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MEMORIAL

Neste memorial, hA uma pequena retrospectiva de como cheguei aos estudos
epistemologicos do romance em Milan Kundera.

No ano 2012, época em que morava em Campo Grande, eu cursava o mestrado em
Estudos de Linguagens pela Universidade Federal do Mato Grosso do Sul (UFMS) e, em uma
aula de Literatura Contemporanea, da professora Rosana Zanelatto, nos foi falado sobre a obra
A Insustentavel Leveza do Ser. Lembro de ter lido este livro em menos de uma semana. Fui
tomado pela sedu¢do do narrador e deus personagens, ou melhor, egos experimentais. Dias
depois do término da leitura, estive com o amigo Paulo Benites. Na época, éramos colegas do
departamento, e hoje ele ¢ professor doutor da Universidade Federal de Rondénia (UNIR).

Em nossa conversa, ele propds que escrevéssemos um artigo juntos sobre o conceito de
kitsch presente no texto de Milan Kundera. Porém, a proposta ficou no habitual gesto que nos
brasileiros costumamos ter: “vamos nos falando...” ou “a gente combina certinho, depois...”.
Na verdade, o que houve foi a necessidade de terminarmos as nossas dissertagdes. Junto a isso,
cada um tinha sua vida existencial para além do curriculo lattes.

Havia, no entanto, algo em mim que queria estudar Milan Kundera. Em 2014,
confidencio a0 mesmo amigo que havia tomado uma decisdo: iria estudar, fazer o doutorado
em Kundera ou sobre José Saramago (outro autor que ¢ caro para mim e, sem divida, para a
historia da literatura contemporanea).

Foi ai que Paulo me falou sobre o professor Wilton Barroso, pois ele havia visto alguns
de seus textos on-line. Meu amigo sugeriu, entdo, que eu viajasse para Brasilia e tentasse fazer
parte do grupo de estudos Epistemologia do Romance.

Fiquei feliz em saber que havia, no Brasil, — ou melhor, h4 — um grupo consolidado
nas pesquisas acerca da literatura de Milan Kundera. Entretanto, fiquei com receio, pois, quando
vi o curriculo do professor Wilton, o fato dele ter feito graduagdo em fisica, mestrado em
filosofia, doutorado em epistemologia e ter publica¢des na area de critica literaria me fez pensar
em como faria para entrar em contanto com ele. Pensei: “sou um mero rapaz nascido no interior
de Minas Gerais, no sertdo...”. Assim, cogitei que seria bastante desafiadora uma conversa com

o prof. Wilton.
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Para ndo entrar num complexo de inferioridade, o de se achar incompetente para o arduo
estudo sobre Milan Kundera, esqueci por um tempo esse assunto e continuei meus estudos de
mestrado sobre Luiz Vilela, um autor mineiro de Ituiutaba.

Mas, de todo modo, houve um acaso. O meu orientador, Rauer Ribeiro, havia convidado
o Wilton Barroso para a minha defesa de mestrado que ocorreu em agosto de 2014. Quando
soube desta noticia, fiquei impressionado, pois eu ndo havia dito nada sobre o meu interesse
sobre Milan Kundera e meu desejo de poder conhecer o fundador da Epistemologia do
Romance. Na verdade, Rauer ¢ Wilton eram amigos ha um tempo e eu nao sabia.

No momento em que soube da participacdo do Wilton em minha banca de mestrado,
comentei com o Paulo e ele também ficou surpreso. Estava claro que teria entdo uma otima
oportunidade de apresentar o meu projeto de vida académico para o novo mentor que o destino
se encarregara de fazer cruzar em meu caminho.

Entretanto, nem foi preciso eu conversar com o professor, pois no término da defesa do
mestrado, apos as fotos tiradas com a banca examinadora, Wilton me chamou para tomar um
café ali mesmo nos corredores da UFMS e me disse que estaria interessado em orientar um
trabalho meu no doutorado sobre Milan Kundera. Vejam bem! Eu ainda nem tinha tomado a
iniciativa de propor isto a ele, uma vez que ainda estava na emogao de ter concluido o mestrado
e ainda timido de falar com aquele sujeito de terno escuro e cavanhaque grisalho — um
camarada aparentemente excéntrico.

Obviamente, disse sim a proposta dele, pois como dito antes, era este 0 meu sonho.
Entdo, em 2016, me mudo para Brasilia, com mil e umas preocupagdes (financeiras, sobretudo).
Mas, como Tereza (personagem do livro A Insustentavel Leveza do Ser), me refugiei nos livros
para esquecer da pobreza em que me encontrava e, de vez em quando, me aventurava na
tentativa don juanesca, semelhante a de Tomas, e como ele acabava sendo fisgado pelo
romantismo de um amor ideal que me tirava sonos e tranquilidade idilica da alma.

Em paralelo a esta confusdo pessoal, assisti duas aulas sobre o kitsch na UnB. Uma,
ministrada por Ana Paula Caixeta (na época professora do Instituto Federal de Goiés), e a outra
por Maria Veralice (naquele momento, realizava o seu pos-doutorado pelo Departamento de
Metafisica da UnB). Ambas as pesquisadoras foram convidadas para apresentarem os seus
estudos acerca desse conceito para os alunos de graduacao do prof. Wilton. Foi a partir dali que

tive claro o que realmente significava o kitsch para Milan Kundera, e isto facilitou o
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empreendimento da minha tese, pois ficou tragado os referenciais bibliograficos que poderiam
me ajudar no objetivo desta pesquisa: o de estudar o kitsch como forma estética do idilio.

A primeira versdo deste trabalho tinha como titulo: O kitsch do idilio: aspectos
epistemologicos do romance em Milan Kundera. Entretanto, na apresentagdo da qualificacao,
repensei todo o texto devido aos necessarios reajustes observados pelos professores Evaldo e
Danglei.

Desse modo, no processo final da escrita da tese, compreendi que O kitsch como forma
estética do idilio em A Insustentavel Leveza do Ser, de Milan Kundera mereceria ser o titulo de
minha pesquisa tendo em vista que Milan Kundera reelabora, para fins literarios, as palavras
“idilio” e “kitsch”. O idilio significa, na perspectiva kunderiana, a busca existencial pelo
equilibrio, harmonia, serenidade, felicidade. Logo, nega o sofrimento e tudo aquilo que gere
conflitos na vida humana. O kitsch é apresentado pelo escritor como a estética da negacao da
merda.

Meses depois da minha qualificagdo, foi notificado o falecimento de Wilton Barroso. O
acontecimento foi em maio de 2019. Esse foi um momento doloroso para todos do Grupo de
Pesquisa Epistemologia do Romance.

Diante desse fato, foi preciso formalizar uma nova orientag¢@o e coube a professora Ana
Paula Caixeta realizar esta missdo. De bom grado, ela assumiu a orientacdo da orfandade
wiltoniana e tornou-se lider do Grupo de Pesquisa Epistemologia do Romance.

Desse modo, a presenga de Wilton Barroso na memoria da Epistemologia do Romance
assemelha-se a de Sigmund Freud na Psicanélise, ou de Edmund Husserl na Fenomenologia,
sendo sempre o ponto de partida da teoria. Seus primeiros textos serdo a fonte mestra para
pensarmos a racionalidade de uma obra literaria. Entretanto, serd inevitavel a obtengdo de novas
reflexdes ndo pensadas pelo nosso fundador. Longe de significar afronta ao mestre, as possiveis
inovagdes epistémicas do estético surgirdo pela necessidade e compromisso que os membros

do Grupo Epistemologia do Romance tém para com a Arte e, em especial, para com a Literatura.

Montes Claros — MG, 13/05/2020



ROMANCE. A grande forma de prosa em que o autor, através dos egos
experimentais (personagens), examina até o fim alguns grandes temas da
existéncia.

KITSCH. Quando eu escrevia “A insustentavel leveza do ser”, fiquei um
pouco inquieto por ter feito da palavra kitsch uma das palavras-pilar do

romance.
(Milan Kundera)

Os personagens de Kundera giram em torno deste dilema: ser ou ndo ser no
sistema do idilio total, do idilio para todos.
(Carlos Fuentes)
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RESUMO

Esta tese tem como corpus literario o romance A Insustentdivel leveza do Ser, de Milan
Kundera, e estd desenvolvida com o objetivo de compreender a estética do idilio presente na
obra. Deslindamos esse enredo de substrato filos6fico no ambito tedrico-literario da
Epistemologia do Romance. Esta analise busca mostrar, a partir da método do serio ludere, os
elementos estéticos que compdem o acordo categorico do ser nos egos experimentais de A
Insustentavel leveza do Ser. A andlise parte, especialmente, das proposi¢cdes metodologicas
apresentadas pelos estudos referentes a Epistemologia do Romance e dos ensaios 4 Arte do
Romance, Os Testamentos Traidos, A Cortina ¢ Um Encontro, também de Milan Kundera,
com o objetivo de procurar entender a arquitetura literaria do escritor. A partir de uma
abordagem epistemologica, em um segundo momento, procurou-se pelas relacdes
estabelecidas entre o idilio e o kitsch. Na ultima parte da tese, interligando o estético e o
epistemologico, a partir de uma perspectiva hermenéutica do serio ludere, buscou-se realizar
uma analise do romance A4 Insustentavel leveza do Ser. A escolha dessa obra deveu-se a sua
condi¢ao temadtica acerca do kitsch como forma estética do idilio. Assim, defende-se que, para
Milan Kundera, o kitsch ¢ a forma estética do idilio. O presente trabalho de pesquisa
compreende que A Insustentavel leveza do Ser ¢ um tributo a estética do kitsch e que, a partir
dele, ¢ possivel estabelecer um dialogo proficuo com o todo da obra romanesca de Milan
Kundera.

Palavras-chave: Milan Kundera. 4 Insustentavel leveza do Ser. Kitsch. 1dilio.
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ABSTRACT

This thesis has as its literary corpus the novel The Unsustainable Lightness of Being, by Milan
Kundera, and is developed with the objective of understanding the aesthetics of the idyll present
in the work. We unravel this plot of philosophical substrate in the literary-theoretical scope of
the Epistemology of Romance. This analysis seeks to show, based on the serio ludere method,
the aesthetic elements that make up the categorical agreement of being in the experimental egos
of The Unsustainable Lightness of Being. The analysis starts, especially, from the
methodological propositions presented by the studies related to the Epistemology of Romance
and the essays The Art of the Novel, Testaments Betrayed: An Essay in Nine Parts, The Curtain
and An Encounter, also by Milan Kundera, with the aim of trying to understand the writer's
literary architecture. From an epistemological approach, in a second moment, we looked for the
relations established between idyll and kitsch. In the last part of the thesis, linking the aesthetic
and the epistemological, from a hermeneutic perspective of the serio ludere, we sought to carry
out an analysis of the novel The Unsustainable Lightness of Being. The choice of this work was
due to its thematic condition about kitsch as an aesthetic form of idyll. Therefore, it is argued
that for Milan Kundera, kitsch is the aesthetic form of idyll. The present research work
understands that The Unsustainable lightness of Being is a tribute to the aesthetics of kitsch and
from which it is possible to establish a fruitful dialogue with the whole of Milan Kundera's
novelistic work.

Keywords: Milan Kundera. The Unsustainable Lightness of Being. Kitsch. 1dyll.
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RESUMEN

Esta tesis doctoral tiene como corpus literario la novela La insoportable levedad del ser, de
Milan Kundera, y se desarrolla con el objetivo de comprender la estética del idilio presente en
dicha obra. La trama, de sustrato filoséfico, se desenreda en el ambito tedrico-literario de la
Epistemologia de la Novela, la cual proponer revelar, a través del método serio ludere, los
elementos estéticos que componen el acuerdo categdrico del ser en los egos experimentales. El
andlisis resulta, especialmente, de las proposiciones metodoldgicas presentadas por los estudios
referentes a la Epistemologia de la Novela y de los ensayos El arte de la novela, Los testamentos
traicionados, El telon, Un encuentro, también de Milan Kundera, con el objetivo de entender
la arquitectura literaria del escritor. Con base en un abordaje epistemoldgico, en un segundo
momento se buscaron las relaciones que se establecen entre el idilio y el kitsch. En la ultima
parte de la tesis, enlazando lo estético y lo epistemoldgico, fundamentado en una perspectiva
hermenéutica del serio ludere se buscé llevar a cabo un andlisis de la novela La insoportable
levedad del ser. La eleccion de dicha obra resulta de su condicion temética acerca del kitsch
como forma estética del idilio. De esa manera, se defiende que, para Milan Kundera, el kitsch
es la forma estética del idilio. El presente trabajo de investigaciéon comprende que La
insoportable levedad del ser es un tributo a la estética del kitsch y que, mediante él, se vuelve
posible establecer un didlogo proficuo con el todo de la obra novelesca de Milan Kundera.

Palabras clave: Milan Kundera. La insoportable levedad del ser. Kitsch. 1dilio.
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INTRODUCAO

Nunca falarei mal da critica literaria. Pois nada é pior para um escritor
do que se defrontar com sua auséncia. Refiro-me a critica literaria em
seu aspecto de meditacdo, de andlise; da critica literaria que sabe ler
varias vezes o livro do qual quer falar (como grande musica que
podemos reescutar infinitamente, também os grandes romances sao
feitos para leituras repetidas); da critica literaria que, surda ao
implacavel relogio da atualidade, esta pronta pra discutir as obras
nascidas ha um ano, trinta anos, trezentos anos, da critica literaria que
tenta captar a novidade de uma obra para desse modo inscrevé-la na
memoria historica. Se uma tal meditagdo ndo acompanhasse a historia
do romance, hoje nada saberiamos sobre Dostoiévski, sobre Joyce ou
sobre Proust. Sem ela, toda obra esta entregue aos arbitrarios e ao
esquecimento rapido.

(Milan Kundera)

A presente tese, que tem por titulo O kitsch como forma estética do idilio em A
Insustentavel Leveza do Ser, de Milan Kundera, é uma critica literaria da obra de
Kundera, especificamente de A [Insustentivel Leveza do Ser, seu quinto romance
publicado originalmente em 1983. O objetivo desta pesquisa consiste em estudar o kitsch
como forma estética do idilio. Em seu ensaio 4 Arte do Romance, de 1986', Milan
Kundera (1929 —) apresenta os elementos estéticos que fizeram por constituir o referido
romance. O escritor entende, por elementos estéticos, temas? existenciais da condigdo
humana: vertigem, compaixdo, morte, amor, erotismo, trai¢do, fidelidade, entre outros.
Dentro deste escopo tematico, o proprio romance apresenta o idilio e o kitsch como temas
centrais de seus personagens.

O idilio significa, na perspectiva kunderiana, a busca existencial pelo equilibrio,
pela harmonia, serenidade, felicidade, etc. Logo, nega o sofrimento e tudo aquilo que gera
conflitos na vida humana. O kitsch ¢ apresentado pelo escritor como a estética da negacao
da merda. Entendemos, por “merda”, o aspecto literal do termo e também a conotagao

metaforica que a palavra gera, pois o kitsch ¢ a negagao de tudo aquilo que ¢ desagradavel

! Nesta tese, todos os anos de publicagdo referem-se a obra na lingua em que foi escrita.

2 Um tema € uma interrogagdo existencial (KUNDERA, 2016, p. 90).

3 O romance é construido sobre estas poucas categorias como uma casa sobre pilares. Os pilares de A
Insustentdvel Leveza do Ser: o peso, a leveza, a alma, o corpo, a Grande Marcha, a merda, o kitsch, a
compaixao, a vertigem, a for¢a, a fraqueza (KUNDERA, 2016, p. 90).
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para a condi¢do humana. Exemplos: sentimentos hostis, doengas, feiura, desordem social,
caos nas relagdes humanas, desequilibrio emocional e assim por diante.

Destarte, Milan Kundera reelabora, para fins literarios, as palavras idilio e kitsch,
compreendendo que ambos os elementos fazem parte intrinsicamente da ontologia*
humana, ou seja, do ser dos homens e das mulheres. Isto significa que ¢ inevitavel alguém
existir como humano e nio ter em seu ser vontades idilicas.

Entretanto, Milan Kundera ndo se propos a fazer um tratado filoséfico sobre a
metafisica do homem-kitsch ou, como ele mesmo conceituou, Kitschmensch®. No
entendimento do escritor tcheco, a filosofia trata abstratamente dos temas da existéncia
humana, de modo que o romance pode pensar de forma autdbnoma, sem precisar ser
filosofia, as questdes acerca do sentido da vida e explana-las através de egos
experimentais®.

“Ego experimental” ¢ um termo cunhado pelo proprio Kundera e que,
superficialmente, significa “personagem”. “Ego experimental”, na concepcido de
Kundera, trata das possibilidades existenciais do ser-no-mundo’ vivido pela condigdo
humana. O escritor ndo se identifica com obras literarias em que o “eu” do escritor esteja
sendo revelado na obra. O ego de seus personagens ¢ pensado por ele a partir de trés
elementos: experiéncia, observagdo e imaginacdo. O préprio Kundera, em seus ensaios,
deixa claro que a sua grande busca ¢ compreender a existéncia humana. Para ele, os
romancistas modernos desde Miguel de Cervantes (1547 — 1616), passando por Gustave
Flaubert (1821 — 1880), Franz Kaftka (1883 — 1924) e Marcel Proust (1871 — 1922)
discursaram acerca da condi¢cdo humana, do ser humano, de modo que ele discorda do
fenomendlogo Martin Heidegger (1889 — 1976), por exemplo, de que o Ocidente tenha

se esquecido do ser®. A filosofia sim, afirma Kundera, esqueceu, mas a historia do

4 O termo ontologia ¢ origindrio da filosofia. Ontologia ¢ um ramo da filosofia que lida com a natureza e a
organizacdo do ser. Esse termo foi introduzido por Aristételes em Metafisica, IV, 1. No contexto da
pesquisa em “ontologia”, fil6sofos tentam responder as questdes “O que é um ser?” e “Quais sdo as
caracteristicas comuns de todos os seres?” (MAEDCHE, 2002)

5 “A necessidade kitsch do homem-kitsch (Kitschmensch): é a necessidade de se olhar no espelho da mentira
embelezante e ali se reconhecer com comovida satisfacdo” (KUNDERA, 2016, p. 135).

¢ “Cada romance, queira ou néio, propde uma resposta a pergunta: o que € a existéncia humana e onde reside
sua poesia?”’ (KUNDERA, 2016, p. 160)

7 Heidegger caracteriza a existéncia por uma férmula conhecida: in-der-Welt-sein, estar-no-mundo. “O
homem ndo se relaciona com o mundo como um sujeito com o objeto, como o olho com o quadro; nem
mesmo como um ator no cendrio de um palco. O homem e o mundo est@o ligados como o caramujo e sua
concha: o mundo faz parte do homem, ele € sua dimensio e, a medida que o mundo muda, a existéncia (in-
der-Welt-sein) muda também” (KUNDERA, 2016, p. 43).

8 Em sua obra Ser e Tempo (1926) Heidegger tem como principal objetivo fazer uma apresentagio sobre a
questdo do ser, investigando seu sentido, procurando através da ontologia diferenciar ser e ente, e
demonstrar o tempo como horizonte de compreenso do ser.
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pensamento ocidental, defende Kundera, ndo se restringe aos filosofos. Pois a literatura
contempla muitas reflexdes sobre este ser ignorado pelos filésofos.

Sendo assim, quando Kundera afirma que sua busca romanesca, ao escrever
ficgdo, ¢ a de conhecer melhor a existéncia humana, ndo significa que ele esteja fazendo
existencialismo’. Pelo contrario, em seu entendimento, a corrente filosofica
existencialista foi precedida pela literatura, pois os romancistas ja falavam ha séculos
sobre a existéncia humana.

Em A Arte do Romance, o autor aponta que ha quatro tipos de romances: romance
filosofico, romance histérico, romance psicoldgico e romance que pensa. Para esta tese,
A Insustentavel Leveza do Ser ¢ um romance que pensa o kitsch como forma estética do
idilio, de modo que a pergunta norteadora de minha pesquisa se centraliza na seguinte
questdo: como a forma estética do idilio, representada pelo kitsch em A insustentavel
leveza do ser, contribui para um lugar de pensamento acerca da ontologia do ser-no-
mundo dos egos experimentais do romance? Como hipdtese geral, a presente tese procura
responder a essa pergunta, perpassando o lugar do romance enquanto um lugar de
pensamento: o romance que pensa o acordo categdrico com o ser e o kitsch.

Diante da complexidade dos romances kunderianos, a Epistemologia do
Romance, formulada por Wilton Barroso (1954 — 2019) e apresentada no texto Elementos
para uma Epistemologia do Romance (2003), apresenta uma possibilidade de andlise. A
partir dela, tomamos a literatura como uma atividade que, além de pertencer ao dominio
das artes, portanto da subjetividade, se ampara em uma racionalidade. Essa racionalidade,
a nosso ver, aparece nos romances de Milan Kundera como um projeto estético pensado
pelo proprio autor.

Na PRIMEIRA PARTE — A ARTE DO ROMANCE da presente tese, temos no
Capitulo I: Epistemologia do Romance a apresentacdo desta abordagem tedrica. A
Epistemologia do romance possibilita uma analise da obra literdria, ou do texto literario,
a partir dele mesmo identificando, por meio de um “gesto epistemoldgico”, as ideias que
fazem parte de sua constitui¢do. O romance, sendo pensado como algo que nasce de uma
ideia (um projeto estético), teria sua fundamentacgao em diferentes areas do conhecimento:

estética, hermenéutica e epistemologia. Portanto, a teoria da Epistemologia do Romance

? O existencialismo é uma corrente filoséfica fundada pelo filosofo francés Jean-Paul Sartre (1905 — 1980).
Entretanto, Sartre atribui a paternidade do pensamento existencialista ao filésofo dinamarqués Soren
Kierkegaard (1813 — 1855). A obra O Ser e o Nada (1943), de Sartre, ¢ um ensaio de ontologia
fenomenolodgica acerca da angustia, liberdade, ma-fé e projeto de vida.
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compreende a necessidade de conhecer aquilo que esta para além do corpus literario, mas
que permitird entender melhor o objeto de estudo. No caso desta tese, entender A
Insustentavel Leveza do Ser.

Com a Epistemologia do romance, Barroso propde uma metodologia de analise
do texto literario, denominada por ele de serio [udere, que ocorre a partir da
decomposicdo da obra no intuito de conhecer quais os elementos estéticos estdo
implicados desde o inicio do processo de criacdo até a finalizacdo de um romance ou
conjunto de obra de um determinado autor. Este(s) elemento(s) é o que se perfaz como
tema escolhido intencionalmente pelo escritor e que possibilita dialogar com a Historia
da Literatura em que esté inserido. Assim sendo, o serio ludere possibilitaria uma analise
ampliada de qualquer texto que esteja direta ou indiretamente articulado a outros textos,
da antiguidade a contemporaneidade. O serio ludere ¢ um método hermenéutico da
Epistemologia do Romance. Pela Epistemologia do Romance podemos nos perguntar: “o
que posso saber acerca de uma obra literaria?”. Destarte, compreende-se que um texto
ficcional proporciona conhecimento. Sendo assim, a arte ¢ compreendida pelos
epistemdlogos do romance como espago de pensamento racional.

Perante a obra A Insustentavel Leveza do Ser, a primeira pergunta foi
movimentada pelo serio ludere, que induziu ao gesto de leitor-pesquisador'®: “o que
posso aprender com esse romance?”. Para ndo correr o risco de responder de modo
meramente subjetivo, nos ancoramos no entendimento epistemoldgico de que ha, no
romance, um eixo estético central. Para isto foi feito uma segunda pergunta: “quais os
temas centrais do romance?”. Entende-se, por tema, os elementos estéticos que perpassam
toda a narrativa.

Para responder a pergunta acima foi necessaria a leitura de todos os romances do
autor: A Brincadeira (1967), A vida esta em outro lugar (1973), A Valsa dos Adeuses
(1976), O livro do riso e do esquecimento (1978), A Insustentavel Leveza do Ser (1983),
A Imortalidade (1990), A Lentiddo (1995), A Identidade (1997), A Ignorancia (2000) e A
Festa da Insignificancia (2014). Ademais, dos seus quatro ensaios: 4 Arte do Romance

(1986), Os Testamentos Traidos (1993), A Cortina (2005) e Um Encontro (2009). Tendo

10 “L eitor-pesquisador: sujeito que, enquanto estudioso do texto literdrio, articula o(s) conhecimento(s)
presente(s) na obra literdria no ambito das reflexdes da Epistemologia do Romance. Busca responder a
pergunta kantiana “o que eu posso saber?”, empregada no objeto estético/literario. Sua técnica de
interpretacéo baseia-se no serio ludere. O leitor-pesquisador assume a tarefa de decompor o texto literdrio
a fim de nele encontrar seu fundamento epistemoldgico. Para tanto, desconfia sempre do que parece dbvio
e natural, e afasta-se das possibilidades de fundir-se ao jogo do criador do objeto estético/literdrio”
(BARROSO e LELIS, 2019, p. 115).
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como base a teoria da Epistemologia do Romance e as reflexdes teoricas de Milan
Kundera acerca do seu proprio processo de escrita romanesca, foi possivel constatar que
ha, em seu conjunto de obra, temas escolhidos de modo racional pelo proprio romancista.
Sem uma nocao de conjunto de obra, ¢ salutar uma reflexao acerca das escolhas estéticas
de Kundera como a reflexdo sobre o kitsch, por exemplo. Desse modo, o objetivo da
Primeira Parte desta tese foi o de entender a arquitetura literaria de Milan Kundera.

Os textos ensaisticos de Kundera possibilitaram a tessitura de dois capitulos para
a 1* Parte: Capitulo II: Descartes e Kundera com o objetivo de compreender o conceito
de ego moderno, e Capitulo III: Sabedoria da Incerteza com o objetivo de aproximar a
compreensdo de romance para Milan Kundera. Em ambos os capitulos, temos a
concepcao kunderiana acerca da Historia da Filosofia e da Historia do Romance Moderno.
Nosso autor tcheco ndo poupa criticas aos filosofos e legitima a necessidade do
reconhecimento do pensamento autdbnomo contido nas obras romanescas. Em seu
entendimento, o romance ¢ o espaco possivel de pensamento e de sabedoria, sabedoria
esta sem verdades absolutas uma vez que o romance que pensa ¢ sempre questionador e
nunca doutrinario. A sabedoria do romance estd na sua capacidade polifonica, isto €, de
permitir a convivéncia de diferentes perspectivas e de divergentes ideias num mesmo
enredo.

A polifonia possibilita a heterogeneidade discursiva, mas provoca conflito. E,
neste aspecto, que se insere o tema do idilio, pois em um mundo sem polifonia ndo haveria
divergéncias de ideias. Pessoas que pensam homogeneamente ndo tém necessidade de
desentendimento. O escritor Carlos Fuentes (1928 — 2012), em seu livro 4 Geografia do
Romance, de 1993, apresenta um ensaio sobre o autor tcheco: Milan Kundera: o idilio
secreto. Foi a leitura e as releituras deste texto que nos possibilitou o entendimento do
idilio como tema central na obra de Kundera, compreendendo a ironia kunderiana em
tratar o tema do idilio como utdpico e de risco para as liberdades individuais tendo em
vista que o idilio, ao ser implementado, torna-se totalitario — ndo necessariamente no
sentido politico.

Na SEGUNDA PARTE — ACORDO CATEGORICO DO SER apresenta-se, no
Capitulo 1IV: Idilio: A Negagado dos Conflitos, a origem etimoldgica do termo idilio e os
seus desdobramentos literarios e filosoficos ao longo da histéria. Milan Kundera
compreende que Epicuro (341 — 270 a. C) foi um dos primeiros filésofos a se preocupar
com a felicidade. Neste sentido, Kundera trata com humor e ironia a proposta ética

epicurista. O objetivo deste capitulo foi o de apresentar o pensamento kunderiano acerca
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do idilio como negag¢do do(s) conflito(s). No Capitulo V: Kitsch: Oculta¢do da Merda
temos a apresentacdo da origem da palavra kitsch e de sua inser¢do no debate da Historia
da Arte. Em um primeiro momento, a palavra kitsch significa falseamento da beleza,
copia ou imitagdo. Entretanto, Kundera reelabora o termo de cunho estético para uma
compreensdo também ontoldgica. E, neste sentido, que o objetivo deste capitulo foi o de
pensar o kitsch como negacao da merda. No Capitulo VI: “Teologia” Idilica do Ser Kitsch
temos a apresentagdo da relacdo estética entre idilio e kitsch. Em A Insustentavel Leveza
do Ser, o narrador deixa claro que tanto o idilio como o kitsch advém do acordo categorico
do ser. As pessoas que se julgam virtuosas, boas, harmdnicas ou que buscam a serenidade
e o equilibrio existencial precisam realizar um acordo ontologico consigo mesmas. O
imperativo categorico do acordo do ser € a crenga teologica do bem supremo, de modo
que todo o mal que coabita na condi¢cdo humana precisa ser negado. Neste sentido, o idilio
do acordo categodrico do ser, ao ser estetizado, se torna kitsch. O kitsch, portanto, ¢ um
recurso estético da crenca no idilio, pois o kitsch € a forma estética do idilio. O kitsch esta
para a estética assim como o idilio est4 para a existéncia. Através de diferentes acordos
categoricos do ser ¢ que podemos ter as mais variadas formas kitsch do idilio.

Nesse sentido, foi desenvolvida a TERCEIRA PARTE — O KITSCH COMO
FORMA ESTETICA DO IDILIO em trés capitulos: Capitulo VII: O Insustentavel Idilio
da Existéncia, Capitulo VIII: A Insustentavel Felicidade Humana e Capitulo IX: Cendrios
Idilicos com Estética Kitsch com o objetivo de apresentar a analise literaria do romance
A Insustentavel Leveza do Ser sob a perspectiva do kitsch como forma estética do idilio.
Por meio do serio ludere, apresento a estética kitsch dos seguintes protagonistas: Tomas,
Tereza, Sabina e Franz. O narrador de A Insustentavel Leveza do Ser coloca-se neste
romance como um observador de seus personagens, como um comentarista de seus atos.
Essa técnica permite-lhe fazer digressdes sobre problemas do relacionamento humano,
principalmente sobre o desejo deles de serem felizes.

O tema do kitsch aparece inicialmente nas falas da personagem Sabina. Ela ¢
artista plastica e projeta superar a estética dos comunistas da URSS. O enredo do romance
passa-se nos 60 e 70 em Praga, Boémia, Zurique e Genebra. Como pano de fundo da
narrativa, os acontecimentos histéricos envolvem a invasdo da Unido Soviética na
Tchecoslovaquia. Entretanto, a obra ndo tem como foco a politica. A propria protagonista
afirma que seu inimigo ndo ¢ o regime totalitario do stalinismo, mas sim o kitsch. Desse
modo, o narrador conduz a obra para mostrar que os regimes politicos sdo apenas uma

forma do acordo categorico do ser kitsch.
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Kundera caracteriza o “idilio” como a idealizacdo do melhor mundo possivel. Em
A Insustentdvel Leveza do Ser o conceito ¢ abordado, também, como uma nostalgia do
paraiso perdido. A narrativa cita a passagem biblica do Génesis em que narra o mito do
mundo perfeito do Jardim do Eden. O acordo categorico do ser é sustentado na crenga
judaico-crista deste lugar do sumo bem. O filho de Tomas, Simon, simboliza o ego
experimental da fé idilica em Deus. No tltimo topico da terceira parte da tese, analisa-se
o Kitschmensch cristao de Simon.

Sendo assim, a relevancia da pesquisa estd no fato de apresentar a multiplicidade
hermenéutica do kitsch na obra A Insustentavel Leveza do Ser. Ha, ironicamente,
polifonias idilicas que divergem entre os egos experimentais, ironia esta do proprio autor
tcheco. Este ¢ o diferencial entre o romance que pensa e a filosofia. Em um tratado
filosofico, o que predomina ¢ a seriedade e o peso dos conceitos. Contrariamente, na obra
de Kundera, encontramos um pensamento coeso com intuito de ser comico para com a
tragédia humana.

Em uma leitura fenomenoldgica'!, o fenomenodlogo podera afirmar que o
fendmeno do acordo categérico do ser ¢ um modo existencial'? da condigdo humana ou,
ao menos, o sentido do ser dos egos experimentais da obra A Insustentavel Leveza do Ser.
Possivelmente seja esta a originalidade de Milan Kundera: apresentar, por meio da arte
romanesca, uma novidade ontologica da condi¢ao humana confirmando, novamente, que
a literatura antecede a filosofia no quesito temdtico da existéncia humana.

Conclui-se que o desejo de leveza para a vida humana ¢ meramente idilico e que,
apOs a morte, permanece o kitsch como condi¢do estética para evitar o esquecimento dos
falecidos. E, gracas a beleza proporcionada pelo kitsch, que a condigio humana tem a
sensagdo de imortalidade. E esta falsa sensagdo que possibilita aos escritores ¢ demais

artistas o impulso estético criativo para com a busca pela eternidade do proprio ser. Desse

' Edmund Husserl (1859 — 1938) usou o termo “fenomenologia”, pela primeira vez, nas Investigacoes
Logicas (1901), em lugar da expressdo “Psicologia Descritiva”, que usara até entdo. A consciéncia funda
sentido como compreensdo de algo que € (sentido do ser), através da intencionalidade, ou seja, através de
sua orientacdo intencional para encher o vazio. Para Husserl, a fenomenologia ¢ uma descri¢@o da estrutura
especifica do fendmeno (fluxo imanente de vivéncias que constitui a consciéncia) e, como estrutura da
consciéncia enquanto consciéncia, ou seja, como condi¢@o de possibilidade do conhecimento, o é na medida
em que ela, enquanto consciéncia transcendental, constitui as significagdes e na medida em que conhecer é
pura e simplesmente apreender (no plano empirico) ou constituir (no plano transcendental) os significados
naturais e espirituais (ZILLES, 2007).

12 Heidegger identifica, através de sua fenomenologia ontoldgica, tracos fundamentais caracteristicos do
ser, aos quais denomina existenciais. O primeiro existencial é o ser-no-mundo (mundo no que se refere a
“tudo”: circulo de conhecimentos, afetos, interesses, desejos, preocupacdes, etc.); ou seja, o ser estd sempre
em relacdo com algo ou com alguém.
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modo, enquanto houver leitores de A Insustentavel Leveza do Ser, haveré vida longa para

Milan Kundera na memoria dos vivos.



PRIMEIRA PARTE
A ARTE DO ROMANCE
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Um romancista que fala da arte do romance ndo é um professor
discorrendo de sua catedra. Vamos imagina-lo mais como um pintor
que o recebe em seu atelié, onde, de todos os lados, os quadros,
encostados nas paredes, olham para vocé. Ele falara de si mesmo, mas
ainda mais dos outros, dos romances que ama e que estdo secretamente
presentes na sua propria obra. Segundo seus critérios de valor, ele ird
remodelar diante de vocé todo o passado da historia do romance, e com
isso fard que vocé descubra sua propria poética do romance, que ndo
pertence sendo a ele e naturalmente, portanto, se opde a poética de
outros escritores.

(Milan Kundera)

...encontro de minhas reflexoes e de minhas lembrangas, de meus
velhos temas (existenciais e estéticos) e de meus velhos amores
(Rabelais, Jandcek, Fellini, Malaparte...)...

(Milan Kundera)

(...) um escritor incapaz de falar de seus livros ndo é um escritor
completo.

(Milan Kundera)

CAPITULO I: EPISTEMOLOGIA DO ROMANCE

A Epistemologia do Romance ¢ uma proposta tedrica que visa estudar, refletir e
pesquisar, por meio da literatura, questdes da condi¢do humana. Compreende-se,
portanto, que o “romancista ndo ¢ nem historiador e nem profeta: ele ¢ explorador da
existéncia” (KUNDERA, 1988, p. 43). A proposta académica de uma abordagem
epistemologica na literatura teve seu inicio com o professor Wilton Barroso-Filho (1954
— 2019) a partir da publicagdo de seu artigo Elementos para uma epistemologia do
romance (2003)'3.

O fundamento epistemologico engendra-se através da pergunta kantiana “o que
posso saber?” acerca de uma obra ficcional. A proposta da Epistemologia do Romance,
corroborando com a citacdo acima de Kundera, ¢ a de propor, ao leitor-pesquisador, o
conhecimento da existéncia humana por meio de narrativas literarias ao mesmo tempo
em que “a leitura do literario ¢ um elemento de transformacao para quem 1¢” (BARROSO,

2015, p. 31).

13 Em 2011, foi constituido oficialmente o grupo de estudo Epistemologia do Romance, na UnB. O site
http://epistemologiadoromance.blogspot.com/ disponibiliza artigos, monografias, dissertagdes e teses com
os mais variados estudos literdrios sob a Gtica epistemoldgica romanesca.
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A proposta da Epistemologia do Romance fundamenta-se a partir dos elementos

estéticos, hermenéuticos e epistemologicos de uma obra literaria de modo que,

Interligando os componentes estéticos, hermenéuticos ¢
epistemolégicos, trés importantes bracos da Filosofia, as reflexdes em
torno da Epistemologia do Romance, que aqui se encaminham, passam
pela compreensdo de ser o romance literario um solo fecundo para se
conhecer ¢ refletir acerca da condigdo humana (BARROSO, W.;
BARROSO, M., 2015, p. 2, grifos nossos).

Em conformidade com tal proposi¢do, a pesquisa constitutiva desta tese toma
como pressuposto tedrico de que a Epistemologia do Romance ¢ “pautada numa
perspectiva que entende o texto artistico como cria¢do que envolve sensibilidade e razao,
amparado por discussdes de cunho literario, historico, filoséfico-existencial-estético”
(BARROSO, W., 2014, p. 8). O pesquisador Wilton Barros-Filho compreende o trabalho
literario como um processo elaborado racionalmente, tendo em vista que a atividade
estética da escrita ¢ um trabalho realizado de modo pensado, ou seja, o escritor realiza
escolhas estéticas conscientes acerca da composi¢ao do seu romance, poema ou conto.

Sobre a perspectiva de racionalidade no processo de criacdo do estético, Milan
Kundera refor¢a o entendimento de Barroso-Filho. Ao analisar a obra de Fiddor
Dostoievski (1821 — 1881), o autor tcheco destaca que: ““(...) todos os romances de
Dostoievski sdo baseados nos mesmos principios de composicdo. (...) cada romance de
Dostoievski tem a sua arquitetura inimitavel” (KUNDERA, 2006, p. 143). Kundera
observa que hd, no escritor russo, uma originalidade propria que torna perceptivel a
constatagdo do estilo singular na obra de Dostoievski e, por isso, € inimitavel. A atividade
artistica ¢ esse trabalho arduo de criar o proprio estilo. Para Kundera, o estilo ¢ o que
torna artistico a composicdo de um romance: “Essa importincia excepcional da
composi¢ao ¢ um dos signos genéticos da arte do romance” (KUNDERA, 2006, p. 142).
Barroso, por sua vez, ampara-se em Kundera para esse lugar de reflexdo. A partir das
leituras de Denis Doiderot acerca da enciclopédia, o fundador da Epistemologia do
Romance nomeia este modo de “composicdo estética de invaridncia”, pois ¢ aquilo que
ndo varia dentro da obra do autor entendendo-se, por obra, o conjunto de textos literarios

publicados ao longo da vida de um escritor.
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1.1 Epistemologia

A etimologia da palavra “epistemologia”, segundo Isidro Pereira (1984, p. 220 e
p. 350), deriva do substantivo feminino grego Epistéme [émotiun], que significa
conhecimento, saber, aplicacdo mental, entendimento; e do termo logos [AOyoc], que
significa fundamento, estudo, atividade, razdo de uma coisa, explicacdo, justificagdo,
inteligéncia, discurso em oposi¢ao a doxa [06&a]. Logos € a estrutura que fundamenta um
argumento. Heraclito (535 — 475 a. C.) usou o termo para um principio
de ordem e conhecimento. Logos ¢ a ldgica por tras de um argumento.

Em Platdo (428/7 — 348/7 a. C.), segundo Giovanni Reale (1987), tem-se a divisao
do conhecimento como episteme logiké (as ciéncias puras ou formais), episteme physiké
(as ciéncias da natureza) e episteme ethiké (as ciéncias do espirito). Além da tabela
epistémica de Platio, temos também a caracterizagdo feita pelos estoicos acerca da Etica,
Légica e Fisica. No entendimento desta tradigdo helénica, a base de tudo ¢ a fisica
(Universo). O estoicismo ¢ determinista ao expor a fisica, ja que viver segundo a natureza
¢ viver segundo o Logos, pois € o Logos que ordena todo o Universo. Razdo Universal,
de modo que viver que, de acordo com o Logos, é viver de acordo com a ética'.

Na modernidade ¢ que a epistemologia se torna uma disciplina consolidada em
forma de método. A principal referéncia epistemoldgica para a Epistemologia do
Romance ¢ Immanuel Kant (1724 — 1804). Segundo Kant, na Critica da Razdo Pura, de
1781, ha uma diferenga entre conhecer e pensar. No primeiro, podemos realizar ciéncia e

no segundo, especular questdes metafisicas'> como: quem é Deus? Ele existe? Somos

4 Aqui, ndo debateremos os detalhes do pensamento epistémico na tradi¢do filosofica da Grécia Antiga,
pois ndo seria condizente com o tema delimitado da presente tese. Apenas deixaremos indicados alguns
textos fundamentais para debates sobre o multifacetado tema, comentarios e interpretagdes que figuram
entre uma infinidade de outros trabalhos igualmente relevantes: (org.) INWOOD, Brad. Os Estoicos. Sao
Paulo: Odysseus Editora, 2006; HADOT, Pierre. Exercicios Espirituais e Filosofia Antiga. Sao Paulo: E
Realizac¢des Editora, 2014.

150 ensaio do pesquisador Hans Reiner (1896 — 1991): O surgimento e o significado original do nome
Metafisica, apresentado publicamente no ano de 1939 pelo proprio autor em uma conferéncia sobre o
conceito da Metafisica na se¢do de Halle e Kassel da sociedade, Kant afirma que: “O conceito ‘Metafisica’
origina-se sabidamente da obra de Aristoteles que nos foi transmitida com esse nome. E também sabido
que esse nome nao ocorre nos textos do proprio Aristoteles que nos foram conservados. Ele antes designa
a ciéncia da qual trata a sua assim chamada Metafisica como ‘Filosofia Primeira’ (®1hocodia ITpipetpa),
também como ‘Teologia’ (Teoloyia) ou pura e simplesmente como sabedoria (copra)” (REINER, 2005,
p- 93). A metafisica, desde Aristoteles, é o estudo da esséncia do ser. Na tese de doutorado Nietzsche e a
Grande Politica da Linguagem, Viviane Mosé sintetiza sobre o assunto: “A metafisica de Aristoteles parte
do estudo dos primeiros principios e as causas primeiras de todas as coisas, investigando “o ser enquanto
ser”. Dentre os diversos sentidos que a palavra ser adquire, ele privilegia um: o sentido de substancia
(ousia). A esséncia ou ousia ¢ a realidade primeira e tlltima de um ser, aquilo sem o qual um ser ndo podera
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imortais? Qual o fundamento do Universo? Sao perguntas que podemos pensar, mas nao
podemos conhecer as respostas epistemologicamente validas. Para Kant, s6 ¢ possivel
conhecimento do mundo fenoménico. Kant afirmou a existéncia de uma realidade externa
(metafisico) e independente do sujeito, designando-a por as coisas em si ou numenos
(noumena). Apesar de ser um realista metafisico'®, negou a possibilidade de conhecer as
coisas em si.

Ha trés perguntas fundamentais na filosofia de Kant: “todo interesse de minha
razdo (tanto o especulativo quanto o pratico) concentra-se nas trés seguintes perguntas:

“1. Que posso saber? 2. Que devo fazer? 3. Que me ¢ dado esperar?” (KANT, 1988, p.

833, grifos do autor). Na primeira, estd a questao epistemoldgica acerca das condigdes de
possibilidade do conhecimento. Na segunda pergunta, temos a reflexdo moral e que foi
desenvolvida na Critica da Razdo Prdtica, de 1788. Por fim, temos o tema da esperanca
que, segundo Kant, diz respeito as religides.

Para Kant, a epistemologia ¢ o conhecimento filoséfico ou a fundamentagao
filosofica acerca das ciéncias. Uma ciéncia ¢ um conjunto sistemdtico de axiomas,
postulados e definicdes que determinam a natureza e propriedades do seu objeto, e
demonstram a relacdo de causalidade que rege o objeto investigado. Portanto,
epistemologia tem relagdo necessaria com a atividade do pensamento cientifico. Por meio
da atividade epistemologica, epistemologos debatem entre si sobre a validade dos
axiomas postulados pela comunidade cientifica, analisa as defini¢des propostos pela
ciéncia e outras possiveis varidveis.

Barroso-Filho, de modo kantiano, entende que hd, na obra literaria, possibilidades
para a aquisi¢cdo do conhecimento. Podemos, diante de uma obra literaria, nos perguntar
“o que podemos saber?” empregada no objeto romanesco. Para tanto, ¢ necessario
desconfiar sempre do que parece Obvio e natural. Nesta concepgdo, ¢ preciso ler um
romance ndo por entretenimento ou por mero juizo de gosto, mas como um leitor-

pesquisador. Para Caixeta (2016),

A Epistemologia do Romance funciona a partir de um olhar atento, de
leitor-pesquisador, que, como um arquedlogo do texto, procura por
vestigios deixados pelo autor, que conduzem a formagao da obra como

existir ou deixara de ser o que €. Ao contrario de seus antecessores, Aristoteles considera que as esséncias
estdo nas proprias coisas, e é possivel conhece-las através do pensamento” (MOSE, 2018, p. 139).

16 0 realismo metaffsico afirma que as coisas existem fora e independente da consciéncia ou do sujeito”
(MORA, 1982; p. 346). O realismo € a “concep¢do segundo a qual o mundo externo existe por si mesmo,
independentemente de que alguém o perceba ou pense nele” (BUNGE, 1986, p. 165).
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um conjunto ligado por um eixo estético. Dessa forma, fica claro que,
a investigagdo epistemoldgica no romance precisa de dois pressupostos
basicos: um leitor atento, cuja leitura literdria, além de sensivel, precisa
ser dialdgica teoricamente; e a ideia de obra como conjunto de textos,
pois, entende-se que, para se buscar elementos norteadores e que se
repetem formando uma estética, é imprescindivel que o autor estudado
permita condigdes para se pensar em elementos, que s6 existirdo quando
se tem um olhar gestéltico do conjunto de obra (CAIXETA, 2016, p.
50, grifos nossos).

O conjunto de obra de um autor pode ser entendido como a totalidade de seus
escritos, por pesquisar o eixo estético e, sobretudo, algumas das possibilidades de leitura
do processo interno de produ¢do de uma obra € um caminho investigativo que se presta a
desvendar a pergunta kantiana que move a nossa busca investigativa sobre “o que posso
saber?”. O eixo estético anuncia o conhecimento racional que é possivel obter de uma
obra literaria, pois uma vez que o leitor-pesquisador apreende os elementos invariantes,
aquilo que n3o muda numa obra de um romancista, estd sendo apreendido o processo
racional de escrita deste artista da palavra.

Compreendendo a obra literaria como atividade racional, tem-se como objetivo
pesquisar as regularidades formais, bem como as escolhas estéticas que fundamentam o
texto literario e a invaridncia da obra de um autor especifico. No caso da presente
pesquisa, serdo apresentados os elementos do kitsch e do idilio como algo que se repete
em todo o romance A4 Insustentavel Leveza do Ser e nas demais obras de Milan Kundera.

Percebemos, por meio da Epistemologia do Romance, a articulagcdo do romancista
com o movimento de um espago e de um tempo que permite ao autor observar uma dada
época por meio de seu objeto de criagdo, isto ¢, 0 modo como se da a relacdo do escritor
com sua contemporaneidade. Vale ressaltar a proposicdo, o modelo de analise, da

Epistemologia do Romance:

Quero mostrar a eficacia das colocagdes epistemologicas para a teoria
do romance; falo da genética do texto literario. Proponho uma
epistemologia com sensibilidade historica, tendo como objetivo
declarado, comum a dimensdo filosofica e histérica, esclarecer o
processo interno de elaboracgdo da teoria que prescreve a existéncia de
um romance ou de uma obra literaria. Fazendo com que
progressivamente, com o auxilio de aspectos socioldgicos,
antropologicos e culturais, fiquem esclarecidos e entendidos os
procedimentos formais contidos na génese da criagdo literaria, seja do
ponto de vista das condigdes genéticas, seja do ponto de vista da historia
da sua constitui¢ao (BARROSO, 2014, p. 290).
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No texto Epistemologia do Romance: uma proposta metodologica possivel para
a analise do romance literario (2015), de Wilton Barroso e Maria Veralice Barroso, ha o
pressuposto de que, na arte literaria, existe a racionalidade como elemento primordial
para a composicdo da obra. Este elemento ¢ compreendido como condi¢do de escolhas
estéticas de um autor e que se torna temas invariantes ao longo de sua obra, pois sdo temas
que se repetem em cada novo texto ficcional publicado. Logo, “no fazer literario de modo
geral, ha algo que ndo se modifica, que ¢ perseguido pelo escritor e que ¢ reconhecido
pelo leitor” (BARROSO, W.; BARROSO, M., 2015, p. 9). Esta invariancia, o(s)
elemento(s) que ndo muda(m), perpassa toda a obra de um autor e resulta da escolha

estética do escritor, podendo constituir-se no fundamento da obra.

[...] a existéncia de elementos comuns e invariaveis no conjunto da obra
de cada autor, ¢ outro fator para o qual as proposi¢des tedricas acerca
da Epistemologia do Romance denunciam seu interesse. Os estudos
epistemologicos desenvolvidos no ambito do romance literario se
encaminham, entdo, no sentido de considerar que, o reconhecimento da
obra de um autor, enquanto conjunto dar-se-4 a partir do
reconhecimento de regularidades formais, bem como de escolhas
estéticas os quais, pela recorréncia — pode ser um personagem, uma
situacdo, uma construgdo formal do texto, a op¢do pelo narrador... —,
passam a constituir-se em fundamentos da obra (BARROSO, W.;
BARROSO, M., 2015, p. 10).

Para noés, enquanto pesquisadores da Epistemologia do Romance, interessa-nos
observar e analisar o que perdura no tempo, o que dialoga com outras obras € o que se
repete nas obras de um autor. Buscamos o elemento que perpassa mais de um de seus
textos, um eixo tematico que denominamos de “projeto estético” ou “racionalidade da
obra” de quem trabalha com o texto de ficcdo, uma vez que esse eixo permite pensar
questdes do estético que abarcam o conflito humano, que promovem o conhecimento
através da arte, e que permitem entender um pouco melhor a ciéncia que postula a
sensibilidade ¢ a criac¢do através de uma forma.

A Epistemologia do Romance aponta para a necessidade de se repensar e
reorientar a perspectiva epistemologica quando se trata de objetos resultantes da criag@o
sensivel. Lidar com o conjunto da obra observando, nele, as repeti¢cdes ou “invariancias”

— algo colhido por Barroso Filho na Enciclopédia de Diderot!” —, buscar por meio de

7 E a partir da defini¢do de poesia e literatura como atividades artisticas e racionais, apresentada nos
manuais enciclopédicos do século XVIII por Denis Diderot que encontramos as condigdes para pensar em
Filosofia e Historia da Literatura (BARROSO, M; BARROSO, W., 2015, p. 9).
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uma assun¢ao hermenéutica uma decomposicao da obra que lhe permita compreender seu
funcionamento, bem como o jogo que a constitui. As questdes podem levar ao
entendimento das escolhas efetuadas pelo criador e, a partir disso, assumir como
orientadora da andlise a pergunta kantiana (2015): “O que posso saber?”. Na presente
pesquisa, suscita-se a seguinte pergunta: o que podemos saber ao realizarmos a leitura,

enquanto leitores-pesquisadores, do romance A Insustentavel Leveza do Ser?

1.2 Estética

A aisthesis conduz a discussao principal do que dé sentido a filosofia da arte (ou
a anterior sinalizacdo de uma filosofia do belo). Alexander Gottlieb Baumgarten (1714 —
1762), seguidor das ideias de Gottfried Leibniz (1646 — 1716), foi o primeiro filésofo da
Modernidade a empregar esforcos na compreensdo de uma epistemologia que pudesse
incluir processos estéticos, artisticos, do belo e da sensibilidade (PAULINO, 2019). Em
sua obra Estética — A Logica da Arte e do Poema (1735), trouxe ao panorama filoséfico
uma primeira investidura argumentativa sobre o termo estética, vinculando-o ao
conhecimento sensorial e contrapondo-o a légica como articulagdo do saber cognitivo. A
obra, ainda que seja avaliada como incompleta, serviu de base fundante para a teoria sobre
o juizo do gosto, desenvolvida por Immanuel Kant, pois Baumgarten vinculou a estética
a apreensdo do fenomeno da beleza que se apresenta a nds por mediacdo dos sentidos
(PAULINO, 2019). Nestes termos, Baumgarten tece uma averiguacdo bastante
elucidativa sobre o conhecimento filos6fico mediado pelo estético e se torna, com sua
obra, um dos primeiros pensadores a iniciar o debate sobre a relagao entre o sensivel e o
epistémico (ROLET, 1998). Tais consideragdes se fortalecem nas palavras de Caixeta ao

apresentar o conceito de estética considerando os vieses da Epistemologia do Romance.

Estética: gr. Aisthetikeé; fr. Esthétique: sentir, perceber (gr. Aisthesis =
estesia, sensibilidade). “Ciéncia do conhecimento sensitivo”’, conforme
definicdo de Baumgarten (1993, p. 95); é considerada uma disciplina
filosofica basilar para os estudos da Epistemologia do Romance. Suas
principais acep¢Oes apontam-na como a filosofia do belo e da arte.
Lalande (1993, p. 343) a descreve como “ciéncia que tem por objeto o
juizo de apreciacdo”. Do ponto de vista da ER, entretanto, a Estética
conduz aos primeiros passos de andlise da obra literdria — em
consequéncia, de outras artes — considerando aspectos que vao desde o
processo inicial de relagdo com a arte, como o efeito estético, as etapas
de fruicdo, interpretacdo e construcdo de conhecimento por meio do
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contato com questdes provenientes da percep¢do sensivel. Sua
relevancia para a teoria em questao, a qual se apresenta enquanto estudo
critico comparado e interdisciplinar, vale-se especialmente na
necessidade desta em lidar com um esforco sensivel e consciente acerca
dos elementos que circundam o processo de subjetivacdo, apreciacio e
pesquisa de objetos de arte. Por meio de um gesto estético, a ER busca
ampliar o olhar acerca daquilo que faz parte do objeto de criacdo
estética, da sua génese a recep¢ao (CAIXETA, 2019, p. 77-78, grifos
da autora).

As consideragdes conceituais de Caixeta referentes a Estética no ambito da
Epistemologia do Romance permitem dar continuidade as reflexdes que aqui se pretende
desenvolver. Pela perspectiva da Epistemologia do Romance, a estética possibilita o
entendimento da relagdo entre forma e conteudo presente numa obra literaria. No nosso
caso, A Insustentavel Leveza do Ser. Por meio de um gesto estético € possivel acessarmos
os elementos tematizados no nosso corpus literario, de modo que o tema do idilio,
presente na obra kunderiana, parece-nos ser estetizado pelo kitsch.

Segundo Baumgartem, pesquisar o belo, a arte e o sublime ¢ a mais precipua
finalidade da Estética. Em 1735, ano em que defendeu sua dissertagdo Meditationes
philosophicae de nonnulllis ad poema pertinentibus, Baumgarten utilizou o termo para
designar uma ciéncia de como as coisas sao conhecidas por meio dos sentidos, e que anos
depois, com a publicacdo de Aesthetica, recebeu a definicdo de ciéncia da cogni¢do
sensivel (PAULINO, 2019).

Baumgarten (1993) conceitua “estética” como uma teoria do saber sensivel, que
ele proprio colocara em uma posi¢do de inferioridade em relagdo ao conhecimento
racional. Todavia, na nossa compreensao, isso nao implica que a Estética seja uma area
inferior de apreensdo cognitiva do objeto, mas que o mundo das impressdes particulares,
em sua perspectiva, seja fundamentado pelo inteligivel (KIVY, 2008). Por isso, ele
descreve na sua obra Estética que a arte, lugar da sensibilidade por exceléncia, resulta de
atividades intelectuais e sensitivas. Com essa postulagdo, a concepgao subjetiva do belo
ganha espaco, ou seja, diferentemente da ontologia cldssica que apresenta o belo como
propriedade objetiva e perfeita do ente, na postulagdo baumgarteana, o belo passou a ser
visto como algo que resulta da obra do sujeito, deixando de ser apenas uma propriedade
objetiva das coisas (PAULINO, 2019).

Em termos temporais bem mais préximos de nés, Gilles Deleuze (1925 — 1995),
assim como Baumgarten, compreende a estética como uma atividade de saber sensivel.

Entretanto, ndo aborda a atividade do artista como algo intelectualmente inferior as outras
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areas de conhecimento. Ele caracteriza trés formas de pensamento, todos elas com o seu
poder criativo. Sao elas: filosofia, ciéncia e arte. A novidade interpretativa do pensador
francés ¢ a de que ndo ha nenhuma hierarquia axiologica entre estes trés tipos de
pensamento tendo em vista a peculiaridade de cada um e a possibilidade de
interdisciplinaridade entre eles. Deleuze afirma que a arte, neste caso especifico a
literatura, ¢ o pensamento da sensibilidade (DELEUZE, 1992). A filosofia,
diferentemente da arte, é caracterizada como pensamento de conceitos, € a ciéncia como
pensamento da funcionalidade. Roberto Machado, tradutor e intérprete de Deleuze no
Brasil, comenta sobre a perspectiva teorica de Deleuze, “criar, em todos esses dominios,
¢ sempre ter uma ideia. Pensar ¢ ter uma nova ideia” (MACHADO, 2009, p. 14). Por essa
razao, defendera Machado que o pensamento da filosofia “ndo se restringe a considerag@o
do texto filosofico: fazer filosofia é muito mais do que repetir ou repensar os filésofos”
(MACHADO, 2009, p. 11). E por isso, e ndo por acaso, que em nossa pesquisa ha um
didlogo entre obra literaria e filosofia conduzido essencialmente pelo gesto filoséfico
daquele que intermedia o didlogo entre as areas: o leitor-pesquisador. A perversidade e
assunc¢ao do espirito de arquedlogo do leitor-pesquisador € relevante para que ndo se torne
vitima do jogo estratégico promovido pelo autor, pois os elementos estéticos do kitsch e
do idilio ndo aparecem na literatura de Kundera como conceitos filosoficos e sim
enquanto temas estéticos — muitas vezes, ambiguos e difusos — personificados nos egos
experimentais da obra.

Apesar de ser o romance nosso objeto de analise e observagdes, portanto, como
afirmara Kundera, um espago de experimentacdo dos temas e ndo de conceituagdes deles,
na presente pesquisa, tomamos os termos kitsch e idilio enquanto conceitos, partindo do
entendimento kunderiano — possivel de ser captado dentro e fora do romance — sobre
ambos os termos. Sendo assim, propde-se realizar uma pesquisa de critica literaria com
teor filosofico sob a dtica da Epistemologia do Romance.

No ensaio A Cortina, de 2005, Kundera salienta o aspecto racional (eixo/
invariancia): “a obra ndo ¢ o conjunto do que um romancista escreveu: cartas, anotagoes,
diarios, artigos. A obra ¢ a realizagdo de um longo trabalho sobre um projeto estético”.
(KUNDERA, 2006, p. 90). O escritor tcheco salienta a importancia centrar-se nos escritos
ficcionais do autor. Isto significa prezar pela autonomia do texto literario, pelo conjunto
da obra ficcional de um autor, tendo o cuidado de ndo confundir com outros textos de teor
pessoal do escritor, e que ndo colaborem para a compreensdo do projeto estético deste

artista da palavra. Assim, ¢ a partir da propria literatura de um romancista, contista ou
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poeta que poderemos tomar ciéncia da tematica estética que perpassaria no conjunto de
obra deste ou daquele autor.
Afonso de Castro, analisando a estética poética de Manoel de Barros (1916 —

2014), afirma:

[...] os grandes poetas, sdo poetas de um Unico e real poema que nunca
¢ dito. Somente quando se encontrar este lugar, o tnico poema, ¢ que a
poesia podera resplandecer. Isso se atinge a partir do texto, de sua fala,
e ndo de outras explica¢des baseadas nas circunstancias biograficas do
autor. Em outras palavras, o poema ¢ ontologicamente autonomo, nao
carece de explicagdes para que produza sentido (CASTRO, 1992, p.
89).

A revelagdo estética da poesia, segundo Castro, esta no proprio texto, nos versos,
nos poemas e nao € preciso o critico literario ou outro intérprete querer entender a poética
do autor a partir de referéncias que remetam a vida pessoal do artista. Isto podera
ocasionar obscurecimento acerca do entendimento da propria estética da obra.
Traduzindo: a estética de um texto poético — seja ele prosa ou poesia — estd na propria
forma literaria, no modo como as palavras se articulam entre si para formar as frases com
o seu devido sentido sutil e no caso do romance, o seu enredo narrativo.

Aqui, vale salientar que recorremos aos textos ensaisticos de Milan Kundera, ndo
no sentido de analisar os seus textos tedricos como um conjunto de obra, pois o eixo
estético de sua literatura se apresenta como maior vigor em seus textos ficcionais.
Estamos por aproximar-nos, mais ainda, do projeto estético do autor quando estudamos a
sua obra ficcional. Por sua vez, vale salientar que ha, nas reflexdes ensaisticas de
Kundera, algo sobre seu processo criativo. Ademias, nos seus ensaios ha pistas suficientes
de como existe na sua obra literaria uma autonomia tematica acerca do kitsch como forma
estética do idilio.

No cénone literario, temos um exemplo de conjunto de obra que estabelece uma
racionalidade literaria por repeticdo, seja de personagens, seja de temas, que é a do
escritor Hermann Broch (1886 — 1951) em a sua trilogia Os Sondmbulos (1931), na qual
o autor trata do tema niilista da degradacdo dos valores no periodo da Primeira Guerra
Mundial. Conforme Kundera, “o que faz desses trés romances uma s6 obra ¢ uma mesma
situa¢do, a situagdo supra-individual do processo historico que Broch chama de

‘degradagdo dos valores’” (KUNDERA, 2006, p. 64, grifos do autor). O préprio Broch
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confirma a sua escolha estética acerca do tema da degradagdo dos valores em seu ensaio
Espirito e Espirito de Epoca, de 1934'8,

Na presente tese, veremos como os elementos estéticos do kitsch e do idilio sdao
articulados em A Insustentdvel Leveza do Ser. Ambos sao temas escolhidos racionalmente
por Milan Kundera, ocupando uma centralidade estética no romance. No conjunto da obra
kunderiana, estes temas ja vinham sendo abordados em obras anteriores e continuaram
sendo temas de publicagdes posteriores ao referido romance. Em A Arte do Romance,

Kundera anuncia os temas principais presente na obra:

Ao escrever A Insustentdvel Leveza do Ser me dei conta de que o codigo
desse ou daquele personagem é composto de algumas palavras-chave.
Para Tereza: o corpo, a alma, a vertigem, a fraqueza, o idilio, o paraiso.
Para Tomas: a leveza, o peso” (KUNDERA, 2016, p. 37, grifos nossos).

Compreendemos, conforme a assertiva do proprio Kundera, que os temas sdo
escolhidos intencionalmente. As escolhas estéticas sdo subjetivas, mas, como afirma
Barroso (2018), passam a ser objetivas assim que sao feitas ja que ¢ a partir da coeréncia
em sua constru¢do que o romance tera o fundamento para o seu desenvolvimento. Em A
Arte do Romance, de 1986, Milan Kundera comenta que o conjunto de sua obra literaria
realiza a meditacdo interrogativa acerca da condicdo humana, e afirma que A
Insustentdvel Leveza do Ser compde uma arquitetura literdria em que, segundo ele, “o
romance inteiro ndo ¢ sendo uma longa interrogacao. A interrogacdo meditativa ¢ a base
sobre a qual todos os meus romances sdo construidos” (KUNDERA, 2016, p. 39). O
proprio autor deixa claro que a personagem Tereza personifica a meditagdo acerca do
idilio e que o tema do kitsch ¢ também um tema central em sua vida literaria, em suas

palavras,

O kitsch € anegacdo da merda. Toda essa meditagao sobre o kitsch tem
uma importancia totalmente capital para mim, existem por tras dela
muitas reflexdes, experiéncias, estudos, até paixdo, mas o tom nunca ¢é
sério: € provocativo. Esse ensaio ¢ impensavel fora do romance; é o que

18 E importante ressaltar duas pesquisas realizadas pela perspectiva da Epistemologia do Romance acerca
do eixo estético na obra de Broch. A dissertacdo Um olhar sobre a degradagdo dos valores humanos a
partir da obra Os Sondmbulos, de Hermann Broch (2006) e a tese Entre a criacdo literdria e o
conhecimento: aproximacdes epistemologicas na obra de Hermann Broch e as trés faces da degradacdo
dos valores (2014), ambos de autoria de Itamar Rodrigues Paulino e defendidas na UnB sob a orientacio
do professor doutor Wilton Barroso.
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denomino um “ensaio especificamente romanesco” (KUNDERA, 2016,
p. 86).

O tema do kitsch € tratado na literatura kunderiana de modo ensaistico. Mas
podemos nos perguntar: o que faz que um discurso seja caracterizado como ensaio? No
livro A Alma e as Formas, escrito por Georg Lukdcs (1885 — 1971) em 1911, destaca-se
o fato de o ensaio ser irmao da literatura, pois ambos sdo autbnomos frente aos discursos
ditos cientificos. Lukacs concebe o ensaio como um discurso de com forma estética, “o
ensaio € um género artistico, uma configuracdo propria e total de uma vida propria,
completa. (...) ele se posiciona diante da vida com os mesmos gestos da obra de arte
(LUKACS, 2016, p. 13). Também por meio de uma pergunta, Lukacs apresenta resposta
a pergunta: “Qual o sentido de escrever ensaio?” (LUKACS, 2016). E uma forma de arte,
mas estd no meio do caminho entre arte e ciéncia.

A alma e as Formas é uma coletdnea de dez ensaios que analisa as formas
literarias, dentre as quais a poesia lirica, a tragédia, o drama e o proprio ensaio,
compreendidas por Lukécs ndo de um ponto de vista meramente formal, mas sobretudo
como expressdes do vinculo entre a subjetividade e a objetividade. A forma literéria € o
que da sentido e unidade a vida, retirando-a de sua empiricidade e configurando-a como
uma totalidade significativa. O ensaio que abre a coletanea ¢ a carta dirigida a Leo Popper,
de titulo Sobre a forma e a esséncia do ensaio. Lukacs defende, nessa carta, a tese do
ensaio como obra de arte, desvelando a sua peculiaridade, qual seja, um escrito que se
caracteriza como um registro critico-tedrico sobre uma determinada obra para examina-
la na sua conexdo com a vida. Na medida em que trata de formas e ndo diretamente da
vida, tem-se uma reconfiguragdo da relacdo origindria vida e obra, que a esclarece e
enfatiza de maneira que, ao tratar de formas, trata indiretamente da vida. E a ironia que

Lukacs identifica como atributo do ensaio. Para ele,

Embora sendo um texto tedrico, o ensaio ¢ uma criagdo artistica € ndo
ciéncia, uma vez que “na ciéncia, sdo os contetidos que atuam sobre
nos; na arte, as formas; a ciéncia nos oferece fatos e suas conexoes; a
arte, almas e destinos” (LUKACS, 2015, p. 33).

Com isso, podemos destacar a abrangéncia da andalise de Lukécs que vincula a
questdo estética do ensaio a perspectiva de Kundera acerca do romance que pensa. Ha,
em ambos, aspectos que convergem e divergem, pois para Lukacs uma vida filosofica é

uma vida de ensaista: questionamento permanente e incapacidade de falar de um tipo de
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verdade. No entendimento de Lukécs, a aspiracdo preenche inteiramente a vida, sendo o
ensaio a unica forma de filosofia possivel. Ao passo que, para Kundera, o romancista ndo
¢ necessariamente um filésofo, e que o fazer literario ndo se reduz a uma atividade
filosofica tendo em vista que o autor destaca que ha romances psicoldgicos, historicos e
filosoficos, mas que o seu trabalho ficcional se caracteriza como romance que pensa. No
Capitulo III Sabedoria da Incerteza veremos em detalhes o significado kunderiano de

romance que pensa.

1.3 Hermenéutica

A hermenéutica, como processo de interpretacdo e compreensdo de um texto,
permite que se realcem o sentido e a amplitude da estética de Milan Kundera. A

hermenéutica caracteriza-se como ciéncia da interpretagdo, segundo Martin Heidegger:

[...] a hermenéutica se formou em contato com a interpretagdo do livro
dos livros, a Biblia. Do espolio de manuscritos de Schleiermacher,
editou-se um curso de 1838, que trazia o titulo Hermenéutica e Critica,
com referéncia especial ao Novo Testamento (HEIDEGGER, 2011, p.
79).

Historicamente ligada a interpretacdo biblica, a hermenéutica apresenta-se, nos
dias atuais, como um conjunto de principios e procedimentos para o conhecimento ndo
sO biblico, mas como processo e compreensdo de qualquer obra. Interpretar ndo ¢
chancelar uma verdade absoluta, mas ¢ uma criacdo, um novo acontecimento na
compreensao.

A teoria complexa da Epistemologia do Romance, de um modo geral, também
carrega em seus estudos essa caracteristica hermenéutica: um desinteresse em qualquer
verdade absoluta na analise romanesca. Mas, diferentemente, recai o foco na
possibilidade de resultados multiplos, pois compreende, dentre outras coisas, que a
hermenéutica da obra surge a partir da relagcdo do sujeito leitor-pesquisador com o objeto
romanesco.

Investigar as condi¢des e os modos de leitura consistiu em uma preocupacao da
Epistemologia do Romance desde o esbogo do estudo tedrico. Os apontamentos para uma
abordagem hermenéutica encontram-se ja no texto de Barroso que funda esta teoria

(2003). Sobre essa discussao, afirma:
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Tradicionalmente a relagio Filosofia e Literatura se dao através da
Hermenéutica, que produz ha muito tempo resultados interessantes a
proposito da interpretacdo do texto literdrio. Isso ¢ algo muito bem
estabelecido ¢ na minha formulagdo ndo estd contida nenhuma
contestacdo a essa fértil e saudavel relagdo. [...] Proponho uma
epistemologia com sensibilidade historica, tendo como objetivo
declarado, comum a dimensao filosofica e historica, esclarecer o processo
interno de elaboragdo da teoria que prescreve a existéncia de um romance
ou de uma obra literaria. Fazendo com que progressivamente, com o
auxilio de aspectos socioldgicos, antropoldgicos e culturais, fiquem
esclarecidos e entendidos os procedimentos formais contidos na génese
da criagdo literaria, seja do ponto de vista das condi¢des genéticas, seja
do ponto de vista da historia da sua constitui¢do (BARROSO, 2016, p. 4,
grifos nossos).

A assertiva de Barroso reforca a compreensao de que, a partir do autor, a vida dos
personagens ¢ um novo mundo sdo possiveis. Diante dessas diferentes abordagens
discursivas, cabe entdo ao leitor-pesquisador relaciona-las e fundamenta-las.

Aqui, emprega-se a palavra hermenéutica entendida como arte, ou doutrina da
arte, teoria da arte, da compreensao do discurso do outro, conforme Schleiermacher (1768
— 1834) na obra Hermenéutica — A Arte e Técnica da Interpreta¢do, de 1829. A
hermenéutica, como adjetivo, ¢ entendida como téchné (1éyvn), palavra grega que remete
a arte da interpretagdo, da explicagdo. Arte, aqui, refere-se ao saber produzir ou criar
coisas (SCHLEIERMACHER, 1999). Outra palavra no contexto de Schleiermacher ¢ a
doutrina da arte. A medida que aprende, o artista adquire determinadas regras, leis,
etecetera, para construir sua obra, como, por exemplo, o ceramista aprende técnicas para
produzir suas obras. Isto ¢, para Schleiermacher, a hermenéutica ¢ uma disciplina com
finalidades praticas. Aristoteles (384 —322 a. C) afirma que o homem que guarda as regras
do que esta produzindo, estd na verdade passando da experiéncia para a ciéncia e a
técnica. Ou seja, na percepcao de Aristoteles, esta construindo uma arte da compreensao,
um raciocinio universal (REALE, 2012). As hermenéuticas especiais para
Schleiermacher sdo de teor teologico e a filologico.

No entanto, o entendimento central de hermenéutica ¢ a compreensado da fala do
outro, arte do discurso de terceiros. Aqui entra a alteridade, o entendimento de outra
pessoa, entender o discurso do outro, como se fosse um tipo de tradu¢do (mesmo que seja
na propria lingua), isto ¢, uma interpretagdo das obras, como fazem os exegetas, os
juristas, os criticos literarios, etc. Essa interpretagdo de outros contextos, textos de outro

mundo histérico, € o papel do hermeneuta. Hermenéutica ¢, pois, um conjunto de regras,
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ou de tecnologias para a interpretagdo de um texto, de um discurso alheio: religioso,
filosoéfico, juridico ou literario (FERNANDES, 2011).

As artes irmas da hermenéutica sdo a gramatica (latina), a logica (dialética) e a
retorica (o trivium da Idade Média). Por conseguinte, a linguagem ¢ muito importante
para a hermenéutica dada a necessidade de construir uma interpretacdo, uma compreensao
do que o outro escreve (FERNANDES, 2011). Outro aqui seria o texto € o seu mundo
(contexto, pretexto etc.). Ler um texto ¢ fazer perguntas ao texto e receber indagacgdes do
proprio texto. Interpretar um texto com os questionamentos que dai surgem, isso ¢
hermenéutica: um processo dialdgico entre o leitor e o texto. Nao ¢ simplesmente
pretender que entendeu o que foi lido, sem a necessaria alteridade.

Enfim, a hermenéutica é, em resumo, normativa e pratica, um método para todas
as ciéncias humanas no século XIX. Entendido que essas ciéncias, tém, cada qual, seu
proprio método interpretativo, t€m uma hermenéutica propria.

E a partir desse contexto, posto por Schleiermacher, que se pode compreender
Wilhem Dilthey (1833 — 1911). Dilthey dividiu em trés campos o seu trabalho: 1) teoria
das ciéncias do espirito (ou ciéncias humanas, como se conhece hoje); 2) historia das
ciéncias do homem, da sociedade e do Estado; 3) psicologia que expde todo o fato
homem. Essas articulagdes estdo sempre juntas, sdo estruturais, sempre o todo como
ponto de vista do resto.

Em A construcdo do mundo historico nas ciéncias humanas, 1911, de Wilhem
Dilthey, constatamos “uma tentativa divergente de conhecer a esséncia das ciéncias
humanas e de delimita-las diante das ciéncias naturais” (Dilthey, 2010, p. 19). Em sua
concepgao, o espirito das ciéncias humanas ¢ a linguagem da compreensao, dada por meio
da interpretacdo (hermenéutica) de algum fenémeno vivencial. Ao passo que, nas ciéncias
naturais, se explicam os fendmenos fisicos, de seus objetos de pesquisa, por meio de

descrigoes:

Aquilo que fomos um dia e 0 modo como nos desenvolvemos e nos
tornamos aquilo que somos sdo experimentados a partir da maneira
como agimos, de que planos de vida outrora concebemos, da forma
como desempenhamos uma profissdo, de velhas cartas desaparecidas e
de juizos sobre nds que foram enunciados ha muito tempo. Em suma, ¢
pelo processo da compreensdo que a vida € esclarecida a si mesma em
suas profundezas e, todavia, s6 compreendemos a ndés mesmos € aos
outros na medida em que inscrevemos nossa vida vivenciada em todo
tipo de expressdo de uma vida propria e alheia. Desse modo, a conexao
entre vivéncia, expressao e compreensao mostra-se por toda parte como
o0 proprio procedimento, por meio do qual a humanidade existe para nos
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como objeto das ciéncias humanas. As ciéncias humanas estio
fundadas, pois, nessa conexao entre vida, expressdo e compreensiao
(DILTHEY, 2010, p. 29).

O trabalho filoséfico de Dilthey foi abordar as ciéncias humanas como a ciéncia,
propriamente dita, do espirito, tendo em vista a diferenciacdo que o autor faz, observando
as ciéncias naturais como o estudo do fato fisico.

Edmund Husserl (1859 — 1938), em seu artigo 4 crise da humanidade europeia e
a filosofia, salienta a contribuicdo da hermenéutica como ciéncia que estuda a condi¢ao

humana:;

[...] no nosso tempo, se anuncia a necessidade candente de uma
compreensdo do espirito, ¢ a obscuridade da relagio metodica e
substantiva entre as Ciéncias da Natureza e as Ciéncias do Espirito
tornou-se quase insuportavel. Dilthey, um dos maiores cientistas do
espirito, pos toda a energia da sua vida na clarificagdo da relagdo entre
Natureza e Espirito (HUSSERL, 2010, p. 47).

A ciéncia do espirito, segundo Dilthey, trata-se de uma investigacdo e
interpretacdo do que estd oculto. Interpretar ¢ buscar incessantemente pelo sentido.
Hermenéutica ¢ a arte de expor o sentido que a expressdo dd a compreender. A palavra
hermeneia, expressao que anuncia alguma coisa, significa: dar a compreender.

O critico literario Afonso de Castro, na obra 4 Poética de Manoel de Barros, de
1992, afirma: “Hermenéutica vem originariamente dos termos hermeneuein € hermeneia,
interpretar e interpretagdo, ambas palavras relacionadas ao deus Hermes, que transmite e
interpreta o que os homens ndo podem compreender” (CASTRO, 1992, p. 82). E, para
Heidegger (1889 — 1976), o requisito para interpretar precisa perpassar pela compreensao
da linguagem. Este seria, na perspectiva heideggeriana, um dos problemas centrais da
hermenéutica.

A partir daqui a hermenéutica extrapola os limites da arte e da técnica. Agora ¢ a
vida interpretando-se a partir dela mesma. A vida nunca ¢ objeto para Heidegger, nunca
¢ analisada objetivamente. Por esse motivo, toda tentativa de compreender a vida ja € um
movimento da propria vida, traz a vida para uma compreensao filosofica. O fundamento
hermenéutico sera a propria vida. O horizonte da propria vida. Vida no sentido vivido,
agida pelo homem.

Isso foi fundamental para a hermenéutica e para a fenomenologia de Heidegger,

conforme o autor aponta em Ser e Tempo, publicado originalmente em 1926:
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A fenomenologia ¢ a ciéncia do ser dos entes — é ontologia. [...]. Da
propria investigacdo resulta que o sentido metédico da descricio
fenomenolégica é interpretacio. [...] Fenomenologia do Dasein’’ ¢
hermenéutica no sentido da palavra em que se designa o oficio de
interpretar (HEIDEGGER, 1988, p. 68, grifos do autor).

A ontologia deve, enquanto fenomenologia do ser, tornar-se numa hermenéutica
da existéncia (PALMER, 1969): “A hermenéutica ¢ a ontologia e a fenomenologia da
compreensdo, € esta ¢ 0 modo que o Dasein tem de estar no mundo” (CASTRO, 1992, p.
96). A linguagem possibilita a experiéncia humana do mundo. Para Heidegger, a
hermenéutica ¢ a possibilidade do Dasein de interpretar-se, interpretar a propria vida, dar
sentido e significado a historicidade das experiéncias vivenciadas.

A obra de Gadamer (1900 — 2002) Verdade e Método, que ¢ a principal obra de
hermenéutica, apresenta reflexdes acerca da verdade no campo da experiéncia estética da
arte. O objeto de arte e, no nosso caso, o romance, ¢ colocado na discussdo gadameriana
sobre os tipos de verdades presentes nas ciéncias humanas e as verdades especificas da
arte e da Historia. A verdade do romance ndo se apresenta como a verdade referencial
pretendida pelas ciéncias: hd, como afirma Iser (1996), uma relagdo dindmica e complexa,
um jogo entre o texto, o leitor e o autor, em que as verdades sdo construidas e

reconstruidas no ato de leitura:

[...] quando se depara com uma obra de arte, descortina-se um mundo,
€ 0 que se constata é que conhecer uma obra de arte ndo se reduz a uma
percepcao sensivel, mas ocorre um acontecimento, pois alargam-se os
horizontes do nosso proprio mundo e da nossa autocompreensao,
inserindo-se assim em nosso horizonte (CASTRO, 1992, p. 91).

Nesse caso, o leitor-pesquisador posiciona-se diante do texto literario ciente do
jogo em que esté inserido, mas um jogo sério, pois “o jogar possui uma referéncia propria
para com o que ¢ sério” (GADAMER, 2008, p.154). Para o fildsofo, o conceito de jogo

inscreve-se na experiéncia artistica.

19 Para Heidegger, a descri¢do fundamental do ser humano é como ser-no-mundo, ou seja, ndo hd dualismo,
polaridade ou oposi¢do entre homem e mundo: ser-homem € indissocidvel do mundo. O trabalho de
Heidegger mostra que o ser-no-mundo é a condi¢do primeira para o entendimento do ser do homem. As
vicissitudes do ser-no-mundo sdo anteriores as elaboracdes tedricas quanto a um ponto de partida ou uma
caracteristica definidora que norteie um percurso compreensivo. Ja4 hd uma determinacgdo insuperavel que,
todavia, tende a se manter velada no cotidiano, a existéncia como ser-no-mundo. E neste nivel que
Heidegger descreve o modo de ser humano, o Dasein. Para identificar o modo de ser humano, Heidegger
emprega o termo Dasein. Literalmente, Dasein significa ser-ai (GIACOIA, 2013).
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Ele [Gadamer] compara a obra de arte a um jogo, como modo de ser
que se apresenta € que ocupa o seu lugar. Nos somos envolvidos na
apresentacao do jogo, como que encantados pelo mundo do jogo que se
representa. Assim ¢ a obra de arte que, como o jogo, ao envolver, cria
seu horizonte, revela-se. Na obra de arte, o revelado € a verdade do ser
enquanto evento. Como 0 jogo possui sua natureza e poder de envolver
0 jogar, a obra de arte perdura ¢ age. Assim, ao tornar-se experiéncia,
transforma quem a experimenta (CASTRO, 1992, p. 91).

Uma experiéncia hermenéutica, segundo Gadamer, sucede no encontro de um
texto e o horizonte daquele que o interpreta, sob o meio comum em que eles podem
encontrar-se, a linguagem.

Ha, nas obras de arte, um modo de ser proprio que, por consistirem em uma
experiéncia, transformam o sujeito que as experimenta. A no¢ao de jogo esbogada por
Gadamer (2012), influenciada por Johan Huizinga (1872-1944)%°, contribui para o
pensamento da Epistemologia do Romance, enquanto teoria, por considerar,
especialmente, o papel do jogador no jogo interpretativo. A partir da nogdo de jogo
gadameriano, foi criado por Barroso o método hermenéutico, cunhado por ele como serio

ludere.

1.3.1 Serio ludere: método hermenéutico

Itamar Paulino, no artigo O método serio ludere entre criagoes literarias e
conhecimentos (2018), destaca que o paradigma do conhecimento como “constru¢do do
conhecimento como possibilidade de apreensdo da realidade” estd fragilizado em sua
fundamentagdo epistemologica tendo em vista a critica epistemolédgica realizada pelo G.
Canguilhem, e que Paulino cita “toda realidade para nés ¢ uma realidade inventada por
nés” (PAULINO, 2018, p. 36). Mais do que se preocupar com a verdade do texto, como
se fosse uma representagao dos fatos sociais, o importante ¢ estabelecer um contrato tacito
de entrar na imaginagdo da narrativa e extrair uma racionalidade daquilo que é exposto.
Poderiamos ressaltar, parafraseando Michel Foucault (1926 — 1984), que o poder
romanesco estd na produgdo de criar discursos, tornando-se uma forca suficiente de

transformar subjetividades. O texto por si mesmo nao precisa ser verdadeiro para ter valor

20 Segundo Huizinga, o jogo encontra-se na génese do pensamento, na busca pela autodescoberta, na
possibilidade de experimentar, no ato criacional e na condi¢do que ele da para ocorrer transformacdes no
mundo. Por isso, 0 jogo existencial tem sua dindmica relacionada ao jogo da experiéncia da arte. Neste
caso, a primeira ideia de jogo no contexto experimental da arte ¢ uma negacgdo, ou seja, o ludere nao diz
respeito ao comportamento ou estado de animo daquele que cria e desfruta.
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de conhecimento, mas ¢ necessario ter em sua composi¢cao uma racionalidade capaz de
interferir nos paradigmas mentais dos leitores sobre o que significa a condi¢do humana e
assim possibilitar autognose para a recepgao.

Para isto, nos valemos do método serio [udere, caminho interpretativo da
Epistemologia do Romance. Compreendendo que apods termos superado a necessidade do
gozo ou deleite estético, proprio do juizo de gosto, e avancando o jogo do efeito e da
fruicdo estética, adentramos em uma possibilidade interpretativa que coloca o leitor em
uma postura perversa diante da obra romanesca, tendo como foco a decomposicao do
texto literario, focando na condicdo de apreender os mais diversos significados

possibilitados pela propria narrativa.

[...] a epistemologia do romance tem como tarefa especular a génese
literaria de uma obra, investigando questdes para além do que o proprio
texto apresenta em si. A atividade epistemologica processa-se como um
serio ludere, expressdo cunhada por Wilton Barroso (2003) para definir
a atividade filosofica da busca de regularidades, procedimentos formais
e possibilidades epistémicas na internalidade de uma obra romanesca a
fim de encontrar na sua forma sobre o papel do narrador, sua relagdo
com os personagens, ¢ as intengdes do autor transmitidas por meio do
narrador (PAULINO, 2018, p. 38).

Sabemos que a busca filosofica pelas regularidades numa obra, realizada pelo
epistemodlogo do romance, ¢ uma atividade de apreender as escolhas estéticas do autor

que se apresenta como temas e tornam seu trabalho artistico um rol de elementos estaveis.

No caso da epistemologia do romance, o serio ludere ¢ um tipo de
método de decomposi¢do textual adotado pelo leitor para brincar
seriamente no jogo textual que o autor desenvolveu em torno de algum
foco tematico implicito ou ndo na obra, procurando encontrar €ixo ou
eixos que norteiam epistemologicamente a obra (PAULINO, 2018, p.
43).

Essa estabilidade tematica ¢ o que compreendemos como invariancia da obra
literaria. Nesta pesquisa, veremos como o kitsch ¢ uma forma estética do idilio presente
na obra de Milan Kundera. Ou seja, uma escolha estética consciente do autor e que
aparece como nuanga invaridvel em seu romance A Insustentavel Leveza do Ser, pois
numa leitura meramente de juizo de gosto ficaria dificil para o leitor perceber tais
desdobramentos regulares do autor. Acerca do jogo hermenéutico, Afonso de Castro

afirma;:
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Todo tema tem seu texto que, ao ser compreendido, apresenta-se como
resposta a uma questdo previamente considerada. O texto, ao afirmar
algo, é a resposta que o seu tema lhe impde. O tema, porém, ndo esta
naquilo que ¢ dito, pressupoe o ndo-dito. O significado do texto tera a
amplitude do horizonte interrogativo de quem o criou. Dessa forma,
interpretar um texto € realizar a dialética da pergunta/resposta, de fusao
dos horizontes de interpretante e interpretado (CASTRO, 1992, p. 94).

Numa perspectiva epistemologica literaria, torna-se cuidadosa a interpretagdo de
modo que, assim, melhor se constata os fundamentos estéticos apresentados pelo jogo
narrativo do escritor. Compreendendo a autonomia do texto literario, salientamos que o

método do serio ludere possibilita-nos a leitura sistematica do texto:

O Serio ludere ¢ um método adotado pela epistemologia do romance
com a finalidade de apreender conhecimentos validos a partir da leitura
sistematica de uma obra romanesca, sendo transliterado como um jogo
estético, uma brincadeira séria (PAULINO, 2018, p. 38-39).

O reconhecimento de que a atividade tanto da escrita, como da leitura pressupdem
aten¢do racional e, por isso, a necessidade epistémica critica de analise textual, ndo faz
por ignorar o reconhecimento da brincadeira que é o jogo artistico dos enredos
romanescos. Ambas atividades: escrever e ler, corroboram para uma dindmica que exige
criatividade. Em um polo hé aquele que escreve signos, no outro o que decifra os sentidos
desses signos escritos. Com isso, torna-se inevitavel o jogo interpretativo, pois temos, de
um lado, aquele que transmite uma mensagem, e, do outro, a recep¢do que busca a
compreensdo daquilo que ¢ narrado.

Nessa relagcdo de comunicagdo, hd um contrato tacito sério de interagdo; seriedade
esta que compromete ambos os lados dessa brincadeira de entender e ser entendido. Do
contrario, ndo assumindo o compromisso do serio ludere, ocorre a negacdo do jogo
interpretativo e a interacdo fica impedida. Como afirma Paulino: “quem nao leva a sério
0 jogo, ¢ um desmancha-prazeres” (2018, p. 40). Este carater de jogo ¢ o que consta em
toda a atividade humana. A todo o momento, seja de qualquer instdncia criada
culturalmente, estamos por inventar regras de interacdo com os outros e isto ¢ o que
fornece sentido de verdade ou de realidade para a seguranca ontoldgica de nossas vidas.
Comprometemo-nos seriamente com aquilo que inventamos. Na arte, a dindmica, mesmo
sendo conscientemente ficcional, ndo ¢ necessariamente diferente. Por isso, como
epistemologos do romance, analisamos, na literatura, aquilo que ha de mais fundamental

em nossa condi¢ao de ser humano.
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CAPITULO II: DESCARTES E KUNDERA

Georg Lukécs, em sua obra Teoria do Romance (1962), destaca que a estrutura
romanesca se constitui como uma complexidade problematica, pois o género romanesco
se consolida no periodo da Modernidade. Como consequéncia, o ser humano torna-se um
sujeito e isso gera um abismo entre individuo e sociedade. Na perspectiva de Thomas
Piketty (1971 —), nos estudos sobre politica economica, ¢ salientada a importancia da

literatura como leitura de uma dada época e cultura.

O cinema e a literatura, em particular os romances do século XIX,
trazem informagdes extremamente precisas sobre os padroes de vida e
niveis de fortuna dos diferentes grupos sociais e revelam a estrutura
profunda da desigualdade social, o modo como a disparidade se justifica
e influencia a vida de cada um. Os romances de Jane Austen e de
Honoré de Balzac nos oferecem um retrato impressionante da
distribuicdo da riqueza no Reino Unido e na Franca nos anos 1790-
1830. Os dois escritores possuiam um conhecimento intimo da
hierarquia da riqueza em suas sociedades. Eles compreendiam os
contornos ocultos da riqueza [...]. Austen, Balzac e outros escritores da
época desnudaram os meandros da desigualdade com um poder
evocativo e uma verossimilhanca que nenhuma analise tedrica ou
estatistica seria capaz de alcancar (PIKETTY, 2014, p. 10).

Partindo do mesmo pressuposto de Piketty em avaliar a importancia da literatura
como condi¢do hermenéutica de compreender o drama do sujeito moderno, “os tempos
moderno fizeram do homem, do individuo, de um ego pensante, o fundamento de tudo.
Dessa nova concep¢ao do mundo resulta também a nova concepg¢ao da obra de arte. Esta
se torna a expressdo original de um individuo unico” (KUNDERA, 2017, p. 281). A
posicao tedrica de Kundera, semelhante a do critico-literario Georg Lukacs, foi a de
postular que o romance moderno nasce com Frangois Rabelais (1494 — 1553) e se
consolida com Miguel de Cervantes (1547 — 1616), inaugurando a celebragdo do
individuo. Mas a Modernidade tem o individuo, também, expresso na caracteristica de
ego racional cartesiano. Entretanto, para Kundera, em sua concepg¢do literaria, o mais
impactante foi a constituicao estética do ego imaginario quixotesco. Ego racional e ego

imagindrio sdo dois paradigmas acerca da condi¢do humana no inicio da Idade Moderna.
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2.1 Cogito, ergo sum

No medievo, o que tinhamos como verdade era a fundamentagdo metafisica da
moral cristd, mas com o fim da Idade Média e inicio da Idade Moderna, concebe-se a
ideia de sujeito. Inaugura na historia do ocidente o antropocentrismo: o ser humano como
referéncia central na reflexao artistica, filosofica, politica e cientifica. A configuragdo da
sociedade moderna como cultura antropocéntrica, marcada por seres de individualidade
racional, teve como inicio o Renascimento, a Revolugdo Cientifica e os discursos
cartesianos (HARARI, 2017).

A experiéncia cientifica ocupa aqui posi¢do especial. Aquilo que, por meio do
método cientifico, pode ser considerado como uma experiéncia segura ¢ caracterizado
pelo fato de ser basicamente independente de qualquer situacdo da agdo e de qualquer
integracdo em um contexto da acdo. Ao mesmo tempo, essa “objetividade” significa que
ela pode servir a qualquer contexto possivel da ac¢do. Foi exatamente isso que, de uma
maneira especifica, encontrou expressao na ciéncia moderna e remodelou amplamente o
perfil da terra em um mundo humano artificial. A experiéncia elaborada nas ciéncias tem,
agora, nao apenas a preferéncia de ser passivel de comprovacao e acessivel a qualquer
um: com base no seu procedimento metodologico, ela também reivindica ser o tnico

modo seguro de “ser-o-saber”, através do qual qualquer experiéncia seja, primeiramente,

-

legitimada. Aquilo que, da maneira descrita, sobre o saber da humanidade ¢ reunido
experiéncia pratica e a tradigdo fora da “ciéncia” ndo apenas deve ser submetido a
comprovagdo pela ciéncia, mas, se for aprovado, ele mesmo pertencerd ao campo de
andlise da ciéncia. Em principio, ndo h4 nada que, desse modo, ndo esteja subordinado a

competéncia da ciéncia.

Pois a ciéncia ndo ¢ mais a esséncia do saber sobre o0 mundo e o ser
humano, como havia sido elaborado e articulado, na forma
comunicativa da linguagem, pela filosofia grega, seja ela como filosofia
natural ou como filosofia pratica. O fundamento da ciéncia moderna &,
em um certo sentido totalmente novo, a experiéncia, ja que, com a ideia
do método unitario do conhecimento, como formulou, por exemplo,
Descartes em suas “Regras”, o ideal da certeza torna-se critério de todo
o conhecimento. Como experiéncia ¢ valido somente aquilo que ¢
controlavel (GADAMER, 2006, p. 13).

Segundo Gadamer, com René Descartes hd uma quebra de paradigma na filosofia

e na ciéncia. Isso ocorre porque o saber cartesiano rompe com a necessidade interpretativa
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acerca do mundo e da existéncia humana e passa ser um dispositivo metodologico que
valida como conhecimento os saberes com capacidade de ter controle sob os objetos de
estudo.

Discurso do Método ¢ publicado em 1637. Em 1641, René Descartes (1596 —
1650) publica Meditagoes e, em 1644, Os Principios da Filosofia, dedicado a princesa
Isabel, filha do eleitor do Palatinado. Em 1649, escreve para a princesa um tratado sobre
as paixdes da alma. Naquele ano, a rainha Cristina da Suécia interessa-se pela obra de
Descartes e lhe convida a ir para Estocolmo. Essa soberana escandinava possuia um
carater verdadeiramente renascentista. Obstinada e vigorosa, insistiu em que Descartes
lhe ensinasse filosofia as cinco da manha. O dever nada filoséfico de levantar-se em plena
madrugada, no inverno sueco, era mais do que Descartes podia suportar. Adoeceu e
morreu em fevereiro de 1650.

Basicamente, o método de Descartes ¢ o resultado do seu interesse pela
matematica. No campo da geometria, ele j4 demonstrara como esta podia levar a
consequéncias de longo alcance, pois, com o método analitico, era possivel descrever as
propriedades de familias inteiras de curvas por meio de simples equacdes. Descartes
acreditava que o método, que fora tdo bem-sucedido no campo da matematica, poderia
ser estendido a outros campos, possibilitando que o investigador alcangasse o mesmo tipo
de certeza que obtinha na matematica. A obra Discurso do Método tem por objetivo
mostrar quais sao os preceitos que devemos seguir para fazer bom uso do nosso
equipamento racional. Quanto a razao propriamente dita, afirma-se que todos os homens
sdo iguais nesse aspecto. “O bom senso ¢ a coisa mais bem distribuida no mundo”
(DESCARTES, 2002, p. 75). Diferimos apenas porque uns a utilizam melhor do que
outros. Descartes inicia o texto afirmando que o bom senso, ou razdo, ¢ coisa distribuida
em todos os homens de forma igualitiria. Mediante essa caracteristica humana, nos
deparamos com a sua propria esséncia, possibilitando averiguar quao o homem ¢ diferente

dos demais seres animados.

[...] o que se chama propriamente de bom senso ou razdo, ¢
naturalmente igual em todos os homens; e portanto, que a diversidade
de nossas opinides ndo provém do fato de que alguns sejam mais
razoaveis do que outros, mas antes do simples fato de que conduzimos
nossos pensamentos por caminhos diversos e ndo levamos em
consideragdo as mesmas coisas. Por que nao basta ter bom espirito, o
principal ¢ aplica-lo bem (DESCARTES, 2002, p. 76).



48

O importante na filosofia cartesiana ¢, sobretudo, o método da duvida critica.
Como procedimento, conduz a um ceticismo universal, como aconteceu mais tarde com
Hume. No entanto, Descartes salva-se da conclusdo cética por suas ideias claras e
distintas, que ele encontra na sua propria atividade mental. Seu conflito com o ceticismo
advém pelo fato de que os textos do ceticismo antigo haviam sido redescobertos no século
XVI e utilizados como argumentos fideistas para a justificacdo da existéncia de Deus, ou
seja, a visdo de que a fé ¢ a base correta para a crenga religiosa. Para os defensores da f¢,
os textos dos céticos foram uteis para a fundamentag¢do metafisica da propria crenca, uma
vez que para o ceticismo pirrénico®! ha a afirmagio de que estamos impossibilitados de
adentrar em alguma verdade e realidade a partir da razdo de nosso intelecto. Descartes,
porém, refuta o ceticismo na tentativa de instaurar o fundamento da razdo como instancia

solida para qualquer verdade.

Em suas Meditagoes sobre Filosofia Primeira, Descartes procurou
enfrentar os argumentos pirrénicos € mostrar que nds temos
conhecimento do mundo exterior. Na Primeira Meditacao, ele tenta dar
ao ceticismo o mérito devido formulando o que considera dar ao
ceticismo o mérito devido formulando o que considera os argumentos
céticos mais fortes de todos. Ele vai mais longe que Sexto Empirico,
mostrando que até mesmo nossas crengas a respeito de objetos
ostensivamente evidentes sdo vulneraveis a davida. Procura formular o
ceticismo em sua versao mais forte, mais radical, para que sua tentativa
ndo deixe nenhuma plataforma sobre a qual p cético possa manter
(LANDESMAN, 2002, p. 115).

2L A filosofia cética nasceu na Antiguidade. Foi quase totalmente esquecida na Idade Média e revivida com
forca total na modernidade. Na Grécia, o ceticismo teve trés grandes momentos distintos: o seu nascimento
com Pirro de Elis (360 — 270 a. C.) e seu discipulo Timon (320 — 230 a. C.), o probabilismo da Média e da
Nova Academia com Arcesilau (316 — 241 a. C.) e Carnéades (214 — 129 a. C.), o ceticismo dialético com
Enesidemo (80 — 10 a. C.) e Agripa (63 — 12 a. C.), mas ndo podemos esquecer da importancia de Sexto
Empirico (160 d.C. — 200 d. C). Desde a sua acepgao inicial, o ceticismo foi concebido como a filosofia
que problematizou o conhecimento. De acordo com Charles Landesman, o ceticismo ¢ uma habilidade ou
uma atitude mental, que opde aparéncias (percepgdes dos sentidos) a juizos. O pirronismo levanta dividas
sobre a adequacdo e a confianga dos métodos prevalentes de fixar crengas e quanto a termos alguma
justificag@o ou base para acreditar no que acreditamos. Questiona também se nossos conceitos basicos se
aplicam as coisas tais como elas sdo. Embora as escolas céticas da Grécia antiga tenham produzido um
grande volume de escritos, poucos textos sobreviveram. O que sabemos do ceticismo antigo esta contido
nas compilagdes de Sexto Empirico, Cicero (106 —43 a. C) e Didgenes Laércio (180 d.C. —240 d.C.), assim
como nos escritos de seus oponentes, como Santo Agostinho (na Idade Média) e Descartes (Modernidade).
“Os escritos de Sexto Empirico apareceram pela primeira vez numa tradugdo latina em meados do século
XVI e foram esses textos que mais contribuiram para o surgimento do pensamento cético nos primérdios
da filosofia moderna, em especial nos escritos de Montaigne (1533 — 1592), Descartes (1596 — 1650) e
Bayle (1647 — 1706)” (LANDESMAN, 2002, p. 22-23).
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“Cogito ergo sum” ¢é o significado da conclusdo logica que Descartes encontrou
para destruir os argumentos céticos advindos da tradi¢do pirronica. O pensamento
cartesiano se inicia, metodologicamente, como postura filosoéfica cética; ou seja,
Descartes inicia sua meditacdo acerca da possibilidade do conhecimento da verdade
realizando a postura da duvida metddica. Ele duvidou de tudo, inclusive do proprio
momento em que filosofava: “Suponhamos, pois, agora, que estamos adormecidos e que
todas essas particularidades, a saber, que abrimos os olhos, que mexemos a cabeca, que
estendemos as maos, e coisas semelhantes, ndo passam de ilusdes” (DESCARTES, 1988,
p. 18), acreditando que naquele momento em que escrevia suas reflexdes poderia estar na
verdade dormindo e sonhando com tal feito, e que aquele instante ndo passava de uma
imagem ilusoria de sua vida onirica. Duvidou também dos sentidos da propria percepgao,
daquilo que nos ¢ mais evidente a partir do aparato dos cinco sentidos, pois constatara a
existéncia de pessoas com membros amputados que conseguiam usufruir a sensibilidade
de uma parte do corpo ndo mais existente na realidade.

O pensamento de Descartes imerge, aparentemente cético, na impossibilidade da
razao. Vimos que podemos duvidar de tudo, entretanto Descartes inaugura a surpresa da
impossibilidade de duvidar de que estamos duvidando. Duvidamos deste momento em
que vocé, caro leitor, possa estar de fato lendo a presente tese, ou esteja, na verdade,
sonhando ou imaginando em devaneios. Também nos ¢ possivel duvidar das nossas
percepgdes, pois muitas vezes sentimos algo que ndo necessariamente ¢ fato (real). Mas
¢ impossivel, mediante tantas davidas céticas em que ndés mergulhamos, que sejamos
capazes de duvidar que estamos duvidando de algo. Quer dizer, fica explicita a certeza
cartesiana e o fim do ceticismo na modernidade ao ser instaurada a certeza de que duvido.

Porém, a certeza da impossibilidade de duvidar de que duvidamos nao ¢ conclusao
do raciocinio metodolégico de Descartes. Se temos, por um lado, o ceticismo pirrdnico
como ponto de partida do pensamento cartesiano, teremos como finalidade da sua logica
o nascimento da frase conhecida por todos nos: Penso, logo existo. Se duvidamos ¢
porque pensamos € se pensamos € porque existimos, assim se fundamenta a razao como
instancia primeira de qualquer verdade: “pelo fato mesmo de eu pensar em duvidar da
verdade das outras coisas seguia-se mui evidente e mui certamente que eu existia”
(DESCARTES, 1988, p. 51). Se duvido, ¢ porque ha um eu que age em fun¢do dessa
postura cética.

Com surgimento da frase Penso, logo existo, ¢ inaugurado o entendimento da

condi¢do humana como sujeito.
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[...] enquanto eu queria assim pensar que tudo era falso, cumpria
necessariamente que eu pensava, fosse alguma coisa. E, notando que
esta verdade: eu penso logo, existo, era tdo firme e tdo certa que todas
as mais extravagantes suposi¢des dos céticos ndo seriam capazes de
abalar... primeiro principio da Filosofia que procurava (DESCARTES,
1988, p. 53).

A surpreendente construcao epistemologica de Descartes corrobora o nascimento
da modernidade a partir da instdncia do eu como sujeito do cogito (razdo). O filésofo
britanico Bertrand Russel (1872 — 1970), no livro Historia da Filosofia Ocidental

confirma:

René Descartes (1596 — 1650) é geralmente tido como fundador da
filosofia moderna, e creio que isso seja justo. Ele foi o primeiro homem
de elevada capacidade filosofica a ter sua visdo de mundo
profundamente afetada pela nova fisica e pela nova astronomia. Nao
obstante seja verdadeiro que conserva muito da escolastica, ele nao
aceita os fundamentos propostos por seus antecessores: antes,
empenha-se em construir um edificio filoso6fico inteiro a partir do zero.
Isso ¢ algo que ndo ocorria desde Aristoteles e que assinala a nova
autoconfiancga suscitada pelo progresso da ciéncia. Ha, em sua obra, um
frescor que ndo encontramos em nenhum grande fil6sofo anterior desde
Platdo (RUSSEL, 2015, p. 91).

Russel apresenta o marco histérico da filosofia que advém com o pensamento
cartesiano, tecendo elogios e outorgando importancia ao filosofo racionalista. Porém, vale
salientar a perspectiva de Friedrich Nietzsche (1844 — 1900) acerca de Descartes,
pensador admirado pelo Kundera. Para o filésofo alemao, as categorias do “eu” e da razdo
produziram, na modernidade, um novo substrato na subjetividade humana. Comeca-se
nesse momento uma nova potencialidade de dizer sobre o significado de individuo e
diminui o sentido pratico da vida comunitéria-cristd. “Na verdade, o Eu astuto, o
insensivel, que busca seu bem no bem de muitos, ndo ¢ origem do rebanho, mas a sua
destrui¢do” (NIETZSCHE, 2011, p. 67)*2. O filésofo Nietzsche diagnostica o espirito

moderno e constata a ilusdo cartesiana da fundamentagdo de um ego racional autobnomo:

[...] a produgdo do sujeito de conhecimento resulta do exercicio da
consciéncia. E a consciéncia, como aparelho de conhecimentos, que
sustenta a crenga na segurancga e na certeza das categorias da razdo. Essa
seguranca, que emerge com a filosofia de Descartes, termina por
produzir um sujeito autonomo capaz de preparar o advento da

22 A palavra “rebanho”, para Nietzsche, é sindnimo de comunidade judaica e crista.
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modernidade cientifica e filosofica. E Descartes quem funda a crenga
na autonomia representativa do sujeito (MOSE, 2019, 155, grifos
nossos).

A citagdo acima diz respeito ao olhar nietzschiano em que Mosé trata acerca do
tema da invencdo do sujeito moderno em sua tese de doutorado: Nietzsche e a Grande
Politica da Linguagem. Segundo a autora: “na interpretacdo de Nietzsche, ¢ exatamente
sobre um preconceito que a certeza do cogito se apoia” (MOSE, 2019, p. 156). Entende-
se “preconceito” como ilusdo ou erro. Descartes, segundo Nietzsche, teria construido uma
ficgdo ao falar do ego pensante, pois a condicdo humana ndo estd submetida ao
pensamento e sim a vida. Nela, ha outras for¢as irracionais, tais como: paixdes, afetos,
emocodes, desejos e vontades. A concepcao que Kundera tem de Descartes € similar ao de

Nietzsche.

2.2 Ego Experimental

O pensamento de Descartes imerge, aparentemente cético, na impossibilidade da
razdo. Vimos que podemos duvidar de tudo, mas Descartes inaugura a surpresa da
impossibilidade de duvidar de que estamos duvidando. O pensamento cartesiano, com a
sua centralidade no sujeito, fundou o que chamamos hoje de modernidade. Mas para
Milan Kundera ha um outro autor, este literario, por sua vez, que também faz parte da
fundagdo da cultura moderna. “Na verdade, para mim, o fundador dos tempos modernos
ndo ¢ somente Descartes, mas também Cervantes” (KUNDERA, 2016, p.12), pois em
Cervantes hd um ego que distingue do ego cartesiano. Com Descartes, como vimos, ha
um ego pensante que alcancou a certeza de sua propria existéncia por meio do
pensamento. Ao passo que, com Cervantes, h4 um mundo como ambiguidade, ter de
enfrentar, em vez de uma s6 verdade absoluta, “muitas verdades relativas que se
contradizem (verdades incorporadas em egos imagindrios chamados personagens), ter,
portanto, como Unica certeza a sabedoria da incerteza, isso ndo exige menos forga”
(KUNDERA, 2016, p. 14-15).

Nos ensaios publicados em Arte do romance, Milan Kundera define o romance
como “a grande forma de prosa, em que o autor, através de egos experimentais
(personagens) examina até o fim alguns grandes temas da existéncia” (KUNDERA, 2009,

p. 136). Ego experimental ¢ um personagem criado pelo autor para transitar no espago
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ficcional. O fundamental ¢ que os egos experimentais sdo ferramentas narrativas para se
explorar o ser do homem. Com ele, o autor testa as possibilidades humanas no mundo
romanesco. No romance A4 Insustentavel Leveza do Ser, ha momentos em que o narrador-
escritor realiza digressdes acerca do proprio processo da linguagem estética romanesca.

Principalmente no que tange a escolha dos egos experimentais e de como eles nascem:

Como ja disse, os personagens nao nascem de um corpo materno como
os seres vivos, mas de uma situagdo, uma frase, uma metafora que
contém em embrido uma possibilidade humana fundamental que o autor
imagina ndo ter sido ainda descoberta ou sobre a qual nada de essencial
ainda foi dito (KUNDERA, 2017, p. 237).

O trecho acima nos parece fundamental, pois nele Kundera demonstra sua atitude
de conceber os personagens, como maneira de explorar o ser, sendo uma maneira de o
romance tentar compreender a existéncia, a vida, numa abordagem que busca sempre
dizer algo inédito acerca da condicdo humana e que o romancista ¢ capaz dizer. O autor

continua;

Os personagens de meu romance sdo minhas proprias possibilidades,
que ndo foram realizadas. Eo que me faz ama-los, todos, € a0 mesmo
tempo a todos temer. Uns e outros atravessaram uma fronteira que me
limitei apenas a contornar. O que me atrai ¢ essa fronteira que eles
atravessaram (fronteira além da qual termina o meu eu). E ¢ somente
do outro lado que comeca o mistério que o romance interroga. O
romance nao ¢ uma confissdo do autor, mas uma exploragdo do que é a
vida humana na armadilha que se tornou o mundo. Mas basta. Voltemos
a tomas (KUNDERA, 2017, p. 238).

Kundera compreende o romance ndo como um alfer ego do autor. Nao se trata de
um outro eu, com aspectos inconscientes do escritor, projetado numa obra literaria. A
grande questdo do romance moderno ¢ encontrar respostas para a nossa existéncia
humana e fazer questionar os aspectos estéticos do nosso viver: “(...) na arte, a forma ¢
sempre mais do que uma forma. Cada romance, queira ou ndo, propde uma resposta a
pergunta: o que € a existéncia humana e em que reside sua poesia?”’ (KUNDERA, 2016,
p. 161). O ego experimental ¢ um experimento imaginario, ou seja, de um ego inventado
artisticamente pelo escritor. “O personagem nio ¢ uma simula¢io de um ser vivo. E um
ser imagindrio. Um ego experimental” (KUNDERA, 2016, p. 42). Ego este que ¢ fruto da
imaginacao e do trabalho racional e reflexivo. No inicio do romance, o narrador-escritor

diz como construiu a personagem principal:
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Ha muitos anos penso em Tomas. Mas foi sob a luz dessas reflexdes
que o vi claramente pela primeira vez. Eu o vi de pé, diante de uma
janela de seu apartamento, os olhos fixos na parede do prédio defronte,
do outro lado do patio, sem saber o que fazer (KUNDERA, 2017, p.
12).

Uma vez criado, construido o personagem, o ego experimental recebe vida
propria. A importancia do conceito estético de imaginagao ¢ a sua possibilidade de pensar
numa potencialidade interpretativa sobre a condi¢ao humana e a sua relagdo com o mundo
e o tempo historico: “O romance ¢ uma meditacdo sobre a existéncia vista através de
personagens imaginarios” (KUNDERA, 2016, p. 88). Compreende-se, portanto, a
importancia da imaginacdo do romancista e respectivamente, também do leitor no
processo imagético da obra. Em A Geografia do Romance, de 1993, o ensaista e
romancista Carlos Fuentes (1928 —2012) afirma que a imaginagao literaria ¢ sindnimo de
conhecimento: “(...) o que ¢ a imaginagdo sendo a transformagdo da experi€éncia em
conhecimento? E ndo requer essa transformag¢do um tempo, uma pausa e um desejo”
(FUENTES, 2007, p. 12). Tanto para Milan Kundera como para Carlos Fuentes, Dom
Quixote € o romance pioneiro na arte da imaginagdo romanesca. “Realismo? Nao sera
mais real D. Quixote que a maior parte dos seres de carne e osso? Fantasia? Ha realidade
que ndo tenha sido primeiramente imaginada e desejada?” (FUENTES, 2007, p. 27).
Miguel de Cervantes criou, imaginou, um personagem verossimil capaz de transmitir uma
sabedoria acerca dos tempos modernos. “Este compromisso maior do romance — realidade
imaginativa” (FUENTES, 2007, p. 27) é também destacado por Milan Kundera em seus

ensaios.

Depois de Cervantes, eis a marca primeira e fundamental de um
romance: ¢ a criagdo Unica e inimitavel, inseparavel da imaginagdo de
um so6 autor. Antes que fosse escrito, ninguém poderia imaginar um
Dom Quixote (KUNDERA, 2006, p. 93).

Em sintese, tanto para Fuentes quanto para Kundera, o fundamento do romance
ocorre através da imaginacao do escritor ao criar a narrativa, os personagens, o seu estilo
estético, o tema do romance e também pela ressignificacdo do passado: “(...) a tradi¢do e
o passado so sdo reais quando sdo tocados —e as vezes avassalados— pela imaginac¢do
poética do presente” (FUENTES, 2007, p. 29). Ao mesmo tempo, ¢ também imaginagao
do leitor ao interpretar (hermenéutica) a fic¢do escrita: “Nunca mais deve haver uma voz

unica e nem uma leitura unica. A imaginacdo ¢ real e suas linguagens sdo multiplas”.
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(FUENTES, 2007, p. 22). Tanto para Carlos Fuentes quanto para Milan Kundera,
podemos observar a afirma¢do de que o romancista ¢ um artista que observa e imagina
possibilidades existenciais do ser-no-mundo?®. Ou seja, ao lado da imaginagdo temos um
outro elemento de escolha estética no momento do processo criativo: a observagdo. O
romancista ¢ aquele que faz da sua literatura um observatorio imagindrio da condigdo
humana. “Para Fuentes, é a fronteira mitica de dois milénios; desse observatorio
imaginario” (KUNDERA, 2016, p. 64). Observatdrio imagindrio significa que o escritor
observa a condi¢cdo humana e imagina as mais variadas possibilidades de acontecimentos
na existéncia dos egos experimentais.

Ha uma espécie de laboratorio na criagdo imaginaria dos egos experimentais.
Podemos citar, como exemplo, uma passagem de O Livro do Riso e do Esquecimento, de

1978, em que o narrador kunderiano aponta para a forca autdbnoma dos protagonistas:

Tinha com sua vida a mesma relagdo que o escultor tem com sua
escultura ou o romancista com o seu romance. O direito intangivel do
romancista ¢ poder retrabalhar seu romance. Se o comeco nao lhe
agrada, pode reescrevé-lo ou suprimi-lo. Mas a existéncia de Zdena
recusava a Mirek essa prerrogativa do autor. Zdena insistia em
permanecer nas primeiras paginas do romance e nao se deixava apagar
(KUNDERA, 2008, p. 18).

O titulo do romance j4 denuncia o carater irdnico da passagem acima. O narrador,
neste caso, ironiza o proprio processo criativo do autor como se o personagem tivesse
forca de impedir ou exigir algo do proprio narrador. A narragdo cria uma ontologia, ou
seja, o ser deste ego imaginario. O fundamental ¢ que os egos experimentais sao

ferramentas narrativas para se explorar o ser do homem:

23 Ser-no-mundo ¢ uma categorial da existéncia humana (cf. Heidegger). Segundo Marco Werle: “O mundo
ndo existe apenas na forma de um receptaculo fisico no qual nos encontramos; o Dasein ndo esta apenas no
mundo, mas ele tem mundo, constitui 0 mundo como uma extensio dele mesmo na medida em que lida
com os instrumentos que estdo em torno dele. Neste caso, ¢ importante afastar a idéia de mundo como mera
natureza que nos cerca, enquanto mundo meramente objetificado. Na verdade, o que define mesmo o mundo
para o Dasein passa pelo modo como o Dasein se relaciona de modo imediato com o mundo, ao trabalhar
e operar com instrumentos de seu dia-a-dia. Podemos aqui lembrar do "mundo da vida" [Lebenswelt ],
termo que se tornou sobretudo célebre por meio do ensaio de Husserl A crise das ciéncias européias e a
fenomenologia transcendental. O ser-ai, o Dasein, imerso em sua existéncia, ¢ um ser-no-mundo [In-der-
Welt-sein], que se encontra sempre situado num contexto de vivéncia no mundo, e ndo esta simplesmente
langado num espago apenas delimitado fisica ou naturalmente. O conceito de ser-no-mundo ¢ uma estrutura
ontologica fundamental do ser-ai, que indica a inseparabilidade do homem e do mundo e igualmente do
mundo em relagdo ao homem. Estar em um mundo significa habitar o mundo (Heidegger, 1986, p.54),
morar nele, deter-se nele, e ndo simplesmente encontrar-se nele como uma coisa, um ente simplesmente
dado. As coisas existem no mundo como categoriais, estdio no mundo como algo que estd apenas em uma
outra coisa, ao passo que o Dasein estd no mundo na forma dos existenciais, existindo num mundo e o
habitando, se detendo nele.” (WERLE, 2003).
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O personagem ndo é uma simulagdo de um ser vivo. E um ser
imaginario. Um ego experimental. O romance liga-se assim de novo a
seus comecos. Dom Quixote € quase impensavel como ser vivo. No
entanto, em nossa memoria, que personagem ¢ mais vivo do que ele?
(KUNDERA, 2009, p. 38).

O autor tcheco ndo esconde que se utiliza da mesma técnica para compor sua
estética. Os personagens de Kundera ndo possuem a intencionalidade de serem vistos

COmo pessoas reais.

Desde os meus primeiros contos, instintivamente, evitei dar
sobrenomes aos personagens. Em A vida esta em outro lugar, o her6i
tem apenas um nome, sua mae so ¢ designada pela palavra “mamae”
[...] ndo queria que pensassem que meus personagens eram reais e
possuiam um livrete de familia (KUNDERA, 1994, p. 146-147, grifos
do autor)

Uma maneira assinalada pelo escritor de romper com a pretensdo de fazer os
personagens se passarem por ndo-ficticios ¢ a relagdo dos mesmos com os nomes.
(FERNANDES, 2017). Em sua dissertacdo Elementos para uma ontologia do Romance:
um estudo sobre a arte do romance de Milan Kundera (2017), Herisson Cardoso
Fernandes afirma que o ego experimental ¢ uma das questdes ontoldgicas do romance
sobre o qual a narrativa ¢ fundada. Segundo Fernandes, “o ato de inventar uma
personagem seria equivalente a criar um questionamento relativo a questdo o que é o eu?
Seria a forma de o romance pensar o ser, a partir de diversos pontos de vista”
(FERNANDES, 2017, p. 51).

A ideia que conduz o ego experimental permite que, de modo diverso, o criador
do estético experimente possibilidades individuais. Serd esta experimentacdo nas mais
variadas circunstincias que permitira compreender as possibilidades do seu objeto
literario: a existéncia. Os egos experimentais sdo, dessa forma, o que possibilitardo ao
escritor pensar a existéncia de modo mais plural e, a0 mesmo tempo, de modo mais
concreto, logo, de forma menos abstrata como ele acredita fazer a filosofia em relacao
ao romance literario.

No romance 4 Lentiddo, de 1995, fica claro como o recurso narrativo kunderiano
brinca com este aspecto da ironia ao tratar de seus proprios personagens: “é sempre
engracado quando um narrador desempenha um papel comico em sua propria historia”
(KUNDERA, 2011, p. 97). Neste romance hé passagens em que o proprio narrador se

apresenta como Kundera e inclusive hd dois momentos, no inicio e fim do enredo, em que
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Vera (esposa na vida real de Kundera) aparece dialogando com o narrador. Constata-se,
neste caso, o recurso literdrio e estético do autor, para viabilizar o humor e o comico,
tendo em vista que ndo se trata de obras histdricas ou biograficas, mas sim literarias e
ficcionais®*. A pesquisadora Rosimara Richard Aparecida da Silva reforga, em sua tese
As memorias no jogo da criagdo romanesca (2017), que os egos experimentais ndo sao
seres reais.

Segundo Kundera, essa acepcao de narrativa romanesca como campo de reflexao
estética acerca das possibilidades humanas ¢ evidenciada e desenvolvida, precisamente,
paralela aos tempos modernos com Dom Quixote, de Cervantes. Nao obstante, para
Kundera a personagem ndo simula um ser vivo, mas um ser imaginario: “Dom Quixote é
quase impensavel como ser vivo” (KUNDERA, 2009, p. 38). Nesse sentido, afirma ainda

que:

O romance nao analisa a realidade, mas a existéncia. A existéncia ndo ¢é
0 que aconteceu, a existéncia é o campo das possibilidades humanas,
tudo aquilo que o homem pode tornar-se, tudo aquilo de que € capaz. Os
romancistas desenham o mapa da existéncia descobrindo esta ou aquela
possibilidade humana. Mas uma vez mais: existir, isso quer dizer: ‘ser
no mundo’. E preciso compreender a personagem e o seu mundo como
possibilidades (KUNDERA, 2009, p. 46, grifos nossos).

Na compreensdo do ego experimental e seu mundo enquanto possibilidades, pode-
se fazer uma aproximagdo a compreensdo de Mikhail Bakhtin (1895 — 1975) sobre a
personagem, descrito em Problemas da poética de Dostoiévski, de 1963. Bakhtin afirma
que a personagem para Dostoiévski ndo ¢ vista como um fendmeno da realidade, “dotado
de tragos tipicos-sociais e caracterologico-individuais definidos e rigidos, como imagem
determinada” (BAKTHIN, 2015, p. 52), mas sim como “ponto de vista especifico sobre
o mundo e si mesma, como posi¢do racional e valorativa do homem em relagdo a si
mesmo e a realidade circundante” (BAKTHIN, 2015, p. 52).

Enquanto hé parte da modernidade preocupada em definir o homem enquanto uma
maquina racional que se enquadra no cientificismo promovido pela compartimentalizagdo
de saberes, de forma desintegrada e mecanica, outra — e ¢ essa a explorada pelo romance

— poe luz as suas ambiguidades, aos seus ocultos tangenciados pelo sistema, a0 mesmo

24 Seria possivel ser desenvolvida, como tema futuro de tese, a argumentacdo do narrador kunderiano como
ego experimental. Como o nosso tema ndo focaliza este aspecto, permanece apenas como sugestdo
académica para o leitor-pesquisador da obra de Kundera.



57

tempo tao presentes na vida cotidiana interna de cada um (SILVA, 2019). De acordo com

Kundera, ambos sdo exercicios de dificil execugao.

Compreender com Descartes o ego pensante como fundamento de
tudo, estar assim s6 em face do universo, € uma atitude que Hegel, a justo
titulo, julgou heroica. Compreender com Cervantes o mundo da
ambiguidade, ter de enfrentar, em vez de uma sé verdade absoluta, muitas
verdades relativas que se contradizem (verdades incorporadas em egos
imaginarios chamados de personagens), ter, portanto, como Unica
certeza a sabedoria da incerteza, isso ndo exige menos forga
(KUNDERA, 2009, p. 14, grifos nossos).

Para Kundera, “o romance inteiro ndo ¢ se ndo uma longa interrogagdo”
(KUNDERA, 2009, p. 36). E ndo se pode dizer nem filoséfico porque “a filosofia
desenvolve num espago abstrato, sem personagem, sem situacao” (KUNDERA, 2009, p.
34). Kundera acredita que o romance, portanto, “conhece o inconsciente antes de Freud,
a luta de classes antes de Marx e pratica a fenomenologia (a busca da esséncia das
situacdes humanas) antes dos fenomendlogos” (KUNDERA, 2009, p. 37). No ensaio Ego

Experimental, de 2019, Coelho argumenta:

Ego experimental: 1. De origem filosofica e ndo psicanalitica,
expressdo criada pelo escritor tcheco Milan Kundera para designar as
personagens dos seus romances;, “eu em experimentacdo”,
separadamente, do latim ego (eu) e experimentalis (relativo a
experimentagdo). 2. Potencializacdo do elemento estético
“personagem” mnos estudos da Epistemologia do Romance, com
aplicabilidade ampliada para além da obra kunderiana. Se apresenta
como a materializagdo de temas em formas ficcionais, identificadas
pelo leitor no processo de analise literaria/filosofica do romance que
pensa; por isso, sem pretensdoes de desvendar ou elucidar qualquer
inconsciente, mas levantar possibilidades de verdade acerca da
condi¢do humana e suscitar reflexdes, ao lado do narrador filosofico. 3.
Espécie de laboratorio de analise das possibilidades de aspectos da
existéncia humana, evidenciados a partir da acdo narrativa da
personagem em tempo e espaco especificos; 4. Codigo-existencial
trabalhado pelo autor dentro do romance que pensa com o intuito de
evidenciar a relativizagdo e pluralidade de verdades individuais
humanas, sem preocupagdes com caracteristicas externas, historicas e
descritivas, desde que estas ndo facam parte da compreensdo por sua
busca pela interioridade e subjetividade; 5. Egos imaginarios
(COELHO, 2019, p. 35, grifos da autora.
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O uso de um ego imaginario/experimental dentro do romance para a compreensao
da construcdo estética romanesca, portanto, se d4 como uma escultura acerca de temas
existenciais.

Maria Veralice Barroso, em sua tese de doutorado 4 obra romanesca de Milan
Kundera: um projeto estético conduzido pela agdo de Dom Juan (2013), dedica um
espaco para o desenvolvimento da personagem de ficgdo dentro da ideia de ego
experimental. Barroso também propde que as discussdes sobre a constru¢do de
personagens, pensadas por Kundera, aproximam-se das reflexdes dos criticos literarios:
Antonio Candido (1917 — 2018) e Anatol Rosenfeld (1912 — 1973). De acordo com a
pesquisadora, Candido afirma que “a personagem ¢, em sua percepg¢ao, a concretizagao
do romance” (2013, p. 96), e reitera a relacdo do ser ficticio com o ser real para a
credibilidade da narrativa. Ademais, lembra que “qualquer conhecimento extraido da
personagem passa pela triade de inter-relagdo autor/personagem/leitor” (BARROSO,
2013, p. 99). J& Rosenfeld, segundo Barroso, afirma que “a personagem de fic¢do
apresenta maior coeréncia que os seres reais, por isso esses seres trazem um conhecimento
menos disperso e mais coeso sobre a vida” (BARROSO, 2013, p. 97).

A pesquisadora analisa o projeto estético romanesco de Milan Kundera por meio
da figura de egos experimentais do Don Juan®®, elemento epistemologico identificado
como fundamento e eixo da obra. Segundo Barroso, ¢ possivel perceber que tais egos
experimentais sdo formas criadas e manipuladas pelo autor — caracterizadas, sobretudo
pelo riso e o erotismo — para dialogar e pensar a “condi¢do humana constrangida pela
ditadura do idilio e direcionada pela atitude lirica” (BARROSO, 2013, p. 7).

A teoria complexa da Epistemologia do Romance, de um modo geral, também
transporta em suas pesquisas essa caracteristica do ego experimental: um desprendimento
em qualquer verdade absoluta na andlise literaria; mas ao contrario, incide o foco na
possibilidade de resultados multiplos, pois abarca, dentre outros aportes, que a
hermenéutica da obra surge a partir da relagcdo do sujeito leitor-pesquisador com o objeto
romanesco. A ideia do tedrico, assim, ¢ alcangar o coédigo existencial de cada personagem,

ou seja, palavras-chave que guiam a construcao dos egos experimentais (SILVA, 2019).

25 Optamos pela escrita Don Juan e ndo Dom Juan, do modo comumente grafado em lingua portuguesa, em
referéncia ao original em espanhol. Sobre o nascimento de Don Juan, Barroso afirma que certamente a
legenda, tal como a concebemos hoje, emergiu com a personagem Don Juan Tenorio criado por Tirso de
Molina no século XVII em sua peca dramaturgica: El burlador de Sevilla y convidado de piedra.
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[...] os aspectos trabalhados por cada pesquisador em torno da ideia de
“ego experimental” nos estudos da Epistemologia do Romance indicam
que a expressdo diz respeito a formas ficcionais do “eu”, criadas para o
estudo das possibilidades de performance de temas da existéncia
humana, postos em circunstancias especificas na historia narrativa
(SILVA, 2019, p. 48).

Kundera denomina de egos experimentais as suas criacdes ficcionais, pois o autor
as v€ como seres além de uma simulacao ou recriacdo da realidade. Contrariando a ideia
de verossimilhanca aristotélica, Kundera ndo toma um objeto da natureza procurando
atribuir-lhe sentidos, mas seus egos experimentais sdo constituidos para dar formas
possiveis as ideias desenvolvidas ao longo do romance, sdo seres com vida, 0s quais em
sua esséncia carregam uma ideia embriondria, que seria uma espécie de célula

fundamental de seu ser (BARROSO, 2019).
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CAPITULO III: SABEDORIA DA INCERTEZA

Milan Kundera vale-se da prosa moderna para pensar o processo artistico
romanesco, ou seja, ele a trata como um campo metaficcional. Paralelo a isto, Kundera
afirma que o romance contempla ser uma sabedoria da incerteza. O escritor ¢ um
observador que imagina as condi¢des enigmaticas que fazem por projetar esteticamente a
existéncia de um ego experimental: ““(...) o principal enigma que interessa ao romancista,
o enigma existencial” (KUNDERA, 2006, p. 67).

Como afirmado, a modernidade ¢ fundamentada no ego que, por sua vez, ¢
abordado como sujeito racional por Descartes e imaginariamente pela literatura moderna.
A questdo da natureza humana perpassa pela indagagdo acerca do sentido do “eu” inscrito

nos individuos tornados sujeitos responsaveis por si mesmos.

(...) todos os romances de todos os tempos se voltam para o enigma do
eu. Desde que vocé cria um ser imaginario, um personagem, fica
automaticamente confrontado com a questdo: o que € o eu? Como o
“eu” pode ser apreendido? E uma dessas questdes fundamentais sobre
as quais o romance como tal se baseia (KUNDERA, 2016, p. 31).

Milan Kundera compreende a arte do romance como uma busca de encontrar um
“eu” profundo por detras do rosto. “Eu” este que se revela como agdo e vida interior. A
literatura romanesca de Kundera instiga a questdo do limite do “eu”. Sabemos que sua
preocupagdo nao ¢ politica, mas sobre a problematica do horror existencial que pode ser

manifestado pela literatura como uma beleza humana.

O que nos resta quando chegamos até aqui?

O rosto; o rosto que esconde ‘esse tesouro, essa pepita de ouro, esse
diamante escondido’ é o ‘eu’ infinitamente fragil, tremendo em um
corpo;

o rosto no qual fixo meu olhar a fim de encontrar nele uma razao para
viver este ‘acidente destituido de sentido’ que ¢ a vida (KUNDERA,
2013, p. 21).

Carlos Fuentes aponta a fic¢ao do “eu” transmitida pelo rosto como caracteristica
do niilismo. “Por fim, correndo o risco do niilismo, uma terceira posi¢ao atreveu-se a
olhar o rosto do romance e encontrou nele um espelho vazio: o nada”. (FUENTES, 2007,

p. 17). Numa visdo nietzschiana, Kundera, ao tocar no tema da vida destituida de sentido,



61

também remete ao carater tragico do niilismo moderno como o carater possivelmente

ilusorio do ego cogito cartesiano que sistematizou o pensamento moderno.

“Eu penso”. Nietzsche pde em duvida essa afirmacdo ditada por uma
convencao gramatical que exige todo verbo tenha um sujeito. De fato,
diz ele, “um pensamento vem quando “ele” quer, de modo que ¢é
falsificar os fatos dizer que o sujeito “eu” ¢ a determinagdo do verbo
“penso”. Um pensamento vem para o filésofo “de fora, do alto ou de
baixo, como os acontecimentos ou os sentimentos repentinos que sao
destinados” (KUNDERA, 2017, p. 157).

A ideia nietzschiana, reivindicada por Kundera, apresenta um além-do-homem?®
que reconhece a ilusdo dos fundamentos metafisicos da modernidade cartesiana que nos
exorta sobre o niilismo, ou seja, sobre a destituicdo de sentido de nos caracterizarmos
meramente como sujeitos (egos) pensantes. Mas o niilismo tem varios disfarces e, por
esse motivo, para melhor compreendermos a busca kunderiana, mostraremos apenas o
seu significado e as causas principais de alguns tipos de niilismo, para, mais a frente,

tentarmos classificar suas diferentes vertentes.

3.1 Niilismo: Filosofia Experimental de Nietzsche

O niilismo nasce do latim nihil, que designa o nada, o nada de sentido. O que traz
o niilismo para o ambito da existéncia do homem ¢ a sensagdo de que as coisas que o
cercam nao possuem nenhum sentido. Assim, o homem passa a afirmar o “nada”, e muitas
pessoas que mergulham em um terrivel vazio existencial acabam aceitando a depressao

como estado da vida, com o que findam por ndo mais terem esperanga em nada.

Na palavra niilismo, nikil ndo quer dizer o ndo-ser e sim, inicialmente,
um valor de nada. A vida assume um valor de nada. A vida assume um
valor de nada na medida em que ¢ negada, depreciada. A depreciacio
supoe sempre uma ficgdo: por ficcdo que se opde alguma coisa a vida.
A vida torna-se entfo irreal, é representada como aparéncia, assume em
seu conjunto um valor de nada (DELEUZE, 1976, p. 69).

26 O além-do-homem situa-se para além das velhas dicotomias da filosofia. Ndo se identifica com o sujeito,
concebido como substrato que produz varios efeitos, desenvolve diversas atividades e possui certas
propriedades; ndo se confunde com o eu, entendido como um todo independente, completo, idéntico a si
mesmo, permanente e unitario. O além-do-homem nao estara entre os individuos supérfluos, os muito
numerosos; ele ndo vird para promover uma mudanga politica. Intimamente ligada ao projeto de
transvalorag¢@o dos valores, a nogdo de além-do-homem indica a necessidade de uma completa subversao
da cultura ocidental (MARTON, 2016, p. 16).
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O problema que Nietzsche enxerga no niilismo ¢ quando, a partir dele, a vida
assume um valor de nada e por isso ¢ depreciada. O homem passa a negar a vida, a vida
assume um terrivel peso e, assim, muitos se resignam a vida e se tornam apenas uma
funcdo social. Um dos erros do niilista ¢ acreditar que esse mundo € passageiro, o que lhe
causa sofrimento, com o que ele se langa, dirigindo-se para longe, pois quer abolir o
sofrimento de sua existéncia. Entdo, emprega sua felicidade ndo no presente, mas, sim,
no futuro, em um “mundo real”, por isso verdadeiro, onde nada possa mudar. O niilista
negativo nega o devir, pois acredita em um mundo onde nada mude.

O vazio, o sem sentido. Para Nietzsche, este ¢ o aspecto que mais terror causa no
homem. Por sua vez, ele preferird, sempre, desejar o nada, a ter que nada desejar. Ele
necessita, sendo assim, de um objetivo. Nietzsche, em seu livro poéstumo Vontade de
Poténcia, faz uma alusdo ao niilismo como estado psicologico, caracterizando em trés

estados:

O niilismo como estado psicologico tera de ocorrer, primeiramente,
quando tivermos procurado em todo acontecer por um “sentido” que
ndo esta nele: de modo que afinal aquele que procura perde o animo.
Niilismo ¢ entdo o tomar consciéncia do longo desperdicio de forga, o
tormento do “em vao”, a inseguranga, a falta de ocasido para se recrear
de algum modo, de ainda repousar sobre, algo —a vergonha de si mesmo
como quem se estivesse enganado por demasiado tempo (NIETZSCHE,
1987, p. 160).

Nietzsche percebe que, primeiramente, o niilista procura em todo acontecer um
“sentido” que ndo estd propriamente nele, logo toma consciéncia da sua perda de forga.

3

Esse “sentido” procurado pelo niilista pode ser o de um canone ético supremo, a
ordenacdo ética do mundo.

E preciso salientar que hd quatro caracterizagdes de niilismo na filosofia de
Nietzsche, sendo eles: negativo, reativo, passivo e ativo. O pensamento advindo da
tradi¢do judaico-cristd ¢ um modo niilista negativo de vida, uma vez que interpreta a vida
humana no mundo como algo desagradavel, pecaminoso, € com isso projeta uma crenga
mistica de que o paraiso ¢ o lugar pleno para a felicidade humana.

Outra forma de nega¢do da realidade do aqui e agora ¢ o niilismo reativo, estrutura
essa iniciada com os avancos cientificos da modernidade. A civilizagdo moderna deposita

toda a seguranga e felicidade para um futuro préximo, ndo ¢ como o cristianismo que

nega a realidade do ser-no-mundo e deposita a felicidade somente apds a morte. Ambas
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sdo similares por negarem o tempo presente em nome de sistemas metafisicos: “A vontade

r

de Nietzsche de preservar ‘a maneira efetiva’ como os pensamentos ocorrem

(¢

inseparavel de seu outro imperativo, que me seduz tanto quanto o primeiro: resistir a
tentacdo de transformar as ideias em sistema” (KUNDERA, 2017, p. 158).

A terceira forma de niilismo ¢ o passivo, concepcao de forte negacdo da vida, sem
esperanca em um futuro e em outro mundo: tudo se resume ao sofrimento e pessimismo
perante a vida. A filosofia de Arthur Schopenhauer (1788 — 1860) ¢ um exemplo de
pensamento niilista passivo, pois propde a compaixdo como meio ascético para a
realizacdo dos valores morais através da abdicagdo das proprias vontades.

Porém, Nietzsche propde um niilismo que seja afirmador para com a vida, por isso
ele se considera um filésofo do niilismo ativo, o qual ele argumenta ser nossa real
poténcia. Entre outros caracteres, significa um pensamento ousado em experimentar € ndo
em sistematizar. Kundera caracteriza a filosofia do fildsofo alemdo como uma ruptura
com a tradicdo cartesiana, pois a filosofia nietzschiana ndo se propde tedrica e
racionalista. “Por sua rejei¢ao ao sistema, Nietzsche muda em profundidade a maneira de
filosofar: como definiu Hannah Arendt, o pensamento de Nietzsche ¢ experimental.”
(KUNDERA, 2017, p. 183) visto que Nietzsche v€ a verdade como nada mais que uma
construgdo do ser humano.

O niilista ativo parte da vontade de poténcia’’ para afirmar a vida e a
transvalorizagdo dos valores?®. Nietzsche tenta superar os niilismos: negativo, reativo e
passivo que vém trazer a vida um valor de nada, através do que ele chamou de niilismo
ativo. O niilista ativo ¢ aquele que tem a coragem de afirmar a sua vida como ela tem sido
até o momento presente, e assim “vacinar” a existéncia contra os tipos de niilismos que
negam o instante presente.

A filosofia de Nietzsche ¢ niilista, pois nega os valores superiores, nega valores
futuros e valores eternos. O niilista ativo coloca sua vida a frente de todo e qualquer tipo

de valor, a vida cria os valores. O niilista ativo é aquele que ¢ capaz de superar os trés

27 A pesquisadora Viviane Mosé, em sua tese Nietzsche e a Grande Politica da Linguagem, afirma que a
vontade de poténcia ¢ resultante do jogo de forgas. “Uma forca € entdo, necessariamente, produto de sua
relagdo com outras forgas. A vontade de poténcia € a resultante deste jogo de forcas, ela € o que a forga, ou
jogo de forcas, pode” (MOSE, 2018, p. 85).

28 O projeto da transvaloragdo dos valores ¢ da afirmagdo da vida enquanto vontade de poder repousam no
amago da filosofia de Nietzsche. Em Para Além do Bem e do Mal, o pensador questiona quais s30 nossos
critérios para valorar algo, bem como quais eram os valores vigentes, o valor destes valores. Assim, criar
novos valores ¢ imperativo, mas algo que néo ¢ destinado a todos, mas tdo somente aos fortes de espirito,
e ndo para as ovelhas que seguem a moral do rebanho (JUNGES, 2019, p. 4).
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estagios do niilismo, citado acima, e, por conseguinte reconhece o sentido do amor fati,?
no qual parte do principio de afirmacao da vida (SAAVEDRA, 2018).

Mostrar a possibilidade de que o homem pode se libertar dos paradigmas do
pensamento ocidental que negam a vida, e fazer de sua existéncia uma grande “obra de
arte”. O conceito de vida como obra de arte ¢ trazido a tona de modo mais explicito no
segundo volume de Humano, demasiado humano e em A gaia ciéncia. Nietzsche nos
convida a pensar a arte como dotada de uma dupla funcao, a saber, a de embelezar a vida
e nos tornar suportaveis e agradaveis e a de ocultar ou reinterpretar o que ¢ feio, doloroso,

problematico na existéncia, tal como expde em “contra a arte das obras de arte”:

A arte deve, sobretudo e principalmente, embelezar a vida, ou seja,
tornar a ndés mesmos suportaveis e, se possivel, agradaveis para os
outros [...] Depois a arte deve ocultar ou reinterpretar tudo que ¢ feio, o
que ¢ doloroso, horroroso, nojento (NIETZSCHE, 2008, p. 82-83).

Os artistas sdo os “especialistas” em forjar artificios que tornam as coisas mais
palataveis, belas, atraentes, dignas para n6s. A tarefa de vivenciar a vida como uma obra
de arte consiste, entdo, em exceder os limites da atividade artistica convencional e tornar
todos os aspectos da existéncia passiveis de inser¢do no processo de ressignificacdo
estética — processo que consiste, sobretudo, em uma experiéncia sensorial
(SAAVEDRA, 2018). Com Kundera, temos a reflexdo de seu proprio trabalho literario

como um romancista que pensa esteticamente os temas da existéncia humana.

3.2 Romance que pensa

Vimos que, com Descartes, a partir da diivida metddica, foi possivel chancelar a
certeza do ego racional. Na perspectiva cartesiana, a condicdo humana ¢ dotada de
racionalidade, e cada ego faz por constituir o humano como sujeito pensante e
autoconsciente. Mas Kundera destaca que, para pensarmos a literatura, principalmente o
romance, deve-se atentar a Cervantes, pois com a personagem Dom Quixote ¢ inaugurado

o ego imagindrio. Contrario a ideia filos6fica de Descartes, o ego imaginario ndo se

2 O amor fati como a radicalizagdo do conceito de vida como obra de arte: o amor fati leva as Gltimas
consequéncias a justificagdo estética da existéncia ao atribuir uma valoragdo equanime as alegrias e as
desventuras, ao belo e ao feio. A vida, tornada suportavel como obra de arte, torna-se ainda mais desejavel
e digna com o amor fati (SAAVEDRA, 2018).



65

pretende ser certeza de nenhuma verdade absoluta. Nesse sentido, o escritor estabelece
como um dos fundamentos da arte romanesca a nogdo de uma sabedoria da incerteza.
Dentre os filésofos da Modernidade, Kundera preza pelo pensamento experimental de
Nietzsche, pois, para Kundera, Nietzsche reivindica um pensamento assistematico e que

por isso se aproximaria muito mais da arte romanesca do que da filosofia de seu tempo.

Seu primeiro impulso é o de corroer o que esta imobilizado, minar os
sistemas comumente aceitos, abrir brechas para o desconhecido; o
filésofo do futuro sera experimental, diz Nietzsche; livre para partir em
diferentes diregdes que podem, a rigor, ser opostas. Se sou partidario de
uma forte presenca do pensar em um romance, isto ndo quer dizer que
eu goste daquilo que se chama o “romance filoso6fico”, essa sujei¢ao do
romance a uma filosofia, essa “transformacao em narrativa” de ideias
morais ou politicas. O pensamento autenticamente romanesco (como o
romance conhece desde Rabelais) ¢ sempre assistematico;
indisciplinado; ¢ proximo do pensamento de Nietzsche; ¢ experimental;
forga brechas em todos os sistemas de ideias que nos cercam; examina
(notadamente por intermédio dos personagens) todos os caminhos de
reflexdo, tentando ir até o extremo de cada um deles (KUNDERA,
2017, p. 183).

Ao apontar para uma ideia de romance que pensa, o romancista tcheco gasta boa
parte do tempo discorrendo acerca da relagdo entre literatura e filosofia no dmbito da
criagdo romanesca. Assim como Nietzsche quis libertar o pensamento dos sistemas,
aproximando a filosofia da arte, Kundera aproxima a literatura da filosofia, sem,
entretanto, silenciar as potencialidades do literario. Na perspectiva de Barroso, Kundera
defende a necessidade de tratar a criacdo literaria como um exercicio do pensamento no
qual pressupde uma autenticidade propria e que ndo se reduz a nenhuma tradi¢do de

escola filosoéfica.

Romance que pensa: expressdo conceito que define uma categoria de
narrativa literaria para a qual se voltam os estudos desenvolvidos no
ambito da Epistemologia do Romance. Em uma acepg¢ao geral, romance
que pensa pode ser definido como uma narrativa ficcional moderna
elaborada e conduzida mediante um processo reflexivo continuo e
voltado ao ontoldgico a fim de criar um painel de entendimento sobre
aspectos da existéncia. Essa mesma conceituagdo pode ser desdobrada
em duas acepg¢des mais especificas: na primeira, romance que pensa €
entendido enquanto género literario resultante da atividade criadora que
traz em si o desejo de fazer do literario um lugar do exercicio filosofico;
nessa acep¢do a narrativa romanesca moderna, sem subterfigios de
qualquer natureza, ¢ assumidamente um lugar do gesto filosofico,
constituindo-se em um espaco de experimentagdo do pensamento.
Entretanto, embora pratique a filosofia, o exercicio criador ndo esta
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submetido a nenhuma corrente ou sistema filosofico. Na segunda
acepgdo, o romance que pensa pode ser entendido como um ramo da
prosa literaria que, desde o século XVII com Miguel de Cervantes,
pratica o gesto filoso6fico de modo espontaneo, sem demonstrar
interesse em dialogar com a tradigdo do pensamento filosofico
(BARROSO, M.V, 2019, p. 149-150, grifos da autora).

Barroso esclarece que o termo romance que pensa foi colhido das reflexdes do
escritor tcheco Milan Kundera acerca da criagdo literaria e que foi ampliado como
conceito nos estudos da Epistemologia do Romance. “A compreensdo acerca de romance
que pensa passa necessariamente por uma interligacdo da literatura com a filosofia”
(BARROSO, 2019, p. 151), mas Kundera se interpde ao que aqui poder-se-ia denominar

29«6

de: “romance filos6fico”, “romance psicoldgico” e “romance histérico”.

3.2.1 “Romance filosofico”

Em dialogo com os escritos literarios de Jean-Paul Sartre (1905 — 1980) e Alberto
Camus (1913 — 1960), bem como com as digressdes ensaisticas de ambos os autores sobre
os modos de pensar da filosofia existencialista, Kundera afirma: “Existe uma diferenca
fundamental entre a maneira de pensar de um filésofo e a de um romancista”
(KUNDERA, 2016, p. 84), pois no primeiro pretende-se ser sistematico ¢ no segundo
assistematico: “A filosofia desenvolve seu pensamento num espaco abstrato, sem
personagens, sem situagdes” (KUNDERA, 2016, p. 37). No caso de romances filosoficos,
o que hd ¢ uma aplicagdo de alguma corrente filosofica na obra literaria e com isso

Kundera reivindica a autonomia do processo criativo romanesco:

Tenho medo demais dos professores para quem a arte € sendo um
derivado das correntes filosoficas e tedricas. O romance conhece o
inconsciente antes de Freud, a luta de classes antes de Marx, ele pratica
a fenomenologia (a busca da esséncia das situagdes humanas) antes dos
fenomenodlogos (KUNDERA, 2016, p. 40).

Kundera exorta para o aspecto de que sua obra pensa sobre a existéncia, mas que
este ato de pensar em suas obras literarias nada tem a ver com uma subordinacdo as

correntes ou sistemas filosoficos.

[...] (a andlise das situagdes que esclarecem os principais aspectos da
condi¢do humana) aconteceu vinte ou trinta anos antes que a moda do
existencialismo tomasse conta da Europa, e foi inspirada nio pelos
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filosofos, mas pela logica da evolugdo da propria arte do romance
(KUNDERA, 2006, p. 63).

Milan Kundera inverte a relagdo entre literatura e filosofia. Na citacdo acima,
vemos que a filosofia existencialista ¢ quem recebe influéncias da arte romanesca. O autor
relembra o erro de Sartre ter legitimado a filosofia como campo precedente do
pensamento existencial. “Sartre, sua dupla condicdo de filosofo e de escritor
corroboraram a ideia segundo a qual a orientagdo existencial do teatro e do romance do
século XX seria decorrente da influéncia de uma filosofia” (KUNDERA, 2006, p. 62).
Em Os Testamentos Traidos, de 1993, Kundera realiza um ensaio de literatura comparada
entre as obras Ferdydurke (1937), de Gombrowicz (1904 — 1969) e A Ndausea (1938), de
Sartre:

Ferdydurke foi editado em 1937, um ano antes de 4 Ndausea, porém —
sendo Gombrowicz desconhecido e Sartre famoso — A Nausea por
assim dizer confiscou, na historia do romance, o lugar de Gombrowicz.
Enquanto em A Nausea a filosofia existencialista adotou uma roupagem
romanesca (como um professor que, para distrair os alunos que estio
sonolentos, decidisse dar uma aula sob forma de romance),
Gombrowicz escreveu um verdadeiro romance que reata relagdes com
a antiga tradicdo do romance cdmico (no sentido de Rabelais, de
Cervantes, de Fielding), de tal modo que os problemas existenciais, que
0 apaixonavam tanto quanto a Sartre, aparecem nele sob uma luz nao
séria e engragada (KUNDERA, 2017, p. 262).

Nos ensaios de Kundera, hd sempre uma retomada para com a historia do romance
e da filosofia. No século XX, surge com Sartre o existencialismo. Kundera considera que
a obra literaria de Sartre seria uma espécie de suplemento da propria filosofia
existencialista e que a fama de seus textos ficcionais se ancora no reconhecimento em que
teve como filésofo. Ao passo que o escritor polonés Gombrowicz, na perspectiva
kunderiana, ao publicar o romance Ferdydurke, mantém a linguagem propria da estética
romanesca, linguagem esta que contempla caracteristicas do comico, do humor, da ironia,
Kundera destaca a estrutura narrativa de Gombrowicz ter o aspecto metaficcional, ou seja,
de refletir o proprio processo criativo e de dialogar com a tradigdo literaria que lhe
precedeu. Toda a trama do protagonista, um escritor “sequestrado” por um professor que
o trata como adolescente, tem o aspecto quixotesco do her6i pois, como Quixote, o

personagem vive aventuras de um errante.
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A Nausea, por sua vez, ¢ uma narrativa que se passa em uma cidade que Sartre
chama de Bouville. L4 ha um homem. Seu nome é Roquentin. E ele quem fala. Ele narra
o que lhe acontece, dia apds dia e, a0 mesmo tempo, expde a filosofia que emerge de
todos esses eventos dispares e condenados ao nada, como qualquer acontecimento.
Roquentin caminha aleatoriamente. Em Bouvillle, o tempo passa sem deixar vestigios.
Olha um seixo, a raiz de uma arvore, pergunta-se sobre o significado das coisas e nao
encontra nenhum, o que o lanca em uma “angustia nauseante”, uma “ndusea”. Essa
filosofia, cara a Sartre, serd tratada posteriormente em O Ser e o Nada — Ensaio de
ontologia fenomenologica com o conceito de angustia. Na leitura de Kundera, a proposta
romanesca de Sartre era a de fazer romances restritamente filosoficos.

Em Que é literatura? (1948), de Sartre, hd uma reflexdo estética romanesca das
diferentes questdes sobre o processo criativo da escrita, em que Sartre desenvolve trés
ensaios acerca do ato de escrever: 1) Que € escrever?; 2) Por que escrever?; e 3) Para
quem se escreve?, e sintetiza que o escritor tem o dever de realizar uma literatura de
engajamento. Logo, a preocupacdo do escritor deve ser a de passar alguma mensagem
subjetiva para o leitor. Sendo assim, o contetido do texto literario sobrepde-se a forma

artistica. Neste quesito, Kundera esta em total desacordo com o filosofo:

Releio o curto ensaio de Sartre “Que ¢é escrever?”. Nem uma so6 vez ele
usa as palavras romance, romancista. Fala somente do escritor de
prosa. Ele pode se servir de qualquer forma (romance inclusive) e tudo
o que ele escreve, sendo marcado por seu pensamento, levado por sua
voz, faz parte de sua obra. [...] O romancista ndo faz muito caso de suas
ideias. Ele € um descobridor que, tateando, se esfor¢a para desvendar
um aspecto desconhecido da existéncia. Nao esta fascinado por sua voz,
mas por uma forma que ele persegue, e so as formas que correspondem
as exigéncias de seu sonho fazem parte de sua obra (KUNDERA, 2016,
p. 147).

No quesito da arte do romance, para Kundera, a forma permite que haja vozes no
texto literario que ndo seja propriamente da subjetividade do autor. Desse modo, ndo ha
VOZ que 0 romancista precise se comprometer, como sua, dentro da propria obra. Por isso,
Kundera salienta que nem todo escritor ¢ necessariamente um romancista, pois no
primeiro, se atenta para expressar os proprios pensamentos e, neste caso hd uma
identificacdo de ideias do escritor com o escrito. No romancista, por sua vez, hd um
distanciamento com as proprias ideias e abertura para o contraditério, diferente e
desconhecido. Veremos em 3.2.4 A Polifonia Bakhtiniana de Kundera os detalhes da

diversidade de vozes presentes nas obras romanescas.
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A potencialidade do romancista em realizar a polifonia a partir de diferentes
personagens ¢ que o categoriza chama-lo de pensador: “Grande pensador ele ¢ somente
enquanto romancista. O que significa: ele sabe criar em seus personagens universos
intelectuais extraordinariamente ricos e inéditos. Gostamos de procurar em seus
personagens a projecao de suas ideias” (KUNDERA, 2016, p. 84).

Na obra 4 Insustentavel Leveza do Ser, por exemplo, os temas do peso, da leveza,

do corpo, da alma e do idilio foram tratados nos proprios egos experimentais do romance:

Ao escrever A Insustentavel Leveza do Ser me dei conta de que o codigo
desse ou daquele personagem é composto de algumas palavras-chave.
Para Tereza: o corpo, a alma, a vertigem, a fraqueza, o idilio, o paraiso.
Para Tomas: a leveza, o peso (KUNDERA, 2016, p. 37).

A proposta do romance que pensa ¢ apenas aproximativa da filosofia, do mesmo
modo que filésofos podem aproximar da arte e nem por isso se tornaram,

necessariamente, artistas.

Assim como Nietzsche aproximou filosofia € o romance, Musil
aproximou o romance ¢ a filosofia. Essa aproximacao nao significa que
Musil seja menos romancista que outros romancistas, da mesma forma
que Nietzsche ndo € menos fildésofo que outros fildsofos (KUNDERA,
2017, p. 185).

Kundera salienta a autonomia experimental do romance que pensa e, a0 mesmo
tempo, reforca a possibilidade de didlogo entre a tradicdo filosofica e a tradicdo do

romance moderno.

3.2.2 “Romance psicoldgico”

E preciso cuidado para nio confundir a temética existencial presente na literatura
de Kundera como algo que descreva a psicologia de seus egos experimentais. Kundera
salienta, inclusive, na entrevista concedia a Christian Salmon (1951-), o seu
distanciamento estético para com temas psicoldgicos: “meus romances nio sdo
psicologicos. Mais precisamente: eles se encontram além da estética do romance que se
chama habitualmente de psicolégico” (KUNDERA, 2016, p. 31). Isto significa que
Kundera teve um cuidado artistico ao tratar da condi¢do humana, ndo reduzindo o tema

vida como descricdes psiquicas de seus egos experimentais. Inclusive, em Os
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Testamentos Traidos, Kundera concorda com a critica de André Breton (1896 — 1966)

para com os romances psicoldgicos:

[...] informagdes; descri¢des; atencdo inatil a momentos inuteis da
existéncia; a psicologia que torna todas as reagdes dos personagens
conhecidas de antemao; resumindo, para condensar todas as restri¢oes
numa s0, ¢ a falta total de poesia que faz do romance, aos olhos de
Breton, um género inferior. Falo de poesia tal como os surrealistas e
toda a arte moderna exaltaram, poesia ndo como género literario, escrita
versificada, mas como certo conceito de beleza, como explosdo do
maravilhoso, momento sublime da vida, emog¢do concentrada,
originalidade do olhar, surpresa fascinante. Aos olhos de Breton, o
romance € uma ndo poesia por exceléncia (KUNDERA, 2017, p. 160).

O romance que tem muitas descrigdes psicologicas ¢, para Breton, sem beleza. Ao
se concentrar em demasia no comportamento detalhado dos personagens, o romance
mostra-se sem poética. Desse modo, Kundera compreende que Breton exorta o
romancista a “concentrar-se no essencial” (KUNDERA, 2006, p. 67). A esséncia do

romance esta na forma estética do maravilhamento. O maravilhoso, afirma Breton,

[...] é sempre belo, qualquer maravilhoso ¢ belo, s6 mesmo o
maravilhoso é belo. No dominio literario, s6 o maravilhoso ¢ capaz de
fecundar obras dependentes de um género inferior, como o romance, ¢
de modo geral, de tudo que participa da anedota (BRETON, 2019, p.
7).

Kundera nao estd de acordo com Breton quando este afirma ser o romance um
género artistico inferior, mas concorda com o surrealista ao apelo do romance como
estética bela do maravilhamento. Este maravilhamento em que tanto Breton alerta ¢ o
aspecto do onirico que a arte ¢ capaz de produzir. Sonho como /leitmotiv do processo de
composicdo do romance, de modo que “o romancista (...) ¢ como um projetor que gira
em torno da existéncia humana e lanca uma luz sobre ela, sobre suas possibilidades
inesperadas” (KUNDERA, 2006, p. 67) e de probabilidades imaginadas. Como exemplo,
Kundera cita a obra de Franz Katka (1883 — 1924), compreendendo que a meditagdo e
questionamento sobre a existéncia humana, na narrativa kafkiana, coloca em segundo

plano a psicologia. Logo:

Se Kafka se afasta da psicologia para se concentrar no exame de uma
situacdo, isso ndo quer dizer que o0s personagens nao sejam
psicologicamente convincentes, mas que a problematica psicologica
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passou para segundo plano: se K. teve uma infancia feliz ou triste, se
foi o queridinho da mamae ou educado num orfanato, se deixou para
tras um grande amor ou ndo, isso ndo mudara nada nem no seu destino,
nem no seu comportamento. E por essa inversio da problematica, por
essa outra maneira de interrogar a vida humana, por essa outra maneira
de conceber a identidade de um individuo que Kafka se distingue ndo
apenas da literatura do passado, como também de seus grandes
contemporaneos Proust e Joyce (KUNDERA, 2006, p. 63).

A obra Em busca do tempo perdido, publicada em sete volumes entre 1913 e
1927, de Marcel Proust (1871 — 1922), ha longas descricdes de memorias. Trata-se de
uma obra literria em que toma como tema estético as reminiscéncias do narrador. E um
tratado acerca do tempo psicoldgico. J4 com a obra de James Joyce (1882 — 1941),
Ulisses, de 1922, o que temos ¢ uma parodia de 4 Odisséia, de Homero (928 — 898 a. C).
Neste romance, todas as acdes do personagem principal ocorrem no dia 16 de junho de
1904. Trata-se da vida “épica” do protagonista burgués. Em ambos, Ulisses € Em busca
do tempo perdido, ha extensos monologos interiores (KUNDERA, 2017). Mas Kafka,
contemporaneo de ambos, ndo outorga primazia a psicologia como recurso estético da
narrativa, pois o narrador kafkiano ndo apresenta a identidade de seus personagens e sim
questiona o que ¢ a realidade, subjetividade e sonho na vida dos individuos.*°
Kundera desenvolve um ensaio em didlogo com os escritos de Thomas Mann
(1875 —1955), no livro Os Testamentos Traidos, o qual se intitula Sobre obras e aranhas.
Segundo Kundera, o romance 4 Montanha Magica, originalmente de 1924, tem “trechos
muito longos de informagdes sobre os personagens, sobre seu passado, sobre seu modo
de vestir, seu modo de falar (com todos os tiques de linguagem) etc.” (KUNDERA, 2017,
p. 170). Logo, para o autor, nos romances psicologicos nenhuma agdo, nenhum gesto e
nenhum detalhe da personalidade ou da fisionomia das personagens deixam de ser
descritas, pois “(...) uma vez que os personagens devem parecer ‘vivos’, ¢ preciso
acrescentar o maior numero de informagao possivel a seu respeito (mesmo que elas sejam
tudo menos surpreendentes)” (KUNDERA, 2017, p.142). O discurso literario de Kundera
estd em oposi¢do ao romance psicoldgico, o qual toma como parte das produgdes do

romance realista, largamente adotado no século XIX.

30 No subcapitulo 3.3.2 Inverossimilhanga, do capitulo 3.3. Apelos do Romance, sdo abordados em detalhes
a analise kunderiana da obra de Kafka.



72

3.2.3 “Romance historico”

Kundera afirma, além disso, a autenticidade do romance frente a historia. No
entendimento kunderiano, ao romance literario interessa apenas examinar a dimensao da

existéncia;

[...] € preciso compreender o que ¢ um romance. Um historiador conta
acontecimentos que se passaram. [...] O romance ndo examina a
realidade mas sim a existéncia. A existéncia ndo é o que aconteceu, a
existéncia € o campo de possibilidades (KUNDERA, 2016, p. 50).

O leitor, ao ler um romance, lida com o que pode ocorrer na condi¢gdo humana.
Kundera também salienta que ler uma obra literaria de outra cultura ndo impede o
entendimento acerca da narrativa: “Posso compreender Dom Quixote sem conhecer a
histéria da Espanha” (KUNDERA, 2016, p. 47). O desconhecimento historico que o leitor
possa ter acerca da Espanha, por exemplo, ndo impedira a fruigdo estética, hermenéutica
e epistemoldgica de um romance espanhol, do mesmo modo que ler 4 Insustentavel
Leveza do Ser ndo ¢ o mesmo que ler sobre a Historia de Tchecoslovaquia. Kundera
afirma ter no seu processo criativo, em relagdo aos eventos historicos, o seguinte
procedimento: “todas as circunstancias histdricas eu trato com uma economia maxima”
(KUNDERA, 2016, p. 44). O autor destaca que a sua obra trata da dimensao historica da
existéncia, ao passo que os romances histdoricos tratam ilustrativamente da situagdo

historica.

Nao se devem confundir duas coisas: existe de um lado o romance que
examina a dimensdo historica da existéncia humana, e do outro lado o
romance que € a ilustra¢do de uma situa¢do historica, a descrigdo de
uma sociedade num dado momento, uma historiografia romanceada.
Vocé conhece todos os aqueles romances escritos sobre a Revolugao
Francesa, sobre Maria Antonieta, ou entdo sobre 1914, sobre a
coletivizacdo na Unido Soviética (a favor ou contra), ou sobre o ano de
1984; tudo isso sdo romances de vulgarizacdo que traduzem um
conhecimento ndo romanesco na linguagem do romance. Ora, eu nunca
deixarei de repetir que a Unica razao de ser do romance ¢ dizer aquilo
que apenas o romance pode dizer (KUNDERA, 2016, p. 44).

O romance que pensa trata, segundo Kundera, da dimensao historica da existéncia
humana, ao passo que os romances histdricos, conforme a citacdo acima, se pretende ser

uma representagao de algum evento que tenha acontecido na realidade. Entretanto, o autor
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denomina este tipo de descrigdo narrativa de algo vulgar. No ensaio 4 Cortina, Kundera
exorta: “Lembremos a etimologia: ‘vulgar’ vem de vulgus, ‘povo’; € vulgar aquilo que
agrada ao povo” (KUNDERA, 2006, p. 53). Aqui, o autor destaca o aspecto de o romance
historico correr o risco de se tornar um meio de espetacularizacao estética, tornando o ato
da leitura como um mero entretenimento, diversdo ou com fins ideoldgicos que possam
agradar um tipo especifico de leitor, seja no sentido religioso, economico ou politico-
partidario.

Em Os Testamentos Traidos, ha reflexdes sobre os romances que realizaram a
estética da dimensdo historica da existéncia humana. O autor tcheco cita a obra de Liev
Tolstéi (1828 — 1910), Guerra e Paz, de 1869, como exemplo de narrativa que tratou de

modo criativo e reelaborado um evento factual:

Existe uma reflexao romanesca, assim como existem um didlogo e uma
acdo romanescos. As longas reflexdes em Guerra e Paz sdo impensaveis
fora do romance, por exemplo, numa revista cientifica. Claro que por
causa da linguagem, cheia de comparagdes e de metaforas
intencionalmente ingénuas. Mas sobretudo porque Tolstoi falando de
Historia ndo se interessa, como faria um historiador, pela descri¢cao
exata dos acontecimentos, por suas consequéncias para a vida social,
politica, cultural, pela avaliagdo do papel de um ou de outro etc.; ele se
interessa pela Historia como uma nova dimensdo da existéncia humana
(KUNDERA, 2017, p. 247).

A obra de Tolstoi, segundo Kundera, ndo tem uma unica voz discursiva. Nao ¢
homogéneo em seu discurso, pois o autor russo expds diferentes dialogos que fez por
compor um coro diverso no enredo. E o aspecto da polifonia que Kundera admite ser algo

essencial de uma obra romanesca.

3.2.4 Polifonia Bakhtiniana de Kundera

Apesar da calorosa defesa em favor do pensamento, Kundera alerta para as

armadilhas presentes nessas abordagens

Sobre o pensamento sistematico, ainda isto: aquele que pensa ¢
automaticamente levado a sistematizar; ¢ sua eterna tentagdo (¢ também
a minha, até mesmo ao escrever este livro): tentagdo de descrever todas
as coisas de suas ideias, prevé todas as objecdes e refuta-las de antemao;
de assim formar barricadas em torno das ideias (KUNDERA, 1994, p.
159).
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Em sua opinido, ¢ preciso estar atento, pois no ambito da criagao literaria € preciso
compreender que “aquele que pensa nao se esforga para persuadir os outros a aceitar sua
verdade”. Se assim o fizesse, “cle se acharia no caminho de um sistema, no lamentavel
caminho do homem de convicgdes”, diferentemente do pensamento experimental que
deseja: “a convic¢ao ¢ um pensamento que parou, que se imobilizou” (KUNDERA, 1994,
p.59) e contraditoriamente a esta acdo imobilizadora, “o pensamento experimental ndo
deseja persuadir, mas inspirar; inspirar um outro pensamento, por em movimento o pensar
(KUNDERA, 1994, p. 159), colocar em duvida e questionamento.

A concepgdo de romance que pensa, para Milan Kundera, ¢ uma critica aos
discursos e tratados textuais sistematicos, seja eles: histdricos, psicoldgicos ou
filosoficos; como também uma critica as obras literarias que se pretendem panfletaria, ou
seja, onde o autor pretende engajar um discurso com propensdo a ser verdade universal,
pois a concepgdo de romance que pensa para Kundera ¢ de que “o romance ¢ o paraiso
imaginario dos individuos. E o territorio em que ninguém é dono da verdade”
(KUNDERA, 2016, p. 169). No entendimento de Kundera, a polifonia ¢ a condi¢cdo
essencial das obras romanescas: “Narracdo polifonica. Cada um tem sua propria
perspectiva (¢ contada sob o ponto de vista de um ego imaginario). Cada uma tem sua
propria duragdo.” (KUNDERA, 2016, p. 93). Kundera salienta que Bakhtin langou a ideia
de polifonia empregando o conceito na andlise da fic¢ao dostoievskiana e sugerindo que
a mesma colocava em jogo uma multiplicidade de vozes ideologicamente distintas, as
quais resistiam ao discurso autoral. “E necessério renunciar aos hébitos monolégicos para
habituar-se ao novo dominio artistico descoberto por Dostoievski e orientar-se no modelo
artistico de mundo incomparavelmente mais complexo que ele criou” (BAKHTIN, 1981,
p. 238-239).

A obra romanesca permite a convivéncia de diferentes vozes, seja dos personagens
que habitam no enredo ou da prépria narrativa, como € o caso do romance A Brincadeira,
de 1967, que cada capitulo do livro ¢ narrado em primeira pessoa por um ego
experimental distinto. Sendo Ludvik nos capitulos I, III e V; Helena narra o capitulo II,
Jaroslav o IV e Kostka protagoniza a narrativa o VI. Desse modo, em um mesmo romance

¢ possivel tornar as mais variadas perspectivas numa equidade discursiva. Em oposi¢ao a
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polifonia, estd a monodia!, ou homofonia*’, as quais as vozes executam 0 mesmo
movimento melddico, seguindo um mesmo padrdo ritmico: “A polifonia romanesca?
Digamos de inicio o que lhe ¢ oposto: a composi¢do unilinear. (...) o romance tenta
escapar da unilinearidade” (KUNDERA, 2016, p. 80), ou seja, escapar da
homogeneidade. Bakhtin, segundo Kundera, defendeu a ideia de que todo romance
moderno ¢ um objeto heterogéneo, de que todo texto € constituido por varias vozes, € a
reconfiguragdo de outros textos que lhe dao origem, dialogando com ele, retomando-o:
Como romancista, sempre me senti como se estivesse dentro da historia, isto ¢, no meio
de um caminho, em didlogo com aqueles que me precederam e mesmo talvez (menos)
com aqueles que virdo depois (KUNDERA, 2017, p. 22).

Além da polifonia apontar para as diferentes vozes dos egos experimentais e
narradores dentro do mesmo romance, o conceito bakhtiniano também salienta o aspecto
metaficcional dos romances, pois a obra esta em permanente didlogo com a tradi¢do
romanesca que a precedeu e podera dialogar com futuras obras literarias que estdo por
vir.

E interessante salientar que tanto para Bakhtin, como para Kundera, a ideia de

polifonia no romance moderno advém da musica:

Designei essa espécie de composicdo por uma palavra tomada de
empréstimo a musicologia: polifonia. Vocé vai ver que nao € tdo inutil
comparar o romance a musica. Efetivamente, um dos principios
fundamentais dos grandes polifonistas era a igualdade das vozes:
nenhuma voz deve dominar, nenhuma deve servir de simples
acompanhamento (KUNDERA, 2016, p. 81).

3 Em musica, o termo monodia (do grego pov@dia, monodia, termo composto de povog, monos, inico', e
@O, transl. 6de, 'canto') pelo latim monodia,ae, no sentido de 'canto de uma pessoa sd'), geralmente designa
uma composicdo musical para uma s6 voz (uma tinica melodia), em contraposi¢do a polifonia. Todavia, o
significado do termo ndo se aplica somente para a arte musical, mas também para as obras literarias.

32 Homofonia (do grego antigo "mesmo som") significa literalmente "vozes semelhantes" designando
musica em unissono. Contudo, em homofonia, as vozes ndo precisam de estar em unissono como se fossem
a mesma melodia, admite-se sim que estejam unissonas somente quanto a duragao, i.e., quanto ao ritmo.
Em homofonia os acordes das quatro vozes apresentam-se em blocos. Nao h4 articulagdo contrapontistica
das vozes. Homofonia opde-se a polifonia, onde as vozes se articulam separadamente em contraponto e
os acordes ndo progridem em blocos homofénicos e polifénicos, obviamente. A musica homofonica é
tipica do inicio do século VII até ao século XIII, com os cantos bizantinos e gregorianos ¢ missas. Mas
também se encontra mais tarde em muitas outras obras, por exemplo no periodo barroco em alguns
preludios de corais e motetos de Johann Sebastian Bach, onde as vozes caminham em blocos harménicos
sem muito movimento individual das vozes.



76

A formagdo em musica fez com que Kundera a introduzisse nas reflexdes acerca
da arte do romance, compreendendo o processo criativo como uma elaboragdo de ritmos
e a composi¢ao da narrativa como uma melodia que ocasiona a trama entre as personagens
envolvidas. Assim como na musica ha diferentes instrumentos musicais que compdem
uma mesma cang¢do junto com as vozes do coro, do mesmo modo ocorre com a
diversidade de vozes presentes num mesmo texto romanesco que faz por celebrar a
heterogeneidade de visdes de mundo: “O que caracteriza a polifonia ¢ a posi¢do do autor
como regente do grande coro de vozes que participam do processo dialogico”
(BEZERRA, 2005, p. 194). O romancista ndo necessariamente expde a sua propria voz
no romance, mas ¢ o ponto de tensdo em que atravessa as diferentes vozes do mundo e
que faz por dar forma estética na propria obra literaria. Logo, ¢ esta heterogeneidade de
vozes que faz por chancelar o inacabamento do romance.

Bakhtin derivou do romance polifonico um modelo artistico de mundo
historicamente situado nas ideias formuladas a partir das contingéncias de um universo
probabilistico contra a pratica de muitos artistas e tedricos que insistem em modelos
acabados. O inacabamento ¢, assim, o principio estético a partir do qual ¢ possivel
considerar a poiesis do dialogismo®* como campo conceitual da estética bakhtiniana e do
modelo artistico do mundo: “Todas as grandes obras (e justamente porque elas sdo
grandes) contém alguma coisa inacabada” (KUNDERA, 2016, p. 72). E este aspecto de
inacabamento e inconcluso, na arte romanesca, que permite Kundera nomind-la como
uma sabedoria da incerteza, pois uma vez ndo sendo a certeza ou a verdade a pretensdo
de acabamento literario, resta como prerrogativa do romance que pensa a sua condi¢ao
estética de ser uma arte que medita e questiona as questdes acerca da existéncia humana.

Kundera observa, em autores como Broch ¢ Robert Musil (1880 — 1942), uma

reabilitacdo do aparecimento da reflexdo intelectual do autor no espacgo literario. Ao

33 Em Bakhtin, conforme apontado por Amorim (2010), a nog¢éo de dialdgico ou de dialogicidade aparece
sob diversas formas. Uma primeira forma ¢ a do dialogismo como sendo um principio interno da palavra,
o que significa que, no discurso, o objeto esta mergulhado de valores e defini¢des, fazendo com que o
falante se depare com multiplos caminhos e vozes ao redor desse objeto (SCORSOLINI-COMIN;
SANTOS, 2010). Uma segunda forma ¢ a dialogicidade dos enunciados, que equivale a dizer que mesmo
antes da concretizagdo de um determinado enunciado — e também posteriormente, ha outros enunciados,
que vém dos outros, aos quais o proprio enunciado estd vinculado por algum tipo de relagdo. Uma terceira
forma de dialogismo ¢ aquele construido pela emergéncia de varias vozes relacionadas a um tema
especifico, dadas pela antecipagdo da resposta dos outros e das possiveis respostas imaginadas por ele, em
fun¢do do interlocutor e do contexto. Por fim, destaca-se a dialogizacdo das linguagens, na medida em que
uma lingua nacional é plural (com linguagens das reunides sociais, familiar, cotidiana, sociopolitica;
linguagem dos jargdes profissionais; linguagem de geracao e de idade; linguagem de autoridade; linguagens
oratdrias, publicitaria, cientifica, jornalistica, literaria, entre outras). Essa pluralidade manifesta-se a partir
de multiplas vozes que estabelecem uma variedade de ligagdes e inter-relacionamentos.
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encarar a obra romanesca como propicia para tais incursdes do pensamento, esses autores
manifestariam uma categoria diferenciada de romance, o “romance que pensa”
(KUNDERA, 2006, p. 66). O romance que pensa reflete acerca daquela proposta de
sabedoria romanesca, a da incerteza. E por isso que, para Kundera, uma obra como Os

Sonambulos, de Broch, seria condizente com a ideia de inacabamento:

A reflexdo romanesca, tal como Broch e Musil a introduziram na
estética do romance moderno, ndo tem nada a ver com a de um cientista
ou a de um filésofo; eu diria mesmo que ela é intencionalmente
afilosofica, até antifilosofica, isto é, violentamente independente de
todo sistema de ideias preconcebidas; ela ndo julga, ndo proclama
verdades, ela se pergunta, se espanta, ela sonda; sua forma ¢ das mais
diversas: metaforica, irbnica, hipotética, hiperbodlica, aforistica,
engracada, provocadora, fantasista; e sobretudo: ela ndo deixa nunca o
circulo magico da vida dos personagens; ¢ a vida dos personagens que
a alimenta e justifica (KUNDERA, 2006, p. 69).

Milan Kundera sempre reserva espaco para abordar a respeito dessa relagdo
interposta por ele entre a sabedoria do romance e o inacabamento como condig¢ao estética
necessaria para o romance que pensa. Para ele, a arte romanesca privilegia a ironia e
desconsidera a necessidade da verdade ou de qualquer sistematizagdo no interior do
discurso literario. Por esta razdo, Kundera reivindica que a moral do romance que pensa

¢ o conhecimento meditativo acerca da existéncia humana.

3.2.5 Moral do Romance

O uso do termo “moral”, em Kundera, ndo significa que ha, pretensiosamente,
uma intencao de julgamento de valores. Ou seja, de julgar se o romance ¢ bom ou mau,
certo ou errado, sagrado ou profano, verdadeiro ou falso, ético ou antiético: “Os
personagens romanescos nao pedem para ser admirados por suas virtudes. Querem que os
compreendamos, € uma coisa totalmente diferente” (KUNDERA, 2006, p. 17). Com isso,
ressaltamos que a prosa romanesca, na concep¢do de Kundera, ¢ uma instancia para
pensar acerca da condicdo humana. Através dos egos experimentais, o leitor pode tentar
compreender as diversas escolhas e a¢des humanas sem julgamento de valores. Ao
mesmo tempo, o espago romanesco €, para Kundera, a condi¢do de se pensar a propria

criacdo e condi¢ao da arte. Em Os Testamentos Traidos, Kundera afirma:

[...] territorio em que o julgamento moral fica suspenso. Suspender o
julgamento moral ndo é a imoralidade do romance, é a sua moral. A
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moral que se opde a irremovivel pratica humana de julgar
imediatamente, sem parar, a todos, de julgar antecipadamente e sem
compreender. Essa fervorosa disponibilidade para julgar ¢, do ponto de
vista da sabedoria do romance, a asneira mais detestavel, o mal mais
pernicioso. Nao que o romancista conteste, no sentido absoluto, a
legitimidade do julgamento moral, mas ele o envia para além do
romance (KUNDERA, 2017, p. 13).

Para Milan Kundera, a arte trata de outro tipo de valor, que difere da moral, pois
“(...) ela ndo julga, ndo proclama verdades, ela se pergunta, se espanta, ela sonda; sua
forma ¢ das mais diversas: metaforica, ironica, hipotética” (KUNDERA, 2006, p. 69).
Desse modo, a propria concepc¢do de moral pode ser ironizada nas narrativas romanescas.
Nos romances ndo hd, necessariamente, compromisso com o sério. Mas a questdo que
levantada, por Kundera, ao falar de moral ¢ de pensar acerca do valor do romance como
manifestagdo culturalmente artistica. Entende-se, portanto, que a “critica de arte
(meditacao sobre o valor)” (KUNDERA, 2016, p. 152) esta atenta aos aspectos da forma
estética.

Os critérios para a valorizagdo artistica sdo permanentemente debatidos entre os
artistas. Sabemos que “os valores das obras de arte sdo constantemente discutidos (...).
No dominio da arte ndo temos medidas exatas para isso. Cada julgamento estético ¢ uma
aposta pessoal” (KUNDERA, 2006, p. 23). Ou seja, ndo ha consenso entre os artistas
sobre os valores absolutos que constituem uma obra de arte. O campo da literatura nao
comporta uma ortodoxia. Logo, sdo subjetivas as escolhas estéticas de cada escritor. Mas
isto ndo significa que sejam da ordem da pura inspiragcdo. Segundo Kundera, hd uma
racionalidade ao realizar o empreendimento da composic¢ao criativa do romance.

Em todos estes textos ficcionais, conforme € assumido nos textos ensaisticos, ha
uma construgdo racional preocupada com a busca pelo conhecimento existencial acerca
do individuo moderno: “(...) descobrir o que somente um romance pode descobrir ¢ a
unica razao do romance. O romance que ndo descobre algo até entdo desconhecido da
existéncia € imoral. O conhecimento ¢ a inica moral do romance” (KUNDERA, 2016, p.
13-14).

A reflex@o de Milan Kundera sobre a necessidade da amoralidade do romance se
aproxima com a de Oscar Wilde (1854 — 1900): “O artista pode expressar todas as coisas.
O pensamento e a linguagem sdo os instrumentos artisticos de uma arte. O vicio e a
virtude sdo os materiais artisticos para a arte” (WILDE, 2013, p. 12). Isto significa que a

arte ndo cabe julgamento de valor moral naquilo que estd sendo expresso pelo artista.
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Podemos citar como exemplo o romance de Dostoievski (1821 — 1881) Crime e Castigo,
de 1866, que retrata a vida de Raskélnikov em seus diversos feitos contraditorios. O
protagonista era responsavel por ter cometido dois assassinatos dentro de uma loja e que
foge do local com joias roubadas. Em outro momento, o proprio personagem ajuda
financeiramente uma senhora com os gastos funerarios do falecido marido.

Com isso, podemos observar a contradi¢do ontoldgica do protagonista. No
romance, ha possibilidade de pensarmos acerca da condi¢gdo da vida humana sem
necessidade de objetiva-la, pois o pensamento € sobre o ser, ou seja, da ontologia. Sem
reduzi-lo, como ja vimos, @ uma narrativa filosofica, até porque Kundera afirma que
temas da fenomenologia e ontologia foram precedidos pelos romancistas modernos. Ao
mesmo tempo, Kundera ironiza em seus textos ensaisticos o conceito de verossimilhanca
como ideia de representag@o da realidade; e chancela que o romance que pensa possibilita

a estética do inverossimil.

3.3 Possibilidade Onirica do Romance

Na Arte do Romance, Kundera salienta que ha “trés possibilidades elementares do
romancista: ele narra uma histéria (Fielding), ele descreve uma historia (Flaubert), ele
pensa uma historia (Musil)” (KUNDERA, 2016, p. 139). Henry Fielding (1707 — 1754),
autor de Tom Jones, de 1749, e “foi um dos principais romancistas capazes de pensar uma
poética do romance” (KUNDERA, 2006, p. 14). Para Kundera, as narrativas de Fielding
contribuem para a intuicdo acerca da natureza humana. Uma espécie de exame da
condicdo dos homens e mulheres e de seu tempo por meio da invencdo imagética

romanesca:

[...] o espanto diante daquilo que é “inexplicavel” nessa “estranha
criatura que ¢ o homem” ¢ para Fielding o primeiro estimulo para
escrever um romance, a razao para inventa-lo. “Invengdo” [...] ¢ a
palavra-chave para Fielding; ele se refere a origem latina inventio, que
quer dizer “descoberta”; ao inventar seu romance, 0 romancista
descobre um aspecto até entdo desconhecido, oculto, da “natureza
humana”; uma invenc¢ao romanesca €, assim, um ato de conhecimento
que Fielding define como “uma rapida e sagaz penetracdo da verdadeira
esséncia de tudo aquilo que € objeto de nossa contemplagdo” [...] se
trata de um ato de conhecimento especifico no qual a intuicdo
desempenha um papel fundamental (KUNDERA, 2006. 15).
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Intuicdo significa capacidade de visdo. E desse modo que o romancista Fielding,
ao inventar narrativas, estd, segundo Kundera, fazendo descobertas do oculto humano.

Esta capacidade inventiva ¢ propria da liberdade romanesca. Logo,

Quando Fielding proclama total liberdade em relacdo a forma
romanesca, pensa primeiramente na recusa de deixar o romance ser
reduzido a um encadeamento causal de agdes, gestos, palavras, que os
ingleses chamam de story e que pretende constituir o sentido e a
esséncia de um romance; contra esse poder absolutista da story ele
reivindica notadamente o direito de interromper a narragdo “onde e
quando quiser”, pela intervencdo de comentarios e reflexdes proprios,
em outras palavras, por digressdes (KUNDERA, 2006, p. 18).

A narrativa de Fielding ndo se fixa em ser um enredo cronoldgico, com o tempo
da historia em sequéncia temporal. Inclusive, Kundera ressalta que uma das novidades de
Fielding no romance moderno foi o fato de ter inserido como recurso narrativo os aspectos
ensaisticos da digressdo. Sobre o que tange a verossimilhanca narrativa de Fielding,
Kundera ressalta: “Fielding ndo inventava histéria impossiveis nem inacreditaveis; no
entanto, a verossimilhanca do que contava era a ultima coisa que lhe interessava”
(KUNDERA, 2006, p. 19), pois a real contribui¢do narrativa do autor de Tom Jones era
a de “encantar os ouvintes ndo com a ilusdo da realidade, mas com o sortilégio de sua
fabulacdo, com observacdes inesperadas, com as situagdes surpreendentes que criava.”
(KUNDERA, 2006, p. 19). Ao passo que o romance descritivo “consistiu na evocagao
visual e acustica de cenas, a verossimilhanca tornou-se a regra das regras: a condi¢ao sine
qua non para que o leitor acreditasse naquilo que via” (KUNDERA, 2006, p. 19). Assim,
“descricao romanesca do século XIX estava em harmonia com o espirito (positivista,
cientifico) da época” (KUNDERA, 2016, p. 139). O realismo de Gustave Flaubert (1821
— 1880), nesse sentido, tem a caracteristica de ser descritivo devido a0 momento historico
em que o autor vivia.

No que tange aos romances de pensamento, Kundera observa no inicio de seu
ensaio A Arte do Romance, que existem quatro tipos de apelo do romance: apelo da
diversado; apelo do sonho; apelo do tempo e apelo do pensamento. No primeiro, estd o
aspecto da leveza estética e que faz divertir de forma comica os leitores. Ele cita como
exemplo as obras Tristram Shandy, de Laurence Sterne (1713 — 1768) e Jacques, o

Fatalista, de Denis Diderot (1713 — 1784).
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Kafka ¢ caracterizado como autor de romances que faz apelo ao sonho. Kundera
afirma que as obras kafkianas despertaram a imaginagao que estava adormecida até entdo.
Em Kafka, temos o romance como lugar em que a “imaginacao pode explodir como num
sonho” (KUNDERA, 2016, p. 23). Segundo Kundera, foi Katka quem possibilitou,
esteticamente, “a fusdo do sonho e do real” (KUNDERA, 2016, p. 23). Em 3.3.2
Inverossimilhanga: sonho e “surrealismo” do romance temos em detalhes das analises
kunderianas acerca do estilo inverossimil como estética que recorre ao sonho.

Os romances que realizam o apelo do tempo, na perspectiva de Kundera, sdo obras
que dialogam com a memoria de uma civilizagdo e que buscam apreender a sabedoria
contida no passado, fazendo um balangco com a propria histéria. O apelo do tempo,
segundo Kundera, “incita o romancista a ndo limitar mais a questao do tempo ao problema
proustiano da memoria pessoal, mas estendé-la ao enigma do tempo coletivo”
(KUNDERA, 2016, p. 24). Na concepcao do escritor tcheco, Fuentes foi quem melhor
transpOs os limites de uma vida individual para consolidar, com transparéncia, a memoria
coletiva da cultura mexicana em seus romances. Por fim, temos o apelo do pensamento,

jé tratado em 3.2 Romance que pensa.

3.3.1 Verossimilhanca: concep¢io aristotélica de arte

A discussdo acerca da verossimilhanga remonta a ideia de mimese. Temos, como
ponto de partida, a divergéncia entre Platdo e Aristdteles. No primeiro, h4 censura para
com a arte, pois o filésofo da academia compreendeu ser uma area restritamente de
mimese, ou seja, de “imitacdo de coisas fenoménicas, as quais, por sua vez, sao imitagdes
dos paradigmas eternos das Ideias**; desse modo, a arte seria copia da cOpia, aparéncia
de aparéncia, esgotando o verdadeiro até fazé-lo desaparecer” (REALE, 2012, p. 142).
Aristoteles, por sua vez, ndo concebe a visao platonica de arte como mera atividade de
reproducdo. Pelo contrario, para o filosofo de Estagira o que ha ¢ uma recriagdo do mundo

fenoménico em nova dimensao:

[...] fica claro [...] que ndo ¢ oficio do poeta descrever as coisas que
realmente aconteceram, mas as que podem acontecer em determinadas

3 A filosofia de Platdo teoriza que ha dois mundos: o mundo inteligivel (Ideia) e o0 mundo sensivel
(fenémenos). O mundo das Ideias diz respeito a esséncia da coisa em si e ¢ independente do intelecto e
prece a todos os fendmenos. A Ideia para Platdo ndo representa um simples conceito ou uma mera
representacdo mental. Ela é a causa de natureza ndo-fisica, uma realidade inteligivel, ou seja, representa
aquilo que o pensamento mostra quando esta livre do sensivel, constituindo o chamado verdadeiro ser.
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circunstancias, ou seja, coisas que sdo possiveis segundo as leis da
verossimilhanga e da necessidade (ARISTOTELES, 1997, p. 32).

Aristoteles, na obra A Poética, defende o conceito de verossimil como algo que
reelabora a realidade dentro dos campos possiveis de representacdo do real. Representar
aqui, segundo Aristoteles, ndo diz respeito em descrever o ocorrido. Algo que um

historiador tem como missao realizar em sua atividade.

A verdadeira diferenga € que o historiador descreve fatos que realmente
ocorreram, ¢ 0 poeta, fatos que poderiam ocorrer. Por isso a poesia ¢
algo mais filoséfico e mais elevado que a histdria; a poesia tende, de
preferéncia, para a representagdo do universal, e a historia, para o
particular (ARISTOTELES, 1997, 32).

A copia da realidade ¢ uma preocupag@o do historiador de ser fiel aos fatos. Ao
passo que o poeta, ou no caso do presente estudo sobre Kundera, do romancista, o que ha
¢ uma elaboracdo inventiva daquilo que nao houve e descrito numa linguagem crivel, ou
seja, cabivel de convencimento de sua possibilidade real de acontecimento. Por isso o
estagirita salienta para o aspecto universal da arte poética, pois mesmo ndo tratando de
algo que ocorreu, significa que pode acontecer e que, por isso, toca na dimensdo das
potencialidades e possibilidades de realizagdo: “A arte ndo s6 pode e deve desligar-se da
realidade como ndo deve apresentar fatos como sdo, mas como poderiam ou deveriam
ser” (REALE, 2012, p. 144). A lei da verossimilhanga, segundo Aristoteles, diz respeito
ndo a necessidade da arte de representar fielmente a realidade, mas a sua capacidade de
“reconstituir os acontecimentos de tal maneira que eles se mostrem interligados e
conectados de modo perfeitamente unitario, quase como um organismo no qual cada parte
tem seu sentido em fun¢do do todo do qual faz parte” (REALE, 2012, p. 145). Por esta
razao, Aristoteles caracteriza o campo da arte como mais filosofica que a historia. Reale
tem o cuidado de afirmar que a arte poética: “[...] ndo ¢ filosofia; o universal da arte ndo
¢ o universal logico e, portanto, ¢ algo autonomo, que tem seu proprio valor, embora este
ndo seja o valor do verdadeiro historiador nem o valor do verdadeiro 16gico” (REALE,
2012, p. 145).

O valor verdadeiro da arte estd, no entendimento aristotélico, em sua capacidade

de recriar a realidade, inventar um mundo possivel de realizacdo. Com esse pensamento,
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Aristoteles supera o seu mestre Platdo, pois ndo reduz a arte a mera copia da aparéncia
dos fendmenos.

Kundera, ao retomar o conceito de verossimilhanga, nos seus ensaios, refere-se
estritamente a parte dos estudos aristotélicos que preveem a verossimilhanca como um
critério da representacdo poética que situa a mimese nas fronteiras do possivel. As leituras
nos levam a percep¢ao de que, para Kundera, o critério do verossimil estabelece uma
relacdo, mesmo que deformada, obrigatéria, direta e de dependéncia com o real
(BARROSO, 2019). Compreendemos que o entendimento de Kundera acerca do conceito
de verossimil, como um critério de criacdo literaria, esta centrado na compreensao de

dependéncia com o real que parece atribuir a verossimilhanca.

Essa compreensdo kunderiana, sobre o verossimil se choca com os
pressupostos acerca da mimese “externa” e “interna” ja desenvolvidos
por Luiz Costa Lima (1980), por exemplo. Pelos estudos deste tedrico,
depreende-se que a partir de uma coeréncia “interna” e “externa”,
mesmo o inverossimil, participa do critério do verossimil desde que
haja nele uma correlagdo com o todo da narrativa (BARROSO, 2013,

p. 52).

A partir dos estudos sobre a verossimilhanca em 4 Poética, de Aristoteles, Ligia
Militz da Costa também nos diz que “tudo ¢ verossimil, desde que motivado, isto &,
simulado como admissivel; o paralogismo como armagao persuasiva falsa, exemplifica a
afirmacao” (COSTA, 2001, p. 54). E dentro dessa compreensdo, para Kundera esse
critério acabaria por interferir na autonomia do literario, algo que, como veremos mais

adiante, torna-se uma de suas incessantes buscas enquanto romancista.

3.3.2 Inverossimilhanca: sonho e “surrealismo” do romance

Kundera observa que a estética da verossimilhanga, quando elaborada em exagero
na narrativa, corre o risco de ndo ser crivel, pois a credibilidade® de um texto literario
ndo perpassa, necessariamente, pelo rico detalhamento de descrigdes das acdes dos
personagens ou das paisagens e cenarios em que acontece o enredo. Assim, 0 romancista

pode até querer dizer tudo em cenas,

35 Credibilidade sf: Condi¢do do que ou de quem tem crédito (confianca) (BECHARA, 2011, p. 463). A
credibilidade existird se houver um contrato de confianga existente entre expectador e obra.
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[...] mas a descri¢do de uma cena ocupa muito espaco; a necessidade de
preservar o suspense exige extrema densidade de ac¢des; dai o paradoxo:
0 romancista quer conservar toda a verossimilhanca da prosa da vida,
mas a cena fica tdo rica em acontecimentos, tdo transbordante de
coincidéncias que perde o carater prosaico e a verossimilhanga
(KUNDERA, 2006, p. 24-25).

Desse modo, a arte da composicao exige capacidade técnica do escritor em tornar
a concentracdo de acontecimentos numa expressao que tenha beleza. Na concepgao de
Kundera ““a beleza do romance ¢ condigdo inseparavel de sua arquitetura” (KUNDERA,
2006, p. 143). O autor tcheco destaca o encanto que a literatura do século XIX pode

proporcionar aos seus leitores:

No entanto, ndo vejo nessa teatralizacdo da cena uma simples
necessidade técnica, e menos ainda um defeito. Pois esse acimulo de
acontecimentos, com tudo o que possa ter de excepcional e de quase
impossivel, ¢ antes de tudo fascinante! Quando acontece em nossa vida
— quem poderia nega-lo? —, ele nos deslumbra! Nos encanta! Torna-se
inesquecivel! As cenas em Balzac ou em Dostoievski (o ultimo grande
balzaquiano da forma romanesca) refletem uma beleza toda especial,
beleza muito rara, claro, mas ainda assim real, ¢ que cada um de nods
conheceu ou pelo menos pressentiu na propria vida (KUNDERA, 2006,
p. 25).

Kundera compreende a verossimilhanga, presente nas obras de Honoré¢ de Balzac
(1799 — 1850) e de Dostoievski, como narrativas que contemplam a beleza numa rica
concentragdo de acontecimentos que possibilitam a subita densidade da vida. O narrador,
tanto balzaquiano como dostoieviskiano, sabe e transmite beleza estética, criando uma
relagdo de credibilidade e maravilhamento com o leitor.

As discussoes acerca dessa relagdo entre o texto literario e elementos de
credibilidade refor¢gam nossa tese de constru¢do ndo s6 da verossimilhanga a partir do
belo, como também dialoga com o recurso estético da inverossimilhanga como condi¢ao
para compreendermos a razdo do romance, descrito pelo Kundera. No entendimento de
Kundera, a possibilidade de compreensao da existéncia humana, seja de modo verossimil
ou inverossimil, ¢ “a razdo de ser da arte do romance” (KUNDERA, 2006, p. 17).

Na obra Machado (2016), Silviano Santiago (1936 —) cita uma passagem do

ultimo romance de Machado de Assis e que vem a calhar com a presente discussao:
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Na historia do mundo ocidental e na vida de quem ¢é vivo ha simetrias
inesperadas e definitivas —escreve no seu memorial o conselheiro Aires,
personagem de Machado de Assis, e acrescenta: “A verdade pode ser
inverossimil e muitas vezes o ¢” (SANTIAGO, 2016, p. 57).

O tema da inverossimilhanga machadiana, segundo Santiago, ndo faz oposi¢do a
estética da verossimilhanga. Desse modo, ¢ por esta perspectiva critica literaria que o
ensaista Kundera ird desdobrar suas reflexdes.

O conceito de inverossimilhanga, desenvolvido por Kundera, ¢ fundamental para
entendermos a concepg¢ao do autor acerca do romance moderno. Em sua concepgao, o
século XIX foi marcado pela necessidade da verossimilhanga, devido ao estilo do
realismo literario. Roland Barthes (1915 — 1980) associa o realismo a descricdo de
paisagens, cendrios e evocagao a verossimilhanca na representacdo de comportamentos

individuais pertinentes a contextos de vida socialmente tipificados.

Os romances de entdo ainda ndo tinham celebrado com o leitor o pacto
da verossimilhanga. Ndo queriam simular o real, queriam divertir,
impressionar, surpreender, encantar. Eram /udicos € nisso ¢ que residia
sua virtuosidade. O comeco do século XIX representa uma grande
transformagao na historia do romance. Eu diria quase um choque. O
imperativo da imitagdo do real de subito tornou ridicula a taberna de
Cervantes. O século XX se revolta muitas vezes contra o século XIX
(KUNDERA, 2016, p. 99).

Kundera, na citacdo acima, demonstra o historico da arte do romance desde
Cervantes, compreendendo que a inverossimilhanca foi inaugurada com o intuito de
divertir o leitor, tornando a narrativa lidica e espetacularizada. A referéncia ao século
XIX ocorre por intermédio do contexto do realismo e de sua tentativa de narrar os
conflitos reais da condi¢do humana, ao passo que, no século XX, hd uma tentativa de
dizer acerca da condi¢cdo humana, mas ndo pelo estilo do realismo ou do naturalismo, mas
retomando a prépria inverossimilhanga: “(...) a impressdo de penetrar num mundo que,
embora inverossimil, ¢ mais real que a realidade” (KUNDERA, 2016, p. 99). O autor

sugere que Kafka foi o precursor da inverossimilhanca no século XX.

No século XIX era assim: tudo o que se passava num romance precisava
parecer verossimil. No século XX, esse imperativo perdeu a forca;
desde Kafka até Carpentier ou Garcia Marquez, os romancistas se

tornaram cada vez mais sensiveis a poesia da inverossimilhanca
(KUNDERA, 2013, 167).
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A inverossimilhanca, segundo Kundera, expressa a “liberdade de exagero, de
enormidades, de improbabilidades, liberdade de invengdes ludicas” (KUNDERA, 2017,
p. 89). Mas antes de analisarmos as reflexdes kunderianas sobre a obra de Kafka, ¢
preciso relembrar que o realismo pretendia mostrar a realidade como ela é. Assim
constata-se nas obras de Zola, Balzac, Flaubert e Dickens. Desse modo, Kundera observa
que no inicio do romance moderno, especificamente com Rabelais, a verossimilhanca

convivia lado a lado com o inverossimil.

O momento excepcional do nascimento de uma nova arte da ao livro de
Rabelais uma riqueza inacreditdvel; tudo estd ali: o verossimil e o
inverossimil, a alegoria, a satira, os gigantes e os homens normais, as
anedotas, as meditacdes, as viagens reais e fantasticas, as controvérsias
eruditas, as digressdes de puro virtuosismo verbal. O romancista de
hoje, herdeiro do século XIX, experimenta uma nostalgica inveja desse
universo extraordinariamente heterdclito dos primeiros romancistas e
da alegre liberdade com a qual o habitavam (KUNDERA, 2017, p. 9-
10).

Na obra Gargdntua e Pantagruel, ha descricdes de cendrios onde elementos
estéticos de um mundo fantéstico fazem parte de forma irreverente e comica em primeiro
plano da narrativa. Temos o personagem Gargantua, um gigante, que ¢ perseguido pelos
parisienses e se refugia sobre as torres de Notre Dame e urina sobre elas. Outro elemento
de exagero e invencdo ludica ¢ quando a jumenta de Gargantua alivia seu ventre com
abundancia matando seus inimigos afogados.

O vocabulario empregado por Rabelais em Gargantua é estudado por Bakhtin
em seu livro Cultura popular na idade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois
Rabelais. Para Bakhtin, a chave para interpretar a obra de Francois Rabelais estd na
“profunda originalidade da antiga cultura comica popular” (BAKHTIN, 2010, p. 33) que
encontra seu poder nas multiplas manifestagdes do riso que se manifestam desde a
antiguidade até o medievo. Assim, ele retoma as ideias a respeito de seu conceito de
carnavalizagdo, ja delineadas no quarto capitulo de seu livro Problemas da poética de
Dostoievski (1929), e apresenta Frangois Rabelais como catalisador de uma cultura

relegada as margens: o carnaval, a satira menipeia®® e o realismo grotesco.
9

3 A sétira menipeia é uma forma de sétira escrita geralmente em prosa, com extensdo e estrutura similar a
um romance, caracterizada pela critica as atitudes mentais ao invés de a individuos especificos. Teria sido
criada por Menipo (300 — 260 a. C), escritor grego antigo cujas obras ndo restaram, mas foi principalmente
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Este aspecto do realismo grotesco e da carnavalizagdo em Rabelais, conforme
observado pelo Bakhtin, permite o Kundera analisar a sua obra como uma fusio entre a
realidade e o fantastico, dando forma estética do casamento entre verossimil e
inverossimil. Dessa forma, no século XX, os contemporaneos de Bakthin e Kundera
retomaram o estilo estético que contemplasse o fantéstico, a digressdo e o ensaio, ja

presentes em Rabelais:

Os maiores romancistas do periodo pods-proustiano — penso
notadamente em Kafka, Musil, Broch, Gombrowicz ou, da minha
geracdo, Fuentes — foram extremamente sensiveis a estética do
romance, quase esquecida, que precedeu o século XIX: eles integraram
a reflexdo ensaistica a arte do romance; tornaram mais livre a
composi¢do; reconquistaram o direito a digressdo; insuflaram no
romance o espirito do nao sério e do jogo; renunciaram aos dogmas do
realismo psicologico criando personagens sem pretender categorizar (a
maneira de Balzac) o estado civil; e sobretudo: eles se opuseram a
obrigacdo de sugerir ao leitor a ilusdo do real: obrigagdo que governou
soberanamente todo o segundo meio-tempo do romance (KUNDERA,
2017, p. 81).

A estética puramente onirica, que tanto Kundera elogia na obra de Rabelais,
reaparece na obra de Kafka. Carlos Fuentes, em seu ensaio Geografia do Romance,
compactua com Kundera a respeito da ideia acerca da importancia da inverossimilhanca

na prosa kafkiana:

Hoje, quem duvida de que é o escritor mais realista do século XX,
aquele que com maior imaginagdo, compromisso e verdade descreveu
auniversalidade da violéncia como passaporte sem fotografias do nosso
tempo? A lei, a moral, a politica, a desorientacdo, a solidao, o pesadelo
do século XX se encontram, todos, neste supostamente irreal e
fantéstico Franz Kafka (FUENTES, 2007, p. 16-17).

O autor mexicano desdobra o debate acerca da inverossimilhanca para o
fundamento estético do romance. Para ele, o saber que funda a prosa moderna ¢ a
imaginacao, aspecto este que ja estava presente no romance moderno desde Cervantes e
Rabelais. Mas com Kafka, segundo Fuentes, hd uma fusdo entre irreal o e o fantastico.
Tanto Kundera quanto Fuentes exemplificam o personagem Josef K., do romance O

Processo, de 1925, como um ego experimental inserido numa narrativa aparentemente

mantida por Marco Teréncio Varrdo (116 — 27 a. C) e Luciano de Samoésata (120 — 192 d. C). Outras
caracteristicas s@o as diferentes formas de parddia e critica aos mitos da cultura tradicional.
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sem sentido, pois o protagonista ¢ julgado sem que nem ele mesmo saiba as razdes e as
causas de seu julgamento: “E muito dificil descrever, definir, dar nome a essa espécie de
imaginacdo com que Kafka nos envolve. Fusdo de sonho e realidade, essa formula que
Kafka evidentemente ndo conheceu parece-me reveladora” (KUNDERA, 2017, p. 57). O
nome desta formula, em que Kafka ndo nomeou, ¢ intitulado de “inverossimil” por
Kundera.

Observando esse aspecto, Kundera afirma o seguinte: “Em Kafka, a logica ¢
invertida. Aquele que ¢ punido ndo conhece a causa da punicao” (KUNDERA, 2016, p.
107). A obra de Kafka, segundo Kundera, contempla a metafic¢ao ironica, pois o autor

brinca com a realidade ao furar o muro da verossimilhanca:

[...] apreender o mundo real faz parte da propria definicdo do romance;
mas como apreendé-lo e, ao mesmo tempo, entregar-se a um fascinante
jogo de fantasia? Como ser rigoroso na analise do mundo e, a0 mesmo
tempo, se irresponsavelmente livre em seus sonhos ltdicos? Como unir
esses dois extremos incompativeis? Kafka soube resolver esse imenso
enigma. Abriu uma brecha no muro do verossimil; a brecha pela qual
muitos outros o seguiram, cada um a seu modo: Fellini, Marquez,
Fuentes, Rushdie. E outros, e outros (KUNDERA, 2017, p. 59).

Com Kafka, ha uma renovacao estética que inova o processo artistico do romance.
A palavra “inova¢do” ndo conota, aqui, o sentido cientificista e positivista do termo
progresso, pois a “historia da ciéncia tem a marca do progresso. Aplicada a arte, a nog¢ao
de historia ndo tem nada a ver com progresso; ndo implica nenhum aperfeigoamento,
melhora ou acréscimo” (KUNDERA, 2006, p. 22). O que ha a partir de Kaftka, segundo
Kundera, ¢ a transformagao no estilo narrativo e da desconfianca do narrador para com o

que se pode compreender por realidade ou real:

Quanto mais se observa uma realidade com atengdo e obstinag¢ao, mais
se compreende que ela ndo corresponde a ideia que todo mundo faz a
seu respeito; sob o demorado olhar de Kafka, ela se revela cada vez
mais desarrazoada, portanto irracional, inverossimil. E foi esse olhar
avido pousado demoradamente sobre o mundo real que conduziu
Kafka, e outros grandes romancistas depois dele, para além da fronteira
do verossimil (KUNDERA, 2006, p. 71).

A queda do muro do verossimil ¢ a marca kafkiana para Kundera. Segundo

Fuentes, Kakfa foi quem possibilitou romper com as grades do realismo literario:
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A prisdo do realismo ¢ que pelas suas grades s6 vemos o que ja
conhecemos. A liberdade da arte consiste, em contrapartida, em
ensinar-nos o que ndo sabemos. O escritor e o artista ndo sabem:
imaginam. A sua aventura consiste em dizer o que ignoram. A
imaginacdo ¢ o nome do conhecimento na literatura e na arte. Quem so
acumula dados veristas jamais nos podera mostrar, como Cervantes ou
como Kafka, a realidade nao-visivel e, porém, tdo real como a arvore,
a maquina ou o corpo (FUENTES, 2007, p. 19).

Fuentes e Kundera compreendem que a literatura de Kafka apresenta uma
realidade que supera as exigéncias da verossimilhanga. Na literatura kafkiana, consolida-
se a imaginacdo como condi¢do de possibilidade do conhecimento humano. De forma
estética, o ndo-visivel da realidade se torna possivel na obra romanesca de Kafka.

O romance O Processo narra que em pleno dia do aniversario de Joseph K. ¢
iniciado um processo contra ele; na data de seu nascimento ¢ instaurada a burocracia que
o persegue: “A maquina da ‘autoculpabiliza¢ao’ foi posta em funcionamento. O acusado
procura sua falta” (KUNDERA, 2016, p. 107). Kundera compreende o romance katkiano
numa perspectiva que trouxe compreensdo, por meio de metaforas, sobre a civilizagao
burocratizada em que tomou inicio no século XX: “Existem periodos na histéria moderna
em que a vida parece com os romances de Kafka” (KUNDERA, 2016, p. 109). A ironia
da arte do romance estd no fato que ndo se pretende ser um discurso verdadeiro, com
fundamentagao cientifica. Entretanto, ha na literatura, e Kundera cita Kafka, uma espécie
de diagnostico do espirito de época do autor.

O autor de 4 Cortina cita os estudos sociologicos de Max Weber a respeito da
burocracia: “Max Weber foi o primeiro dos socidlogos para quem o ‘capitalismo e a
sociedade moderna em geral’ sdo caracterizados sobretudo pela ‘racionalizagdo
burocratica’ (KUNDERA, 2006, p. 123). Mas Kundera salienta que o tema da burocracia

ndo teve inicio com a sociologia, mas sim com o romance:

Sou tentado a assinalar que um romancista, no caso Adalbert Stifter,
teve consciéncia da importancia fundamental da burocracia cinquenta
anos antes do grande socidlogo. Mas me proibo de entrar na
controvérsia entre a arte ¢ a ciéncia sobre a prioridade de suas
descobertas, pois uma e outra nao visam a mesma coisa (KUNDERA,
2006, p. 123-124).

A ciéncia e a arte podem tratar dos mesmos temas, mas em ambas ndo coincide a

finalidade em que tratam do mesmo tema. A diferenca estd na necessidade poética do
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belo como recurso estético para dar forma ao discurso literario. O tema da burocracia
aparece na obra kafkiana e de Stifter (1805 — 1868), segundo Kundera, como uma escolha
estética consciente em ambos os autores. Isto significa que Stifter e Kafka pensaram
racionalmente acerca do conflito humano com a administracdo juridica de seu tempo e

trataram deste assunto com olhar estético. Mas Kundera salienta a diferenca entre ambos:

Cerca de sessenta anos depois de Der Nachsommer, Kafka, esse outro
centro-europeu, escreveu O Castelo. Para Stifter, o mundo do castelo e
da vila representava o oasis em que o velho Risach se refugiara para
escapar da carreira de alto funcionario, para viver finalmente feliz com
os vizinhos, 0s animais, as arvores, com as “coisas como elas sdo em si
mesmas”. Esse mundo, no qual se situam muitas outras obras de Stifter
(e de seus discipulos), tornou-se para a Europa Central o simbolo de
uma vida idilica e ideal. E é esse mundo, um castelo com um vilarejo
pacifico, que Kafka, leitor de Stifter, faz invadir com escritérios, um
exército de funcionarios, uma avalanche de dossiés! Cruel, ele viola o
simbolo sagrado do idilio antiburocratico, impondo-lhe o significado
precisamente oposto: o da vitéria total da burocratizacido total
(KUNDERA, 2006, p. 124).

No romance de Stifter, Der Nachsommmer, de 1857, ha um espago em que a
burocracia ndo havia infiltrado. O personagem Risach se refugia para este local, com a
ideia de ter uma vida feliz, sem conflitos e viver numa paz. Este paraiso fica num castelo.
Nele o protagonista tem a sensagdo de ter encontrado o seu idilio*”. Entretanto, com Kafka
h4 uma ironia para com o cendrio e a paisagem do castelo. Em sua obra, segundo Kundera,
a burocracia tem mais poder que a vida bucoélica. O espago do sonho idilico ¢ derrotado
pelo aparelhamento dos mecanismos de administragao burocratica. Para Kundera, este foi
“um dos maiores segredos de Kafka. Ele soube ver aquilo que ninguém viu” (KUNDERA,
2016, p. 117), pois observou que “a burocracia tornou-se onipresente, ¢ dela ndo
escaparemos em nenhum lugar” (KUNDERA, 2006, p. 124). Kundera destaca que o
panorama kafkiano descreve os mecanismos de controle e de vigilancia em que vive o
personagem principal: “E pela violagdo da intimidade que comega também a histéria de
Joseph K.” (KUNDERA, 2016, p. 115). Kafka interpreta o espirito de época da
civilizagdo moderna do século XX. E interessante destacar que “a burocracia na época de
Kafka era uma crianga inocente em comparacdo a de hoje, e foi no entanto Kafka que
descobriu sua monstruosidade” (KUNDERA, 2006, p. 113) e que fez por tornar o tema

da burocracia administrativa e juridica como elemento invariante em seu conjunto de

37 Na Parte Il — Acordo Categorico do Ser, da presente tese, temos o Capitulo I: Idilio: A Negagdo dos
Conflitos, em que apresenta detalhadamente o significado kunderiano de idilio.
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obra: “Os trés romances de Franz Kafka sdo trés variantes da mesma situagdo: o homem
entra em conflito ndo com outro homem, mas com um mundo transformado numa imensa
administracao” (KUNDERA, 2006, p. 63).

O tema da burocracia ¢ o eixo epistemoldgico que perpassa em O Processo (1925),

O Castelo (1926) e O Desaparecido (1927).

[...] a burocracia infiltrou-se em todo o tecido da vida: “K. jamais vira
em lugar nenhum a administracdo e a vida misturadas a esse ponto, tdo
misturadas que as vezes tinhamos a impressao de que a administragao
e a vida haviam tomado o lugar uma da outra” (KUNDERA, 2006, p.
125).

Algo que ndo havia poesia alguma, que ¢ o caso do tema da burocracia, na
literatura kafkiana se tornou poético: “Nao podemos ir mais longe do que Kafka em O
Processo; ele criou uma imagem extremamente poética de um mundo extremamente
apoético” (KUNDERA, 2017, p. 231). Kundera destaca o aspecto “fantdstico” e
“encantador” que a literatura kafkiana possibilitou ao olharmos para o “mundo sem
estética” da burocracia. Kafka precedeu Heidegger ao constatar os perigos da civilizagao

extremamente técnico do século XX. Assim, Kundera observa:

Por “mundo extremamente apoético” quero dizer: um mundo em que
nao ha mais lugar para uma liberdade individual, para a originalidade
de um individuo, onde o homem néo ¢ sendo um instrumento de forgas
extra-humanas: da burocracia, da técnica (KUNDERA, 2017, p. 231).

Este mundo apoético seria a falta de idilio, da perda do sonho e poder ser livre,
pois com a tecnicidade administrativa aprisionaram os personagens kafkianos. Entretanto,
a forma romanesca de Kafka tem estética e trata, conforme Kundera, como se este mundo
burocratizado foi surreal. Uma narrativa que se aproximaria do aspecto onirico. Nesse
sentido, o recurso artistico kafkiano burla a necessidade de verossimilhanca na obra
literaria.

A inverossimilhanca €, na perspectiva de Kundera, um estilo estético que se
poderia aproximar com a perspectiva artistica do surrealismo tendo em vista o aspecto
onirico presente em obras literarias inverossimeis tal como o sonho ¢ a expressao dos

surrealistas.
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Duas grandes estrelas iluminaram o céu acima do romance do século
XX: a do surrealismo, com o encantador apelo da fusdo de sonho e
realidade; e a do existencialismo. Kafka morreu muito cedo para poder
conhecer os autores e os programas dessas correntes. No entanto, e ¢
notavel, os romances que escreveu anteciparam essas duas tendéncias
estéticas e, o que ¢ duplamente surpreendente, ligaram uma a outra,
colocando-as numa mesma perspectiva. Quando Balzac ou Flaubert ou
Proust querem descrever o comportamento de um individuo num meio
social concreto, toda transgressao da verossimilhanga fica deslocada e
esteticamente incoerente; mas quando o romancista focaliza seu
objetivo sobre uma problematica existencial, a obrigacdo de criar para
o leitor um mundo verossimil ndo se impde mais como regra de
necessidade. O autor pode se permitir ser muito mais negligente em
relacdo a esse aparato de informagdes, de descri¢des, de motivagdes que
devem dar ao que ele conta a aparéncia de realidade. E em casos-limite
ele pode até achar vantajoso situar os personagens num mundo
francamente inverossimil (KUNDERA, 2006, p. 70 -71).

Kundera reivindica a originalidade estética de Kafka, pois antes do
existencialismo h4, na obra kafkiana, uma vasta narrativa sobre a questdo do sentido da
vida numa civilizagdo marcada por massificar individuos. Paralelo a isso, deu forma
onirica a seus enredos, de modo surreal, o qual precede a escola artistica dos surrealistas.
Mas Kundera relembra, nos Testamentos Traidos, o0 Manifesto do Surrealismo (1924), de
André Breton. Segundo Kundera, Breton mostra-se severo em relagdo a arte do romance
e acusa conter mediocridade, banalidade e falta de poética nos romances de seus
contemporaneos. Ele ridiculariza os romances psicologicos e tece elogios ao mundo dos
sonhos. Em seguida, André Breton resume crer na harmonia artistica futura entre sonho
e realidade dando forma estética a realidade absoluta do surrealismo (KUNDERA, 2017).

Entretanto, Kundera discorda de Breton e refuta o paradoxo que ha em seu Manifesto:

Paradoxo: essa “solugdo do sonho e da realidade”, que os surrealistas
proclamaram sem realmente saber concretiza-la numa grande obra
literaria, ja tinha acontecido precisamente nesse género que eles
desconsideravam: nos romances de Kafka escritos na década
precedente (KUNDERA, 2017, p. 56).

Para Kundera, Kafka inova a estética romanesca que faz por narrar a condi¢ao
humana numa condi¢ao em que funde sonho com o real. Esta inova¢ao katkiana, segundo
Kundera, antecede ao movimento do surrealismo. Desse modo, Kafka ¢ auténtico e
original em seu estilo novo literario. Kafka ¢, em sua opinido, um exemplo da perfeita

conjugag¢do imaginagao/realidade no ambito da escritura romanesca. Na compreensao de
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Kundera, ¢ o critério do inverossimil que possibilita essa grandeza na escritura
kafkaniana. Ao romper com as barreiras do verossimil, embora ndo se abstraia da historia,
Kafka nao pretende ilustra-la. Para Kundera, mesmo que extrapole qualquer limite de
objetividade, a imaginacdo onirica, na escritura kafakaniana, € o encontro da medida certa
para explorar a vida vivida e a vida imaginada — de modo a ndo tornar a literatura um
espaco de descrigdo material da realidade (BARROSO, 2019). Kundera, inclusive, cita a
conversa que teve com Garcia Marquez sobre a precedéncia de Kafka em relagdo ao

surrealismo:

Lembro-me de uma conversa de vinte anos atras com Gabriel Garcia
Marquez, que me disse: Foi Kafka quem me fez compreender que se
podia escrever de outra maneira”. Em outras palavras, isso significava:
atravessando a fronteira do verossimil (KUNDERA, 2017, p. 59).

As constantes analises e referéncias a Katka que se observardo nos textos teoricos
denotam ndo s6 a admiragdo, mas uma espécie de desejo do “critico-criador” em se
aproximar do fazer literario kafkaniano. Esse desejo primeiro se fara notar naquilo que,
na opinido de Kundera e Garcia Marquez, Kafka faz magistralmente: a conjungdo entre
realidade e ficgdo na obra literaria (BARROSO, 2019).

No século XX, a imaginacao com elementos inverossimeis abriu perspectivas para
novas narrativas literdrias: “Depois que Kafka a atravessou, a fronteira da
inverossimilhanca ficou sem policia, sem alfaindega, aberta para sempre. Foi um grande
momento na histéria do romance” (KUNDERA, 2006, p. 71). Podemos compreender
Kafka como o ponto de partida para a literatura inverossimil do século XX, que ressoa
em autores da América Latina, como ¢ o caso do Nobel Garcia Marquez: “Ora, o romance
de Garcia Marquez ndo ¢ sendo imaginagao livre” (KUNDERA, 2006, p. 78). A literatura
fantastica, na 6tica de Kundera, esta na fundamentacao do inverossimil como verossimil
da imaginacao.

O aspecto inverossimil que se abriu no século XX, segundo Kundera, ¢ capaz de
realizar a magica narrativa de transformar um personagem em outro ser: “Um romance ¢é
fruto de uma alquimia que transforma uma mulher em homem, um homem em mulher, a
lama em ouro, uma anedota em drama! E essa divina alquimia que faz a for¢a de todo
romancista, o segredo, o esplendor de sua arte!” (KUNDERA, 2006, p. 89)

A estética da inverossimilhanga ¢ alquimica, argumenta Kundera, j4 que em sua

poténcia ha possibilidades de transformagdes surreais. E a possibilidade de criar
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personagens, ou seja, de inventar egos experimentais com a criatividade livre e exagerada
da imagina¢@o do autor. Kundera considera este processo livre do imaginar o fundamento
da beleza estética do romance: “Ah, ¢ tdo belo imaginar outras vidas, dar uma dezena de
outras vidas possiveis!” (KUNDERA, 2006, p. 62). Portanto, a imaginacdo e a criagdo
de egos experimentais possibilitam o entendimento ontolégico da condi¢do humana. No

processo criativo do romancista ha o contato intuitivo com o ser.

3.4 Kundera “antecede” Husserl e Heidegger

Em Descartes, hd uma valorizagdo do sujeito como ser racional, sobrepondo a
razao aos sentidos corporeos, na qual filosofia cartesiana coloca 0 homem como senhor e
dono da natureza e torna-o separado do cosmos para lhe definir como sujeito do método
e da razdo. Em paralelo a constituicdo do ego pensante, temos a elaboragdo do ego
imagindrio, que se iniciou com a tradicdo romanesca de Cervantes. Desse modo, para
Kundera, razao e desrazao sdo dois paradigmas que se conflitam em toda modernidade.

Concordando com o filésofo Edmund Husserl, constata-se a perda do mundo-da-
vida no interior do pensamento moderno cartesiano: “Para essas forgas, seu ser concreto,
seu ‘mundo da vida’ (die Lebenswelt)*®, ndo tem mais nenhum pre¢o nem interesse: esta
eclipsado, esquecido de antemao” (KUNDERA, 2016, p. 12). Ao mesmo tempo,
discordando de Husserl, Kundera salienta que ha, na cultura moderna ocidental, a
preocupagao acerca do mundo-da-vida e esta ¢ originada pela literatura. Em suas palavras,
“(...)na época da divisdo excessiva do trabalho, da especializacdo desenfreada, o romance
¢ um dos ultimos lugares onde o homem ainda pode guardar relagdes com a vida em seu
conjunto” (KUNDERA, 2016, p. 74). O autor tcheco destaca, assim, a possibilidade de
Husserl ndo ter dado a devida aten¢do ao nascimento do romance com Cervantes: “O
romance acompanha o homem constantemente e fielmente desde o principio dos tempos

moderno. A ‘paixdo de conhecer’ (aquela que Husserl considera a esséncia da

3% Dentre todas as nogdes de mundo elaboradas por Husserl, o conceito de “mundo da vida” ou “mundo
vivido” (Lebenswelt) é, sem diivida, um dos mais discutidos, assim como o mais influente dentro da tradig@o
fenomenoldgica como um todo, tendo sido utilizado, em diferentes sentidos e contextos, por diversos
filésofos depois de Husserl. O mundo da vida diz respeito a vida partilhada com outros sujeitos, na qual
todos atuam como pertencentes a um mundo comum. A no¢do de mundo da vida estd diretamente
relacionada a intersubjetividade.
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espiritualidade europeia) (KUNDERA, 2016, p. 13). A critica de Kundera atinge também

9939

Martin Heidegger, que problematizou o “esquecimento do ser””” por parte dos modernos:

Talvez seja a ele [Cervantes] que os dois fenomenologos deixaram de
levar em consideragdo em seu julgamento dos tempos modernos. Quero
dizer com isso que, se ¢ verdade que a filosofia e as ciéncias esqueceram
o ser do homem, parece mais evidente ainda que com Cervantes se
formou uma grande arte europeia que € justamente a exploragao desse
ser esquecido (KUNDERA, 2016, p. 12-13)

A questdo metafisica do sentido do ser teve inicio de problematizagdo no ano de
1927, com Ser e Tempo de Heidegger, e ¢ retomada por Husserl, segundo Kundera, com
a conferéncia A crise da humanidade europeia e a filosofia, pronunciada em Viena e
Praga. “O adjetivo ‘europeu’ designava para ele a identidade espiritual que se estende
além da Europa geografica (a América, por exemplo) e que nasceu com a antiga filosofia
grega” (KUNDERA, 2016, p. 11). Husserl apresenta, em seu testamento filos6fico, uma
retomada historica do pensamento ocidental tendo como ponto de partida a cultura Grega
Cléssica. Nesse percurso, valoriza os aspectos da ética pensados desde Socrates (469 —
399 a. C). Mas a filosofia, que ¢ um saber grego, teve sua transformacao radical no inicio
da modernidade ao se tornar somente uma representacdo de sistemas tedricos do nivel
racional cartesiano que corroborou em uma técnica extremada com o positivismo de
Augusto Comte (1798 — 1857)*. A reflexdo de Husserl ¢ pelo fato de que filosofia
moderna perdeu sua capacidade de pratica espiritual, ou seja, de teor do espirito e

formag¢do do homem.

3 O problema fundamental da filosofia de Heidegger como um todo néo ¢ a existéncia, mas a questdo do
Ser, que ele certamente desenvolve em sua obra principal Ser e tempo no horizonte da existéncia, mas em
seu pensamento posterior aborda no campo de uma certa filosofia da histdria ¢ de uma reflexdo aliada a
poesia. O ponto de partida de Heidegger, ou o que coloca o problema do ser, € o esquecimento do ser, que
o filésofo diagnostica em toda a tradigdo filosofica ocidental, comecando com Platdo e se estendendo até
Nietzsche (WERLE, 2003).

40 Auguste Comte ¢ o fundador do positivismo e um dos fundadores da sociologia. A Lei dos Trés Estados,
formulada por Auguste Comte, ¢ considerada a lei fundamental de sua teoria e rege o modo de pensar da
humanidade. Ela caracteriza-se por concepgdes da historia humana e indica que elas passam por trés fases:
teologica, metafisica e positiva. O estado teoldgico, ou ficticio, € concebido por Comte como aquele em
que o espirito humano busca explicagdes para os fenomenos sociais ¢ da natureza no sobrenatural, na agdo
divina, uma explica¢do que ainda ndo estaria voltada para o uso racional da mente humana, sendo por isso
primitivo. Este estado subdivide-se em trés fases, a saber: o fetichismo, o politeismo e o monoteismo. O
estado metafisico ¢ a transi¢ao entre o teologico e o positivo. Os agentes sobrenaturais presentes no estado
teologico ddo lugar a forgas abstratas personificadas. Por fim, o estado positivo € o estado cientifico e ocorre
quando a observagao da lugar a imaginagdo e abstragdo presentes nos dois estados anteriores. Os fendmenos
ndo dependem mais das vontades divinas ou do homem. O conhecimento cientifico encontrou sua perfei¢ao
e é o tiltimo estagio da evolugdo mental da razio humana (ARAUJO, 2015, p. 3).
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A crise de que Husserl falava lhe parecia tdo profunda que ele se
perguntava se a Europa ainda era capaz de sobreviver a ela. Ele
localizava as raizes da crise no inicio dos tempos modernos, em Galileu
e em Descartes, que tinham reduzido o carater unilateral das ciéncias
europeias, que tinham reduzido o mundo a um simples objeto de
exploragdo técnica e matematica, e tinham excluidos de seu horizonte
o mundo concreto da vida, die Lebenswelt, como ele dizia (KUNDERA,
2016, p. 11-12).

Para Husserl, durante a modernidade as ciéncias naturais se sobressairam em
relag@o as ciéncias do espirito sendo que para a cultura Antiga ndo havia tal distingao,
necessariamente, entre ambas. A conferéncia de Husserl refor¢a o que significa a palavra

“vida” dentro dos estudos fenomenolégicos:

A palavra vida aqui ndo tem sentido fisiologico, ¢ uma vida cuja
atividade possui fins que cria formas espirituais: vida criadora de
cultura, em sentido mais amplo, numa unidade histérica. Tudo isso ¢
tema das diversas ciéncias do espirito (HUSSERL, 2008, p. 45)

A vida nunca ¢ objeto, nunca ¢ analisada objetivamente. Por isso, toda tentativa
de compreender a vida ja ¢ um movimento da propria vida, traz a vida para uma
compreensdo fenomenoldgica. Vida no sentido de vivéncia. Husserl afirma que ha
vivéncias de fundo*!, vivéncias habituais*> € uma vivéncia em poténcia*’. O tema da vida
humana ¢ fenomenologicamente estudado, por Husserl, a partir da filosofia antiga:

Desde Socrates, a reflexdo toma por tema o homem em sua humanidade
especifica, o homem como pessoa, o homem na vida espiritual
comunitaria. O homem permanece inserido no mundo objetivo, mas

esse ja se torna o grande tema para Platdo e Aristoteles (HUSSERL,
2008, p. 60).

Os gregos tinham duas palavras para referir-se a vida: bios e zoé. Aquilo que
Aristételes colocou como tratado da alma ¢ um estudo da zoé, uma espécie do tratado da
vida, enquanto o homem, por sua vez, ¢ um vivente. Um vivente que tem logos, que tem

linguagem. Um ser animal que pensa. Zoé aplica-se a qualquer coisa que tem vida. No

1 Na tese A Clareira do Ser: da fenomenologia da Intencionalidade a abertura da existéncia, de Marcos
Aurélio, afirma-se que o conceito de vivéncia de fundo estd para a fenomenologia, assim como o
inconsciente est4 para a psicanalise.

42 O termo habito ¢ abordado por Husserl, numa perspectiva aristotélica, em que significa: a agdo
intencionalmente executada e que, repetida, manifesta o comportamento.

43 Algo potencial ou que existe em poténcia € o que ndo existe realmente num determinado momento ou
ndo estd sendo realizado, mas pode vir a existir ou vir a ser realizado.
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entanto, Aristoteles também aborda a questio da vida em Etica a Nicémaco, enquanto
bios, como modo racional de viver. Entdo, quando Husserl trata da vida, deve ser
entendida como bios e ndo como zoé: “Trata-se aqui de uma unidade de vida, de uma
acdo, de uma criacdo de ordem espiritual, incluindo todos os objetivos, os interesses, as
preocupacdes e os esforcos, as obras feitas com uma intengao” (HUSSERL, 2008, p. 43).

A proposta estética de Milan Kundera, retomando a filosofia de Husserl com
literatura moderna, compreende que as escolhas estéticas de uma obra pode nos
proporcionar um tipo de conhecimento acerca do espirito humano e que a sua unica razao
de ser seria descobrir o que somente um romance pode descobrir algo, ainda,
desconhecido da natureza humana, da existéncia: “Apreender um eu, quer dizer, em meus
romances, apreender a esséncia de sua problematica existencial. Apreender seu codigo
existencial” (KUNDERA, 2016, p. 37). Milan Kundera reconhece, na voz do narrador e
dos didlogos entre os personagens, a instdncia importante de reflexdo sobre die
Lebenswelt e salienta a dificuldade de os fildésofos discursarem sobre o sentido do ser pelo
fato de que “(...) a filosofia desenvolve seu pensamento num espaco abstrato, sem
personagens, sem situacdes” (KUNDERA, 2016, p. 37). Sabemos que Heidegger julga os
filésofos de terem esquecidos do ser e reconhece que a questdo do ser ¢ nebulosamente
obscura: “(...) falta resposta a questdo do ser, mas que a propria questdo € obscura e sem
direcdo. Repetir a questdo do ser significa, pois, elaborar primeiro, de maneira suficiente,
a colocagao da questao” (HEIDEGGER, 1988, p. 30).

Trinta e dois anos depois da publicagdo de Ser e Tempo, Heidegger publica em 4
Caminho da Linguagem (1959), estudos hermenéuticos acerca da identificacdo entre ser
e linguagem. Na compreensdo do filoésofo, “a linguagem ¢ a casa do ser: (...) pela
linguagem, o homem mora na reivindicacdo do ser” (HEIDEGGER, 2011, p. 74).
Heidegger defende que ¢ pelas palavras e pela linguagem que as coisas ganham ser e
existem. Este € o sentido da frase: “a linguagem ¢ a casa do ser”. Heidegger, preocupado
com a relacdo sujeito-objeto, afirma que a interpretacdo nunca € captagdo sem
pressupostos de algo previamente dado: “Com Heidegger, a linguagem filosofica ¢
explorada nos limites extremos de suas possibilidades e de seus recursos expressivos.
Para ele, a linguagem ¢ tanto ‘morada do Ser’ quanto &mbito em que o homem habita o
mundo” (GIACOIA, 2013, p. 45). Para Heidegger, a linguagem esta posta anteriormente
a oposicao sujeito-objeto. Em sua concepgdo, a condigdo humana apreende os fenomenos

através e pela linguagem.



98

No paragrafo § 34. Pre-sen¢a® e discurso. A linguagem, de Ser e Tempo, é
tematizada a compreensdo ontoldgica da linguagem no ambito de seu plano de uma
ontologia fundamental. Uma das principais dificuldades para o entendimento desse
paragrafo diz respeito a inusitada distingdo proposta pelo filosofo entre discurso (Rede) e
linguagem (Sprache). E com base nela que se amplia tanto a sua anélise das visdes
tradicionais do homem como animal que fala ou como animal racional. Heidegger
compreende que a base fundamental da linguagem ndo se encontra na ldégica nem na
gramatica, ¢ muito menos nas potencialidades do aparelho fonador do animal racional,
mas radica na constitui¢do existencial do Dasein, isto €, na abertura do ser-no-mundo.

No paragrafo § 35. O falatorio, Heidegger caracteriza o falatorio (Gerede) como
uma possibilidade do discurso que motiva a interpretacdo e a conversacao cotidiana do
Dasein. Assim: “[...] a expressdo ‘falatério’ ndo deve ser tomada aqui em sentido
pejorativo. Terminologicamente, significa um fendmeno positivo que constitui o0 modo
de ser da compreensdo e interpretagdo da pre-senga cotidiana” (HEIDEGGER, 1988, p.
227). O falatério ¢ uma concep¢do positiva, pois regula o que e como se fala
cotidianamente; e a0 mesmo tempo perfaz a escuta, fala e compreensao cotidianas do
mundo.

Ja com a obra 4 Caminho da Linguagem, de 1959, o tema do ser ¢ abordado a
partir da “experiéncia poética da linguagem” (HEIDEGGER, 2011, p. 137), de modo que
a palavra enquanto poesia ¢ vizinha do pensamento e que cabe ao filésofo: “aprender a
atender a essa vizinhanga em que habitam poesia e pensamento” (HEIDEGGER, 2011,
p. 146). Podemos entender o termo “vizinhanga” como proximidade e que, por isso, pode
estabelecer uma relagdo. Na concepcao heideggeriana, “pensar ¢ corresponder pela
palavra a verdade do ser” (GIACOIA, 2013, p. 48). Logo, Heidegger compreende ser a
linguagem poética a que mais se aproxima do sentido do ser esquecido pelos filosofos.

Entretanto, segundo Oswaldo Giacoia, isto ndo significa que para Heidegger o

sentido do ser tenha sido tocado em sua esséncia;

Heidegger considera que ainda ndo estamos familiarizados com a
atmosfera vital do pensamento auténtico, ainda ndo aprendemos (ou
desaprendemos) a pensar, porque ndo habitamos a esséncia po(i)ética
da linguagem, como clareira do Ser (GIACOIA, 2013, p. 47).

44 Um dos modos do ser, na filosofia de Heidegger, ¢ o ser-ai (Dasein), um dos conceitos chave do classico
livro Ser e Tempo deste filésofo alemao. Na versdo brasileira, da editora Vozes, a tradutora Marcia de Sa
Cavalcante opta por substituir a expressao ser-ai por pre-senga na traducdo da palavra Dasein.
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E esta familiarizagio com o pensamento auténtico que Kundera abordara em seus
ensaios a respeito do romance que pensa pois, para Heidegger, a reflexdo da possivel
vizinhanga da poesia na relagdo com o sentido do ser “¢ um proposito que s6 se atinge
em didlogo com a poesia” (GIACOIA, 2013, 47). Em Heidegger, ndo se compreende o
aspecto poético da arte romanesca como condi¢do de possibilidade de apreensdo do
sentido ontoldgico do ser. A partir desta omissdo, de Heidegger, que Kundera faréd a sua

critica em Os Testamentos Traidos:

[...] a filosofia europeia ndo soube pensar a vida do homem, pensar sua
“metafisica concreta”, ¢ o romance que estd predestinado a ocupar
afinal esse terreno vazio em que ele serd insubstituivel (o que a filosofia
existencial confirmou com uma prova a contrario; pois a analise da
existéncia ndo pode se tornar sistema; a existéncia ¢ insistematizavel, e
Heidegger, amante da poesia, errou ao ser indiferente a historia do
romance, em que se encontra o maior tesouro da sabedoria existencial)
(KUNDERA, 2017, p. 174).

Na compreensdo de Kundera, a histéria da literatura, com os romancistas, tem
muito a nos dizer sobre o die Lebenswelt e que, infelizmente, foi ignorado nas reflexdes
estéticas de Heidegger. Kundera abre o debate ontoloégico para uma perspectiva
romanesca.

A questdo do sentido do ser, na concep¢do de Kundera, estd presente nos
romancistas. Assim, o autor argumenta que “a razao do romance ¢ manter o ‘mundo da
vida’ sob uma iluminag¢do perpétua e nos proteger contra ‘o esquecimento do ser’”
(KUNDERA, 2016, p. 25). Conforme Kundera, a literatura romanesca precede a filosofia

moderna sobre o sentido existencial da condi¢do humana.

Os filosofos da existéncia gostavam de insuflar uma significacio
filosofica nas palavras da linguagem cotidiana. E dificil para mim
pronunciar as palavras angustia ou conversa sem pensar no significado
que Heidegger deu a elas. Nesse ponto, os romancistas precederam os
filosofos (KUNDERA, 2017, p. 235-236).

Desse modo, o tema da ontologia existencial ¢ mérito da tradicdo romanesca e nao

da fenomenologia do século XX.

[...] todos os grandes temas existenciais que Heidegger analisa em Ser
e tempo, julgando-os abandonados por toda a filosofia europeia
anterior, foram desvendados, mostrados, esclarecidos por quatro
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séculos de romance. Um por um, o romance descobriu, a sua propria
maneira, por sua propria logica, os diferentes aspectos da existéncia:
com os contemporaneos de Cervantes, ele se pergunta o que € a
aventura; com Samuel Richardson, comecga a examinar “o que se passa
no interior”, a desvendar a vida secreta dos sentimentos; com Balzac,
descobre o enraizamento do homem na Historia; com Flaubert, explora
a terra até entdo incognita do cotidiano; com Tolstodi, inclina-se sobre a
intervengdo do irracional nas decisdes € no comportamento humanos.
Ele sonda o tempo: o inapreensivel momento passado com Marcel
Proust; o inapreensivel momento presente com James Joyce. Interroga,
com Thomas Mann, o papel dos mitos que, vindos do comeco dos
tempos, teleguiam nossos passos. Etecetera, etecetera (KUNDERA,
1988, p. 12-13).

O romance moderno, segundo Kundera, precede a filosofia em muitos temas, pois
o romancista ¢ um pensador da sensibilidade estética que busca ser um hermeneuta da
existéncia humana por meio de tematicas encarnadas em egos experimentais. Na obra 4
Insustentavel Leveza do Ser, por exemplo, temos a tematica estética do kitsch reelaborada
por Kundera em uma perspectiva ontoldgica do idilio. Veremos mais a frente, por meio
dos egos experimentais do romance, a necessidade de que personagens realizem o acordo

categorico do ser com a estética kitsch do idilio.
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(...) 0 acordo categorico com o ser tem por ideal estético um mundo
onde a merda é negada e onde cada um de nos se comporta como se
ela ndo existisse. Esse ideal estético se chama kitsch.

(Milan Kundera)

CAPITULO IV: IDILIO: NEGACAO DOS CONFLITOS

O idilio ¢ um tema existencial kunderiano. No conjunto de obra de Milan Kundera,
podemos afirmar que a sua prosa romanesca se nutre dos aspectos idilicos que compdem
a poética de seus romances. Em 4 Cortina, Kundera assume que “os conceitos estéticos
s6 comecaram a me interessar no momento em que percebi suas raizes existenciais”
(KUNDERA, 2006, p. 98). Portanto, ao realizar escolhas estéticas como temas para a sua
obra, Kundera compreende-os “como conceitos existenciais” (KUNDERA, 2006, p. 98).
No artigo Don Juan e os Paradoxos da Modernidade: estudo epistemologico sobre a

fic¢do kunderiana, de Wilton Barroso e Maria Veralice Barroso, ¢ salientado que:

A expressao idilio ¢ recorrente na escrita de Milan Kundera e, de modo
geral, poder-se-ia afirmar que o termo idilio ¢ embrionario da poética
e da prosa kunderiana e se nutriu das conturbadas experiéncias do
escritor que demonstrou capacidade peculiar em observar e pensar o
contexto presente no qual vivia enquanto sujeito (BARROSO;
BARROSO, 2018, p. 42).

Na perspectiva da Epistemologia do Romance, o tema do idilio ¢ o eixo central da
obra literaria de Kundera. Uma invariante que toma diferentes formas estéticas sutis.
Sendo assim, o idilio ¢ tematizado em toda a obra do autor. Em Geografia do Romance,
Carlos Fuentes afirma que os personagens de Milan Kundera giram em torno desse

dilema:

[...] ser ou ndo ser no sistema de idilio total, do idilio para todos, sem
excecdo nem fissuras, idilio precisamente porque ja ndo admite nada
nem ninguém que ponha em duvida o direito de todos a felicidade numa
Arcédia tnica, paraiso da origem e paraiso do futuro (FUENTES, 2007,
p. 117).

A forma romanesca kunderiana, segundo Carlos Fuentes, apresenta este aspecto
idilico através dos diferentes egos experimentais kunderianos. Os seus personagens

buscam a todo o momento a felicidade. Portanto, idilio ¢ sinonimo de felicidade perene e
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de leveza. O tema do idilio na obra de Kundera faz-se presente nas mais variadas formas
estéticas, dentre elass o don juanismo e o kitsch.

Compreendendo que os romances de Kundera sdo variantes deste mesmo tema, o
proprio Kundera observa que “todos os romancistas s6 escrevem, talvez, uma espécie de
tema com variagdes” (KUNDERA, 2016, P. 136). Em nossa perspectiva epistemologica
do romance, o idilio ¢ uma escolha intencional de Kundera que se desdobra em seus
trabalhos literarios.

De acordo com a tradi¢do literaria ocidental, define-se a “idilio” como um poema
pastoral pequeno e pitoresco, cuja etimologia pode ser localizada no termo latino idyllium,
originado do grego eidylleion. Titulamos de idilio, também, a “totalidade do mundo, em
que os homens e a natureza sdo conformados pelo espaco” (CUNHA, 1994, p. 135). Em
seu dicionario de conceitos literarios, Massaud Moisés descreve que, “primitivamente o
termo idilio designava todo poema curto de vérios assuntos” (MOISES, 2004, p. 223).
Tragando um percurso historico do termo, ainda conforme Moisés, desde o poeta grego
Tedcrito o termo passou a ser abrangido como “sinénimo de poesia pastoril” (MOISES,
2004, p. 223). No transcorrer de sua acep¢do dicionarizada, Moisé€s avigorard que,
fundando-se substancialmente no embate entre a cidade e o campo, o idilio vinculava-se,
nos seus primoérdios, ao locus amoenus®, a exposi¢do da Natureza como o lugar ideal
para se viver. O escritor brasileiro Silviano Santiago, no romance Machado (2016), afirma
que o locus amoenus € onde as pessoas “desconhecem enfermidades e sofrimento. Vivem
em condi¢do idilica” (SANTIAGO, 2016, p. 377). Utopia de um oésis, um espaco natural
adequado a uma idade de ouro, a uma Arcadia*, tornou-se, com a era crista, uma espécie
de paraiso perdido, o Eden antes da serpente.

No livro Verbetes da Epistemologia do Romance, Herisson Fernandes detalha os

desdobramentos historicos do significado de idilio:

Idilio: do grego &idvAliov, 10 — curto poema descritivo, que em sua
maioria lida com temas pastorais. Considera-se Tedcrito, poeta grego,
um dos responsaveis por dar o formato tradicionalmente aceito a
concepgdo de idilio. A poesia romana retoma tais ideias e formas, como
em Virgilio com suas Eclogas. O estilo chega & modernidade, e como
consequéncia, demonstra um conflito entre um sujeito que ndo pode
mais apreender a completude de sua realidade, e uma nog¢ao idealizada
de natureza. Conflito esse que permeia, por exemplo, as tentativas
épicas e idilicas dos poemas de Goethe. Hegel demarca a

45 Lugar agradavel.
46 Arcadia é uma regido do Peloponeso na Grécia. O nome ficou associado, na literatura, as belezas do
campo e da vida bucdlica.
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impossibilidade da existéncia de uma poesia verdadeiramente épica na
modernidade, por conta das condi¢des de vida da modernidade, e
acredita ser o romance a forma capaz de abarcar a “ordem prosaica” da
realidade moderna. Tal relagdo culmina no pensamento kunderiano de
ser o idilio uma busca utdpica por se viver uma situagdo de auséncia de
conflito. A Epistemologia do Romance parte da nog@o kunderiana de
idilio mas, ultrapassando-a, pensa o idilico como uma situagdo de
ocultacdo e anulagdo de questdes relevantes para se pensar o humano.
Tal ocultacdo deixaria de guiar o individuo ao conhecimento de si, do
outro, e da propria condigdo (FERNANDES, 2019, p. 8§9-90).

Em sua origem, os poemas idilicos ndo se restringiam a temadticas pastorais e
bucodlicas, pois transportavam desde temas comuns a composi¢des mais extensas como
elegias e épicos (FERNANDES, 2019). A compreensao, habitualmente, aceita dar-se por
decorréncia dos célebres poemas idilios de tematica campestre escrito pelo poeta grego
Teocrito (310 — 250 a. C.). As poesias de Tedcrito foram responsaveis por constituir os
atributos do género idilico, em termos de forma quanto de conteudo.

A esséncia da forma idilica alicer¢a-se dentro dos termos propostos pela defini¢ao

de Carlos Ceia:

O cenario de um idilio obriga a idealizacdo da vida campestre ¢ ao
elogio permanente dos seus atributos. O ideal de vida campestre
assegura uma paz de espirito e uma serenidade de comportamento que
muitos poetas ndo resistem a cantar, criando cenarios magicos e
recorrendo a uma retoérica recheada de figuras de pensamento e de
linguagem (CEIA, 2009, p. 48).

Estas composigdes serviram de inspira¢do para a versdo romana dos idilios, a
Ecloga, que tem sua expressio mais famosa com as Bucélicas do poeta latino Virgilio
(70 a. C. — 19 a. C.) (FERNANDES, 2019). Seja nos versos latinos, ou na escrita
romantica, ndo foram poucos os poetas que se inspiraram nas composicdes de Tedcrito e
Virgilio, especialmente na literatura portuguesa e de lingua espanhola, a partir do século
XVII até o Romantismo Alemao. Dentre eles, destaca-se Johann Wolfgang von Goethe

(1749 — 1832) como grande cultivador do estilo. Segundo Kundera:

IDILIO. Palavra raramente utilizada na Franga, mas que era um
importante conceito para Hegel, Goethe, Schiller: o estado do mundo
antes do primeiro conflito; ou, fora dos conflitos; ou, com conflitos que
ndo passam de mal-entendidos, por conseguinte falsos conflitos.
“Embora sua vida fosse extremamente variada, o quadragenario era no
fundo um idilico” (A vida esta em outro lugar). O desejo de conciliar a
aventura erética com o idilio é a propria esséncia do hedonismo — e a
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razao pela qual o ideal hedonista ¢ inacessivel a0 homem (KUNDERA,
2016, p. 133).

Na perspectiva kunderiana, conforme afirmado em A4 Arte do Romance, o
idilio sugere o ideal de um mundo aconchegado e unificado em torno dos desejos, gostos
e vontades de todos. O ideal idilico seria, assim, conduzido de perto, segundo o autor,
pelo viés do sentimentalismo que diretamente incide sobre os sujeitos liricos. Com
Goethe, segundo Kundera, temos uma poética do idilio em forma de ideal da felicidade.

No primeiro capitulo do livro Ndo se Esqueca de viver: Goethe e a tradi¢do dos
exercicios espirituais, de Pierre Hadot (1922 — 2010), ha um subcapitulo com o titulo:

Idilica Arcadia, em que o autor apresenta o idilio em Goethe como ideal da serenidade.

Entdo o espirito nao olha nem para frente, nem para tras. S6 o presente
¢ nossa felicidade.” Quando, no Fausto 11, o herdi de Goethe pronuncia
essas palavras, parece haver alcancado o ponto culminante de sua
“busca da mais elevada existéncia (HADOT, 2019, p. 13).

Goethe compreende, segundo Hadot, que o &pice da vida humana esteja na
cessacdo dos sofrimentos. Fausto sente haver “no presente a Unica felicidade” (HADOT,
2019, p. 23) e que, por isso, ndo ¢ preciso ficar preso as decepgdes ou nostalgias do
passado, como também ¢ desnecessario qualquer temor perante o futuro. Desse modo,
“toda a Arcadia descrita por Fausto ¢ permeada por uma vida harmoniosa e pura”
(HADOT, 2019, p. 24). E neste aspecto goetheano da harmonia, como apelo a felicidade,

que Kundera entende como busca idilica:

O poema Hermann und Dorothea de Goethe, escrito entre 1796 ¢ 1797,
¢ tido como um dos apices modernos de uma construgdo de poema
idilico, como sublinhado pelo estudioso H.J. Schueler, em The German
Verse Epic in the Nineteenth and Twentieth Centuries (1967, p. 36). A
retomada do idilio de Goethe mostra-se importante na medida em que
revela uma faceta que nos parece central no pensamento kunderiano
acerca do tema: o significado da ideia idilica para o individuo moderno
(FERNANDES, 2019, p. 91).

Tanto na perspectiva goetheana como também kunderiana, o idilio ndo se restringe
a forma estética dos poemas curtos de teor bucolico, pois o cerne do espirito idilico ¢ a

sensagdo espiritual de paz, serenidade e equilibrio das paixdes. Portanto, na filosofia
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grega, principalmente no periodo helénico, o idilio ¢ considerado, por ambos, como arte

de ser feliz, compreendendo a felicidade como realizagao do espirito harmonico.

E sob esse aspecto da Arcadia idilica, dessa era de ouro, que Goethe
imaginava a vida antiga, e essa pintura da liberdade da Arcadia, que ¢
igualmente a descri¢do de um estado interior, nos permite vislumbrar
uma das dire¢des em que se orienta a afirmacdo goetheana do instante
presente no mundo antigo (HADOT, 2019, p. 24).

Hadot observa que “essa representagdo idilica da Grécia antiga” (HADOT, 2019,
p. 24) é, na verdade, uma idealizacdo do autor de Fausto, pois “essa representagdo idilica
da alegria espontinea e da saide gregas ndo corresponde, de fato, a realidade historica”
(HADOT, 2019, p. 27). Isto significa que “o0 homem antigo era tdo inquieto e angustiado
quanto o homem moderno. Como nos, carregava o fardo do passado, as preocupacdes e
esperangas do futuro, o temor da morte” (HADOT, 2019, p. 27). O ponto de convergéncia
de Goethe com os filésofos helénicos ¢ a crenca na promessa do idilio, de que realmente
haja, em algum momento da vida, a plenitude da felicidade. Semelhante a Goethe,
Kundera também retoma a Grécia Antiga para tratar do idilio em sua literatura, mas nado
com a mesma cren¢a do poeta romantico. Pelo contrario, Kundera trata com ironia o
pensamento hedonista de Epicuro, por exemplo. Em seu romance 4 Lentiddo, ironiza a
filosofia que teoriza acerca da felicidade, tornando comico o absurdo filosofico que

pretende dar fim ao sofrimento humano.

4.1 Epicuro: Filosofo da Felicidade

O romance A Lentiddo dialoga com o pensamento epicurista tendo em vista o
debate do prazer em uma época em que tudo € rapido, a compreensdo de que “a velocidade
¢ a forma do éxtase que a revolucdo técnica deu de presente a0 homem” (KUNDERA,
2011, p. 7-8) do século XX, e que o narrador kunderiano se pergunta “porque o prazer da
lentiddo desapareceu?” (KUNDERA, 2011, p. 08). No final do livro, conclui-se que:
“nessa lentiddo, creio que reconhecer uma marca de felicidade” (KUNDERA, 2011, p.
104). A narrativa do romance faz uma viagem ao tempo e relembra a lentiddo em que
ocorriam as conquistas amorosas no século XVIII.

No serio ludere kunderiano, temos como eixo o tema do idilio, o qual se evidencia
no momento em que a obra apresenta as perspectivas de felicidade através da filosofia

hedonista de Epicuro:
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Epicuro, o primeiro grande tedrico do prazer, entendeu a vida de um
modo extremamente cético: sente prazer aquele que ndo sofre. E o
sofrimento, portanto, que ¢ a nogdo fundamental do hedonismo: somos
felizes na medida em que sabemos afastar o sofrimento; ¢ como os
prazeres trazem muitas vezes a mais infelicidade do que felicidade,
Epicuro n3o recomenda sendo os prazeres modestos e prudentes
(KUNDERA, 2011, p. 11).

A concepg¢do kunderiana de que Epicuro foi o primeiro pensador a esbogar um
tratado acerca do prazer converge com o estudo de Pierre Hadot em O Que é Filosofia

Antiga? (1999):

Para Epicuro, a escolha socratica e platonica em favor do amor do Bem
¢ uma ilusdo: na realidade, o individuo ¢ movido apenas pela procura
de seu prazer e de seu interesse. No entanto, o papel da filosofia
consistira em saber procurar o prazer de maneira racional, isto é, em
procurar o unico prazer verdadeiro, o puro prazer de existir, pois toda a
infelicidade, toda a pena dos homens provém de que eles ignoram o
verdadeiro prazer (HADOT, 2017, p. 171).

Este ideal epicurista pelo fim dos sofrimentos, ao ter moderagdo dos desejos e
prazeres, ¢ o que Kundera chamara de idilio tendo em vista que o paraiso idilico se
sustenta na idealizacdo, mesmo que racional, de uma vida sem sofrimentos. Dessa forma,
a recomendacdo epicurista de serem realizados os prazeres de modo modesto € o que
caracterizara o aspecto idilico como sinénimo de harmonia. O proéprio filésofo exorta na
Carta a Meneceu: “é necessario cuidar das coisas que trazem a felicidade” (EPICURO,
2002, p. 23) e, para isso, fard prescrigoes de teor ético aos seus discipulos. Pierre Hadot
caracterizara a filosofia de epicuro como praticas de exercicios espirituais em que a base
para a realizagdo da felicidade epicurista esteja num ideal ascético de virtude. Ao mesmo
tempo, Hadot salienta que “o epicurismo ¢, antes de tudo, uma terapéutica da angtstia”
(HADOT, 2019, p. 30) e, consequentemente, se pretende ser um remédio que faca curar
e interromper as dores da alma humana: “A missdo de Epicuro sera, antes de tudo,
terapéutica: serd necessario curar a doenga da alma e ensinar o homem a viver o prazer”

(HADOT, 2017, p. 171). E, neste sentido, que a narrativa kunderiana compreende que,

[...] a sabedoria epicurista tem um fundo melancélico: atirado a miséria
do mundo, o homem constata que o unico valor evidente e seguro é o
prazer, mesmo pequeno, que ele proprio pode sentir: um gole de agua
fresca, um olhar para o ceu (para as janelas de Deus) uma caricia
(KUNDERA, 2011, p. 11).
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Quando a narrativa kunderiana afirma que o pensamento epicurista ¢ melancoélico,
estamos diante do narrador que pensa e dialoga com o contetido narrado. Nesse romance,
h4 uma digressdo ensaistica ao ponto do narrador kunderiano se posicionar e afirmar:
“duvido que o ideal hedonista possa realizar; receio que a vida que ele nos recomenda
ndo seja compativel com a natureza humana” (KUNDERA, 2011, p. 11), concluindo que
o idilio epicurista ¢, na verdade, um desespero utopico.

Liev Tolstéi, em Uma Confissdo, cita uma fabula que caracteriza o refugio
epicurista perante a tragédia da vida humana. O escritor russo narra em seu livro, de
autobiografia espiritual, um conto oriental. O protagonista da fabula ¢ “um viajante que
foi atacado por um animal feroz, na estepe. Para salvar-se da fera, o viajante pula dentro
de um poco seco, mas avista no fundo, um dragdo de goela escancarada para devora-lo”
(TOLSTOL, 2017, p. 39). O infeliz viajante agarra-se aos ramos de um arbusto silvestre.
O personagem principal fica pendurado nestes galhos sem a coragem de descer até o
fundo do buraco, devido ao perigo do dragdo que lhe quer abocanhar e nem retorna a
planicie devido ao feroz animal que lhe perseguiu e espera o seu retorno. Aos poucos,
conta Tolstoi, o viajante vai perdendo forgas e seu medo perante a morte toma forca
maior. Enquanto vivencia o drama de estar encurralado, o viajante olha para um dos lados
e vé dois ratos roendo o galho em que se segura. A dupla de roedores estd indiferente a
vida do pobre personagem humano. No desespero de achar alguma saida, o viajante
percebe que hd mel numa das folhas dos ramos e resta em sua vida ter a docura de

desfrutar a dogura do mel.

A saida ¢é epicurista. Consiste em, conhecendo o desespero da vida,
aproveitar os bens que existem por enquanto, sem olhar para o dragdo
nem para os ratos, e lamber o mel da melhor forma possivel,
especialmente se no galho houver muito mel (TOLSTOI, 2017, p. 65).

Diante do tradgico, daquilo que ndo se pode ter controle dos conflitos e sofrimentos
da vida, surge o mel como simbolo idilico que permite desfrutar o prazer de viver, mesmo
sabendo que a morte espera por todos os cantos. Neste sentido, tanto para To6lstoi como
para Kundera, este mel ou idilio epicurista funcionaria como uma espécie de desvio
consciente dos problemas existenciais; ou seja, de ndo dar devida atengdo e foco aos
aspectos tragicos que geram perturbagdes e desequilibrio na alma humana.

E necessario destacar a observagio de Hadot ao dizer que o epicurismo

compreende o “estado de prazer estadvel e de equilibrio corresponde também a um estado



109

de tranquilidade da alma e auséncia de perturbacdo” (HADOT, 2017, p. 173). E, neste
ponto, que o narrador kunderiano ironiza o idilio de modo de geral, pois a obra romanesca
de Kundera brinca e joga os personagens em diferentes conflitos que fazem por
desestabiliza-los e desequilibra-los.

Entretanto, as narrativas de Kundera apresentam diferentes formas estéticas em
que o idilio se configura em seus egos experimentais. Nao significa resumir a esséncia do
idilio como uma forma filosofica da época dos helénicos, mas como ja afirmado antes: o
idilio como tema existencial da obra romanesca kunderiana e estetizado em diferentes
caracteristicas, pois o idilio, segundo Fuentes, ¢ o que constitui a racionalidade estética

de toda a obra de Kundera.

4.2 Eixo Estético da Obra Kunderiana

E a partir de uma compreensio interpretativa que Carlos Fuentes assevera que a
palavra idilio se constitui em um verdadeiro escandalo que perpassa toda a obra
romanesca do amigo tcheco Milan Kundera: “Idilio ¢ o nome do vento terrivel, constante
e atrevido que atravessa as paginas dos livros de Milan Kundera. E a primeira coisa que
devemos entender” (FUENTES, 2007, p. 115). Trata-se o eixo central da estética
kunderiana. O idilio aparece na literatura de Kundera como uma tentativa ontologica de
justificar a existéncia humana que tenta dar sentido a vida e amparo ao viver. Segundo

Fuentes,

Os personagens de Kundera giram em torno deste dilema: ser ou ndo
ser no sistema do idilio total, do idilio para todos, sem exceg¢des nem
fissuras, idilio precisamente porque ja ndo admite nada nem ninguém
que ponha em duvida o direito de todos a felicidade numa Arcadia
unica, paraiso de origem e paraiso do futuro? Nao s6 idilio, sublinha
Kundera em um de seus contos, mas idilio para todos (FUENTES,
2007, p. 118).

Fuentes esté citando uma passagem da obra O Livro do Riso e do Esquecimento
em que o narrador argumenta uma espécie de ditadura da felicidade como verdade
absoluta e que ninguém tem o direito de negar ser feliz. O idilio inicia-se como vontade
de poder ser feliz com serenidade e, depois, torna-se uma imposicao e sistema para que
todos vivam numa mesma civilizac¢do idilica, onde ndo haja contrariedades e diferengas

individuais em que ocasione conflitos na comunidade do paraiso idilico.
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Sublinho: idilio e para todos, pois todos os seres humanos aspiram
desde sempre ao idilio, a esse jardim em que cantam os rouxinois, a
esse reino da harmonia em que o mundo nao coloca como um estranho
contra o homem, ¢ 0 homem contra os outros, mas em que, ao contrario,
o mundo e todos os homens sdo moldados numa tinica e mesma matéria.
La cada um ¢ uma nota de uma sublime fuga de Bach, e quem nao quer
ser uma nota torna-se um ponto negro inutil e destituido de sentido, que
basta apanhar e esmagar sob a unha como uma pulga (KUNDERA,
2008, p. 15, grifos nossos).

O idilio constitui-se no ideal de um mundo paradisiaco onde reinam o acordo e a
felicidade e de uma esperanga que “leva a reconquistar o passado harmonioso da origem
e que nos promete a perfeita beatitude do porvir se confundem em um s6, 0 movimento
da histéria” (FUENTES, 2007, p. 115). Esta memoria idilica advém do mito biblico do
livro do Génesis em que temos a narrativa do paraiso como simbolo teologico da
harmonia. Na SETIMA PARTE: O sorriso de Kariénin, de A Insustentavel Leveza do Ser,

esclarece a origem mitoldgica do idilio:

Nos, que fomos educados na mitologia do Antigo Testamento,
poderiamos dizer que o idilio é uma imagem que ficou conosco como
uma lembranca do Paraiso. A vida no Paraiso ndo era semelhante ao
caminho em linha reta que nos leva ao desconhecido, ndo era uma
aventura. Ela se deslocava em circulos, entre coisas conhecidas. Sua
monotonia nao era feita de tédios mas de felicidade (KUNDERA, 2017,
315, grifos nossos).

A citagdo acima apresenta a perspectiva do idilio como arquétipo*’ nostalgico de
uma recordac¢do paradisiaca ja vivida no inicio da humanidade. O romance, O Livro do
Riso do Esquecimento, na TERCEIRA PARTE: Os Anjos, apresenta o simbolo do circulo
como sindnimo de um sistema fechado em que ndo ha flexibilidade de abertura: “Foi
entdo que compreendi o significado magico do circulo. Quando nos afastamos da fila,
ainda podemos voltar a ela. A fila ¢ uma formagao aberta. Mas o circulo torna a se fechar
e o deixamos sem poder retornar” (KUNDERA, 2008, p. 81). A concepg¢ao kunderiana

de idilio ¢ de um circulo/sistema fechado. O paraiso idilico ndo tem flexibilidade e

470 termo “arquétipo” teve suas origens na Grécia antiga. E composto pelas palavras archein que significa
“original ou velho” e typos que significa “padrao, modelo ou tipo”. O significado combinado ¢ “padrio
original” do qual todas as outras pessoas similares, objetos ou conceitos sdo derivados, copiados, modelados
ou emulados. Kundera afirma a impossibilidade de se escapar do tema do arquétipo como estrutura estética

romanesca: “arquétipo da forma, do qual ndo posso escapar” (KUNDERA, 2016, p. 78).
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abertura para o diferente e polifonico, pois ndo ha reconhecimento de individualidade. E
o lugar do coletivo e da negagdo da subjetividade: “No Paraiso, quando se debrucava na
fonte, Addo ainda ndo sabia que aquele que via era ele proprio” (KUNDERA, 2017, 316).
O primeiro homem da humanidade, diz Kundera, foi incapaz de captar o seu proprio eu.
Adao compreendia a si mesmo como totalidade do paraiso.

Mas, com a entrada do pecado original, gerou o conflito entre Deus ¢ 0 Homem.
Origem de toda desarmonia humana. A Insustentdvel Leveza do Ser aponta para o
primeiro conflito da humanidade: “Ao expulsar o homem do Paraiso, Deus lhe revelou a
sua natureza” (KUNDERA, 2016, p. 265) de sofrimento, dores, insatisfagdes existenciais

e culpas emocionais.

Adao me leva a ideia de que no Paraiso o homem néo era ainda o
homem. Mais exatamente: o homem nfo tinha ainda se langado na
trajetoria do homem. Noés outros ja nos langamos nela ha muito tempo
e estamos voando no vazio de um tempo que segue em linha reta. Mas
existe ainda em nés um fino cordao umbilical que nos liga a um distante
e nebuloso Paraiso, no qual Adao se debruca na fonte, e, ao contrario
de Narciso, ndo suspeita que a palida mancha amarela que vé aparecer
seja ele. A nostalgia do Paraiso é o desejo do homem de nio ser
homem (KUNDERA, 2017, p. 316, grifos nossos).

A estética do idilio mitologico do Eden apresenta a beleza harménica de humanos
sem conflitos. A nostalgia do retorno ao paraiso ¢ a vontade humana de se desumanizar
de todos os aspectos sombrios, desagradaveis, pecaminosos que lhes fazem parte. E a
esperanga esteticamente espiritual pela propria salvagdo de se tornar perfeito como Deus.
O que fundamenta o idilio ¢, antes de tudo, a nega¢do da tragédia em nome de uma vida
serena e harmonico.

Kundera e Fuentes afirmam que restou a humanidade a lembranca deste lugar
uterino, acolhedor e seguro em que representa a ideia de paraiso: “a nostalgia do que
fomos” (FUENTES, 2007, p. 115) e que ¢ retomado como “esperanga do que seremos”
(FUENTES, 2007, p. 115) por meio de utopias que realizem “o plano de um mundo
inteiramente novo onde todos encontrariam seu lugar” (KUNDERA, 2008, p. 15). O
idilio ¢ uma ilusdo que ndo quer explicitar que ¢ irreal, entdo os sonhos idilicos sdo
“autoenganos” ou “mentiras sociais”. A obra de Kundera trata desta aparéncia do idilio
como algo que brota da propria ontologia humana, pois ¢ o ser buscando seguranca que
lhe sustente existencialmente, um amparo nas idealizagcdes de felicidade, serenidade,

harmonia e verdade universal. Os seus egos experimentais exprimem, através do desejo
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idilico, o espirito de conservagao que os motivem a viver e permanecer vivos, sem o risco
tragico de sucumbirem numa perturbada indagacdo de que a vida ¢ sem sentido. Desse
modo, a ilusdo idilica se torna, segundo Kundera, a condi¢do de sobrevivéncia do ser.

Para Nietzsche, o tema da verdade universal ¢ um desejo de negagdo dos
sofrimentos: “A produ¢do da verdade procede, portanto, da tentativa de criar uma vida
onde a mutacio, a luta, a contradigdo, a dor ndo existam” (MOSE, 2018, p. 34). Kundera
estd de acordo com Nietzsche ao constatarem o aspecto niilista da verdade: “[...] a ideia
de verdade ¢ o centro da rede de valores que Nietzsche busca desautorizar em sua
genealogia: ndo sdo as verdades que devem ser colocadas em questdo, mas o proprio valor
de verdade (MOSE, 2018, p. 65).

Para Nietzsche, foi importante questionar os pressupostos que sustentavam a
existéncia da verdade. Em seu entendimento, ndo hé verdade, pois tudo advém da
interpretacdo da vontade de poténcia. O que ha, para Nietzsche, ¢ uma vontade de verdade
que criava as ilusdes de que houvesse no mundo simetria, ordem e harmonia. O mesmo
serve para Kundera ao reelaborar o tema da verdade, discutido por Nietzsche, mas com a
perspectiva estética que fez elaborar as ilusdes do idilio.

Para Nietzsche, “a verdade ¢ uma ideia, uma constru¢ao do pensamento, ela tem
historia” (MOSE, 2018, p. 29) e, para Kundera, o idilio ¢ uma idealizacdo, uma
constru¢ao humana e que tem origens mitolégicas judaico-cristas. Nietzsche compreende
que “a verdade quer alguma coisa, € o que ela quer ¢ um outro mundo, uma outra vida”
(MOSE, 2018, p. 35). Segundo Kundera, os seres idilicos creem que a vida esta em outro
lugar.

Nietzsche afirma que “a vontade de verdade ¢ apenas o desejo de encontrar-se em
um mundo onde tudo permaneca” (MOSE, 2018, p. 135). De forma kunderiana, podemos
compreender que o objetivo da ideia de idilio ¢, portanto, forjar essa verdade de que tudo
¢ estavel e imutavel. Nietzsche estd para a verdade assim como Kundera esta para o idilio.

Em 1980, Kundera concede uma entrevista ao amigo escritor Philip Roth (1933 —
2018), publicada no livro Entre Nos (2001). Neste didlogo, Kundera afirma que a sua obra
O Livro do Riso e do Esquecimento ¢ “uma obra histdria inventada pelo autor com o fim
de ilustrar uma tese” (KUNDERA, 2008, p. 108). Esse tema estético, escolhido pelo
proprio autor tcheco, € central para A Insustentdvel Leveza do Ser, pois a “repeticdo ¢ um
artificio deliberado da parte do autor” (KUNDERA, 2016, p. 144). O tema do idilio, assim

como a reflexdo acerca do kitsch, repete-se em toda a sua obra.
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A escrita kunderiana evolui no sentido de criar mecanismos capazes de lhe
permitir narrar a ditadura do idilio como condigdo existencial dos sujeitos de seu tempo.
Por meio da agdo de seus egos experimentais, Kundera deixa ver que, apoiados pelos
totalitarismos, os tentaculos dos ideais idilicos se estenderam aos universos individuais e
sociais dos sujeitos por toda a modernidade (BARROSO, 2013).

As longas reflexdes objetivas e metaforicas em torno do assunto, contidas dentro
e fora das narrativas ficcionais, nos indicam que, na percep¢ao kunderiana, o idilio ndo
apenas convence, mas também, em nome da harmonia social, por exemplo, justifica

qualquer barbarie (BARROSO, 2013).

O totalitarismo ¢ ndo apenas o inferno mas também o sonho do paraiso
— 0 sonho antiquissimo de um mundo onde todo mundo vive em
harmonia, todos unidos por uma tnica vontade e uma tnica f¢, sem que
ninguém guarde segredos. André Breton também sonhava com esse
paraiso quando falava sobre a casa de vidro em que sonhava viver. Se
o totalitarismo ndo explorasse esses arquétipos, que vivem no mais
profundo de cada um de nos e tém raizes em todas as religides, ele
jamais conseguiria atrair tanta gente, principalmente nas primeiras fases
de sua existéncia. Quando o sonho do paraiso comega a se transformar,
porém, aqui e ali surgem pessoas que se transforma em obstaculos, e
por isso os governantes do paraiso sdo obrigados construir um pequeno
gulag*® ao lado do Eden. Com o passar do tempo esse gulag vai ficando
cada vez maior e mais perfeito, enquanto o paraiso ao lado vai ficando
menor e mais pobre (KUNDERA, 2008, p. 105-106).

Na citagdo acima, temos o pensamento kunderiano sobre os aspectos sutis dos
sistemas totalitarios: “Os sonhos totalitarios incendiaram a imaginag¢ao de varias geracdes
de jovens: diabolicamente, quando o idilio tinha seu céu” (FUENTES, 2008, p. 117). Este
aspecto celeste da imaginacao idilica tornou o sonho da harmonia de um mundo melhor
em um sistema diabolicamente totalitario tendo em vista que ha na crenga dos regimes
ditatoriais, ou fundamentalistas, a concepgao metafisica de que estdo realizando um bem
para todos os seres humanos.

E a “sedugio de uma doutrina que torna explicito o idilio” (FUENTES, 2008, p.
117). Compreende-se, portanto, a coletividade humana como sinénimo de familia. Em 4

Arte do Romance, Kundera afirma:

% Gulag era um sistema de campos de trabalhos for¢ados para criminosos, presos politicos € qualquer
cidaddo em geral que se opusesse ao regime na Unido Soviética. Antes da Revolugao, o Gulag chamava-se
Katorga, e aplicava exatamente a mesma coisa: pena privativa de liberdade, pena de trabalhos forgados e
pena de morte.
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A sociedade totalitaria, sobretudo em suas versoes extremas, tende a
abolir a fronteira entre o publico e o particular; o poder, que se torna
cada vez mais opaco, exige que a vida dos cidaddos seja transparente
ao maximo. Esse ideal de vida sem segredo corresponde ao de uma
familia exemplar: um cidaddo ndo tem o direito de dissimular o que
quer que seja diante do Partido ou do Estado, do mesmo modo que uma
crianga ndo tem direito ao segredo perante seu pai ou sua mae. As
sociedades totalitarias, em sua propaganda, ostentam um sorriso idilico:
elas querem parecer uma “uma sé grande familia” (KUNDERA,
2016, p. 114, grifos nossos).

Como garantia de conquista do idilio, as causas individuais precisam ser
silenciadas em favor das causas coletivas. Por isso, ha na atitude lirica uma necessidade
de fundir a vida privada a vida publica. Em sua escrita, Kundera leva-nos a pensar que,
se o idilio e o lirismo sdo proprios da condi¢cdo humana, as contradi¢des e os conflitos
também o sdo. Seu grande problema ¢ o problema do homem lirico que, buscando pelo
idilio, ndo consegue lidar com as contradi¢cdes que habitam em cada um de nos.

O idilio ¢ uma promessa de felicidade que nutre e estabiliza a vida social no
presente. Por sua vez, o lirismo seria a atitude individual que procura sustentar os ideais
idilicos, compreendendo que “a nog¢do de lirismo ndo se limita a um ramo da literatura (a
poesia lirica), mas designa certa maneira de ser” (KUNDERA, 2006, p. 84)., um modo
de ser em que o individuo se torna transparente. Perdendo seu aspecto de privacidade para
tornar a propria intimidade em transparéncia publica.

Kundera deixa ver que, sustentados pelo lirismo, os tentaculos dos ideais idilicos
se estenderam aos universos individuais e sociais dos sujeitos por toda a modernidade.
Como partes da condigdo humana, o idilio e o lirismo sdo anteriores a modernidade.

Em conformidade com a descri¢do feita por Kundera, entendemos que, enquanto
conceituacdo geral, poder-se-ia dizer que a imagem desse mundo totalitario do idilio ¢
alimentada pela auséncia de criticidade, pelo otimismo e pelas ingenuidades do homem
lirico (BARROSO, 2013).

O sujeito acredita no idilio totalitario, pois idealiza o totalitarismo como conquista
da comunhdo humanitaria em que se construird uma Unica comunidade humana e que
todos da mesma sociedade viverdao em unidade harmonica, como “simbolo de uma vida
idilica e ideal” (KUNDERA, 2006, p. 124). Kundera compreende que “os tempos
modernos cultivam o sonho de uma humanidade que, dividida em diferentes civilizagdes
separadas, encontraria um dia a unidade e, com ela, a paz eterna” (KUNDERA, 2016, p.

18-19).
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Este “simbolo sagrado do idilio” (KUNDERA, 2006, p. 124) idealiza “o véu do
idilio atirado sobre o real” (KUNDERA, 2016, p. 130), mas Kundera reivindica que
“apenas o romance soube descobrir o imenso poder do futil” (KUNDERA, 2006, p. 27).
Isto significa que a obra romanesca ¢ capaz de fazer pensar os aspectos sutis em que ¢
realizado o idilio como imposi¢do de regime de uma unica verdade. Desse modo, tanto
“o capitalismo e o comunismo compartilham a visdo do mundo como veiculo para essa
meta que se confunde como a felicidade” (FUENTES, 2008, p. 116).

A critica de Kundera aos regimes totalitarios advém do contexto histdrico de seu

pais.

A historia da Tchecoslovaquia ¢ tdo breve e extrema como disse
Hobsbawm ter sido a historia do século XX. Criada como pais apos a
Primeira Guerra Mundial, em 1918, com a dissolugdo do Império
austro-hungaro a Tchecoslovaquia subsiste até 1989. Nesse curto
espaco de existéncia, o pais no qual Kundera nascera esteve sob o
dominio dos nazistas de 1938 até fins da Segunda Guerra Mundial,
quando foi libertado pelos russos. Em 1948 o poder politico no pais
passou aos dominios do comunismo soviético, que em 1968 entrou com
as forcas armadas na capital para por fim ao movimento que ficaria
conhecido como “A Primavera de Parga” (BARROSO, 2013, p. 43).

Durante os anos 50, o autor tcheco € obrigado a interromper os seus estudos por
conta de perseguicao politica. Neste periodo, Kundera e o seu amigo escritor Jan Trefulka
(1929 —2012) foram expulsos do Partido Comunista Tcheco acusados de serem ativistas
contrarios aos lemas do partido. Trefulka descreveu o incidente em uma de suas novelas,
j4 Kundera usou a situagdo como “inspiragdo” para o tema principal de seu primeiro
romance, A Brincadeira. Em 1956, porém, Kundera foi readmitido no Partido Comunista.
Em 1970, foi novamente expulso. Kundera, assim como outros artistas tchecos
como Vaclav Havel (1936 — 2011), envolveu-se na Primavera de Praga de 1968. O
periodo de otimismo, como se sabe, foi destruido no agosto do mesmo ano pela
invasdo do exército soviética devido ao Pacto de Varsovia na Tchecoslovaquia.

Kundera e Havel tentaram acalmar a populagdo e organizar um levante reformista
frente ao totalitarismo comunista da Unido Soviética. Milan Kundera permaneceu neste
intento até desistir definitivamente, no ano de 1975, ao se exilar na Franga (BARROSO,
2013). E importante ressaltar que, nos sistemas totalitarios, é comum a busca por outro
lugar seguro: “durante esses tempos negros, nada mais natural do que procurar um canto

para fugir. De um lado, o horror; do outro, o refigio” (KUNDERA, 2013, p. 38). Nao
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necessariamente que esta fuga de Kundera fosse a confirmacao pessoal de que haveria
fora dos conflitos politicos de seu pais a concretizagdo do paraiso terrestre. Em O Livro

do Riso do Esquecimento, a narrativa trata da fuga como negacao do idilio:

Ha pessoas que logo compreenderam que nao tinham o temperamento
necessario para o idilio e quiseram partir para o estrangeiro. Mas, como
o idilio é essencialmente um mundo para todos, os que desejavam
emigrar se revelaram negadores do idilio e, em vez de irem para o
estrangeiro, foram para tras das grades (KUNDERA, 2008, p. 15-16,
grifos nossos).

Em qualquer modelo, a realizacdo do idilio ¢ sempre uma promessa para o futuro,
mas “o futuro ndo tem nada de real” (KUNDERA, 2013, p. 41), pois tem carater utopico
e, portanto, idilico.

No totalitarismo comunista, regime politico com o qual Kundera dialoga mais de
perto, a felicidade serd, como nos deixa ver em O Livro do Riso e do Esquecimento, fruto
da construgao coletiva de uma sociedade harmonica e feliz, onde os homens se encontram
unidos em torno dos mesmos ideais. Ali, também para quem nega o idilio, conta o
narrador, resta a tortura atras das grades.

No romance, ironiza o paraiso prometido pelos regimes comunistas, tendo em
vista o carater da consolida¢do da violéncia para a realizacdo sistémica do idilio. O
narrador observa que negar o direito de seus cidaddos migrarem do proprio pais faz com
que se imponham puni¢des rigidas. Entretanto, Kundera também deixa a entender
ironicamente, em Um Encontro, de 2013, que esta fuga do sistema totalitario possa dar
aos exilados uma vida com menos conflitos e, por isso, se transforma numa possivel
idealizacdo paradisiaca que tente negar a condi¢do conflituosa que ¢ a vida humana e que
por isso “o idilio que eles estavam vivendo era filho do horror; do horror escondido, mas
sempre presente rondando. Eis o paradoxo demoniaco (...), quanto mais cruel € a historia,
mais belo parece o mundo do refigio” (KUNDERA, 2013, p. 38-39).

A utopia de que possa haver uma vida melhor em outro lugar € o que caracteriza
o idilio ndo ser somente uma questao politica, mas algo que perpassa por outras esferas
institucionais. Portanto, o idilio ¢ a crenca de haver uma metafisica do supremo bem que
se caracterize como verdade universal. Na Arte do Romance, Kundera comenta que “o
homem deseja um mundo onde o bem e 0 mal sejam nitidamente discerniveis, pois existe,

nele, a vontade inata e indomével de julgar antes de compreender. Sobre essa vontade
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estdo fundadas as religides e as ideologias” (KUNDERA, 2016, p. 15). Sendo assim, as
obras kunderianas ndo tém como pretensdo estética focalizarem os dramas politicos

vividos pelos seus personagens, pois isto seria reduzir a complexidade da vida humana.

Mas o carater da sociedade moderna reforga monstruosamente essa
maldigdo: a vida do homem esta reduzida a sua funcdo social; a historia
de um povo, a alguns acontecimentos, que por sua vez sdo reduzidos a
uma interpretagdo tendenciosa; a vida social estd reduzida a luta politica
(KUNDERA, 2016, p. 24-25).

Kundera ndo realiza romances politicos, pois compreende que “toda a historia
politica contemporanea seria desde entdo vista e vivida como o combate entre o bem e o
mal” (KUNDERA, 2006, p. 104); ao passo que “o olhar do romancista enxerga de outro
modo” (KUNDERA, 2006, p.105) ja que “o espirito do romance ¢ o espirito de
complexidade. Cada romance diz ao leitor: “as coisas sdo mais complicadas do que vocé
pensa” (KUNDERA, 2016, p. 26) e, que por isso, ndo ¢ inteligente reduzir a vida humana
a questdes meramente politicas.

Além disso, “o romance ¢ incompativel com o universo totalitario” (KUNDERA,
2016, p. 21) de sistemas politicos, pois, “a verdade totalitaria exclui a relatividade, a
duvida, a interrogacao, ela jamais pode, portanto se conciliar com o que eu chamaria o
espirito do romance” (KUNDERA, 2016, p. 22). Inicialmente, poder-se-ia afirmar que a
ideia de idilio em que atua esteticamente Kundera estd fundada em uma perspectiva de
homogeneizagdo do pensamento, das verdades e das vontades: “O escandalo, a verdade
insuspeita, ¢ esta que ouvimos da boca de Milan Kundera: o totalitarismo ¢ um idilio”
(FUENTES, 2008, p. 115). Kundera deixa ver que as existéncias humanas ao longo da
historia estiveram condicionadas a ditadura do idilio, concluindo que o totalitarismo ¢
também um idilio.

O totalitarismo ¢ um idilio porque a atitude totalitaria, seja ela qual for, sustenta-
se em uma verdade que se quer universal. Kundera diz no ensaio Um Encontro: “os
tempos modernos cultivam o sonho de uma humanidade que, dividida em diferentes
civilizagdes separadas, encontraria um dia a unidade e, com ela, a paz eterna”
(KUNDERA, 2016, p. 18-19). Sendo assim, o totalitarismo desconhece ou rejeita tudo
que destoe dessa verdade, tudo que a ela ndo esteja em harmonia, enfim, tudo que a ela

se contraponha. Na percep¢do idilica, sdo impensadas as alteridades, bem como o
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disforme, o desarmonico, o polifonico ou a contradicdo. Desse modo, o proprio idilio
transforma-se em uma atitude totalitaria.

De outra maneira, entende-se que, a partir da imagem do idilio, Kundera
transforma circunstancias historicas em condigdo existencial de muitas de suas
personagens. O romancista ironiza a crenga no idilio e a insisténcia em conservar uma

atitude lirica. Sobre a crenca no idilio, paradoxalmente, elas sdo também objeto de riso.
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CAPITULO V: KITSCH: OCULTACAO DA MERDA

No ensaio 4 Cortina, Milan Kundera apresenta a origem e o contexto histérico
da palavra kitsch, destacando a relagdo entre o conceito e o periodo do romantismo ja que

o kitsch € resquicio da arte alema do século XIX:

A palavra kitsch nasce em Munique em meados do século XIX e
designa o residuo xaroposo do grande século romantico. Mas talvez
Hermann Broch, que via a ligacdo do romantismo com o kitsch em
propor¢des quantitativamente inversas, estivesse mais proximo da
realidade: segundo ele, o estilo dominante no século XX (na Alemanha
e na Europa Central) era o kitsch, sobre o qual se destacavam, como
fendmenos de excecdo, algumas grandes obras romanticas. (...) ha
muito tempo o kitsch se tornara um conceito bastante preciso na Europa
Central, onde representa o mal estético supremo (KUNDERA, 2006, p.
52, grifos do autor).

Kundera caracteriza o kitsch a partir de uma leitura que faz do pensamento de
Hermann Broch, quando este, em uma de suas conferéncias, tratou de questdes tedricas
importantes concernentes ao kitsch como tendéncia de uma arte pela arte (BROCH,
1970). Como ensaista, Broch apontou reflexdes no ambito da cultura da modernidade,
traduzidas para o portugués em Espirito e Espirito de Epoca (2014), cujo pensamento era
norteado por suas interpelacdes aos sistemas de valores em decadéncia. Na perspectiva
de Broch, o kitsch ¢ uma estética da ma-arte: “(...) o mal na arte é o kitsch” (BROCH,
2014, p. 11), por ser algo futil ou efémero, sendo incapaz de comunicar o espirito da
totalidade humana. Nesse contexto, a totalidade humana a qual Broch evoca esta
relacionada com o espago da arte como espago de possibilidade de transcendéncia, em
que o sujeito, por meio do estético, consegue lidar com reflexdes da condi¢do humana
ocupadas pela forma da arte. Desse modo, sendo o kitsch incapaz dessa comunicacao, ele
traz consigo uma forma que se ampara mais no efeito ameno e falseador que no tocante
aos debates profundos do sujeito enquanto ser no mundo.

Broch e Kundera compreendem o conceito ndo somente como aspecto estético,
no que diz respeito a forma da arte, mas como ferramenta de manipulacdo do efeito e
anulagdo de reflexdes pungentes. Para o primeiro, hd uma questdo ética implicita, pois
diz respeito aos valores decadentes da sociedade europeia moderna, tendo em vista que:

“(...) o problema da arte como tal se tornou, ele mesmo, um problema ético” (BROCH,
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2014, p. 10). J4 em Kundera, temos uma preocupacao existencial ou ontolégica do termo

kitsch:

Os conceitos estéticos s6 comegaram a me interessar no momento em
que percebi suas raizes existenciais, quando os compreendi como
conceitos existenciais (...), 0 kitsch ou vulgar; todos esses conceitos sdo
pistas que conduzem a diversos aspectos da existéncia inacessiveis por
qualquer outro meio (KUNDERA, 2006, p. 98).

Enquanto Broch reflete sobre o kitsch como uma arte de descompromisso ético,
Kundera o observa, também, como uma forma de ocultar aquilo que diz respeito a
existéncia do ser, em sua crueza e exposi¢do, sobreposto pela forma da arte idilica.
Assim, a literatura romanesca, tanto para Broch quanto para Kundera, contempla um
espaco discursivo unico, “(...) daquilo que s6 o romance pode dizer” (KUNDERA, 2006,
p. 66). Entende-se, portanto, que no espaco da narrativa literaria pode-se falar com
autenticidade sobre temas éticos e existenciais com cendrios, histdrias particulares e
banais, contudo, tocantes as mais diversas complexidades humanas, em carater universal.
Afirma Kundera: “(...) o romancista quer dizer tudo em cenas” (KUNDERA, 2006, p.
24).

A premissa de que s6 o romance tem algo a nos dizer permite questionar, assim
como fez Carlos Fuentes, o porqué dos outros dispositivos discursivos ndo serem capazes
de fazer o mesmo: “Que pode dizer o romance que ndo se pode dizer de outra maneira?”’
(FUENTES, 2007, p. 14). Para o escritor mexicano, a linguagem da narrativa literaria
contempla nuangas que escapam ao formato enrijecido de outros discursos. Com o0s
romances temos, potencialmente, o imperativo das escolhas estéticas essenciais para
melhor compreendermos a existéncia de modo imagético e poético, pois “o imperativo
que exorta o romancista a ‘concentrar-se no essencial’ (naquilo que ‘s6 o romance pode
dizer’)” (KUNDERA, 2006, p. 67). Dessa forma, a concepcdo do romance poderia,

portanto, ser definida como uma meditagdo poética sobre a condi¢ao humana.

O que ¢ entdo aquilo que o romance diz e que ndo pode ser dito de
nenhuma outra maneira? Isto que Laurence Sterne e Italo Calvino,
Denis Diderot e Milan Kundera, Miguel de Cervantes e Juan Goytisolo
souberam e sabem perfeitamente: O romance ¢ uma busca verbal do
que espera para ser escrito. Mas ndo s6 o que diz respeito a uma
realidade quantificavel, mensuravel, conhecida, visivel, mas sobretudo,
desconhecida, cadtica, marginalizada e, amiude, intoleravel, falaz e até
desleal (FUENTES, 2007, p. 30).
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As observagdes feitas por Fuentes vdo ao encontro do que Broch e Kundera
anunciavam sobre a escrita romanesca, sobretudo, por assumirem o romance como um
espaco de reflexdo do ser — algo que a arte kitsch ndo traz em sua representacdo. No
entanto, elencando o romance como um espago que pode driblar os efeitos do kitsch,
inerentes e necessarios a arte, entende-se, aqui, que a Epistemologia do Romance cabe
apenas pensar o recorte da narrativa literaria sem evidenciar quaisquer possibilidades de
adjetivagdes ou hierarquizacdes acerca de quais tipos de arte sdo ou ndo kitsch, ou
possuem ou nao comprometimento ético, tal como evoca Broch. Ao contrario, a escolha
da teoria da Epistemologia do Romance, por elencar o kitsch como parte da construgao
de entendimento dos processos estéticos do romance, ¢ explicada pela insistente presenca
do kitsch nos espacos discursivos, especialmente quando ha a dificuldade de se lidar com
discussdes que tocam a existéncia do humano em suas mais complexas naturezas,
comportamentos e culturas. No livro Verbetes da Epistemologia do Romance (2019),

apresentamos em sintese a histéria do conceito kitsch:

Kitsch: Palavra que nao possui traducao literal para o portugués e de
etimologia incerta, sua origem ¢ geralmente ligada ao termo alemao
kitschen, cuja semantica varia entre o entendimento comum sobre
“recolher lixo” ou “comprar de baixo prego”, ou até mesmo relacionado
ao “cliché” e ao inauténtico. (CARCHIA; D’ANGELO, 2009, p. 223).
Na arte e no design, o kitsch pode ser atribuido ao objeto vulgar ou sem
valor artistico (2007, p. 285) ou aquilo que ¢ de facil reproducgéo e
assimilagdo, ligado a cultura de massa. Para a Epistemologia do
Romance, a palavra kitsch é associada ao pensamento de Milan
Kundera acerca do que ele chama de necessidade da mentira
embelezante para satisfacio de si (KUNDERA, 2009, p. 126). A ER
ampara-se, ainda, a ideia kunderiana de ocultacio da “merda”
como um ideal estético do ser (KUNDERA, 2008), em que o kitsch,
como forma estética da negacio de questdes da condicio humana,
lida com aquilo que Hermann Broch (2014) define como auséncia
de reflexdo ética no contexto da estética, fomentado pela
necessidade do efeito estético agradavel. Para a ER, o kitsch é a
forma estética do idilio (CAIXETA ¢ GONCALVES, 2019, p. 99,
grifos nossos).

Na passagem acima, temos o entendimento da estética do kitsch, pela perspectiva
kunderiana, como sindnimo de beleza mentirosa. Ou seja, que falseia o belo. A
idealizacdo utopica do kitsch leva a condigdo humana a ocultar a propria merda. Para
Hermann Broch, por sua vez, o kitsch ¢ uma estética sem ética, pois ¢ cimplice da

mentira, da falsidade.
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A teoria da Epistemologia do Romance ¢ uma teoria complexa de possibilidades
conceituais para o entendimento da obra literdria, dentre os quais se pontua a ideia de
kitsch. Esse conceito, ainda emaranhado as problematicas etimologicas e culturais, ¢é
evocado, as vezes, com certo desprezo no contexto dos estudos de teoria e historia da arte,
do design e da estética de cultura de massa. Entretanto, fomentado na Epistemologia do
Romance a partir de reflexdes oriundas do pensamento de Milan Kundera e Hermann
Broch, o kitsch assume um papel importante, entendido aqui como a forma estética do

idilio representado no contexto da arte.

5.1 O kitsch no contexto historico: de Moles a Broch e Kundera

Ao se originar na Alemanha do século XIX, durante o periodo da ascensdo
burguesa da Revolugao Industrial, o termo inicial, dirda Abraham Moles (1920 — 1992),
ndo era kitsch, mas verkitschen, que quer dizer “trapacear, receptar, vender alguma coisa
em lugar do que havia sido combinado” (MOLES, 1972, p. 10). O autor destaca que,
posteriormente, surgiu no sul da Alemanha a palavra kitschen, “que quer dizer atravancar
e, em particular, fazer moveis novos com velhos” (MOLES, 1972, p. 10). Ao evocar
Edgar Morin e Hemann Broch, Moles indica que kitschen consolidou o conceito de kitsch,
por volta de 1860, cujo entendimento “esta ligado a arte de maneira indissociavel, assim
como o falso liga-se ao auténtico” (MOLES, 1972, p.10). Desse modo, para ele, o kitsch
€ um conceito estético que significa, em um primeiro momento, falseamento da beleza,
tendo em vista o seu carater trapaceador de transformar aquilo que ¢ original em copia.

Abraham Moles ¢ evocado, aqui, a partir do seu livro O kitsch — A arte da
felicidade (1972), que configura bibliografia comum aos estudos do kitsch. Entretanto,
sua discussdo, assumida quanto ao universo de cultura de massa, ndo acolhe
essencialmente aquilo que a Epistemologia do Romance visa explorar do termo kitsch.
Ainda assim, faz-se importante considera-lo para esbogar o transito de uma discussdo que
sai da comunicagdo de massa (MOLES, 1972) e caminha para uma reflexdo de carater
ontolégico (KUNDERA, 1988), ou seja, acredita-se, aqui, que o confronto entre o kitsch
e 0 que seria a sua contrariedade opera-se ndo apenas pela estética de massa e do
falseamento e embelezamento, mas pela necessidade do sujeito em negar questdes

proprias de sua condigdo, as quais denunciam aspectos problematicos do humano.
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Sabemos que as classes burguesas daquele periodo, lutando contra os privilégios
da nobreza, disputavam novos espacos sociais. Dentre eles, a inser¢do no debate politico
sobre a necessidade de formagdo de Estados democraticos e laicos, excluindo o poder das
igrejas cristas no seio publico e colocando as institui¢des religiosas como fator individual,
doméstico ou privado na vida das pessoas. Paralelo a isto, a classe burguesa viu-se no

desejo de obter direitos que eram usufruidos somente pela nobreza:

O consumo enquanto valor que rege os modos do ser ndo constitui, €
claro, um elemento novo da vida, embora, em fins do século XIX, o
consumo tenha sido promovido, de um papel trivial e contingente que
desempenhava nas culturas passadas, a uma significagdo essencial. O
fenomeno Kitsch baseia-se em uma civilizagdo consumidora que
produz para consumir e cria para produzir, em um ciclo cultural onde a
nog¢ao fundamental € a aceleragdo” (MOLES, 1972, p. 20-21).

Moles, ao discorrer sobre o processo histérico de producdo industrial e
relacionando este impacto cultural no aparato estético, coloca como questio a
problematica do dificil acesso das obras de arte ao grande publico de massa. A Revolugao
Industrial da época aproveitou o interesse burgués pela arte, que era consumida somente
pelos aristocratas, e articulou o encadeamento de producao em série de varios produtos
artisticos, copiando as obras originais e vendendo de modo acessivel as classes burguesas.
Por isso o carater kitsch destes novos produtos, pois sdo objetos estéticos inauténticos,
como observou Broch, tendo em vista a falta de originalidade nestes produtos
comercializados. Nao ¢ a toa que Abraham Moles destaca o aspecto ético do kitsch:
“Neste sentido, existe um pensamento €tico pejorativo, uma negacdo do auténtico”
(MOLES, 1972, p. 10). E este processo cultural estético da inautenticidade da obra
artistica que corrobora com um tipo de atitude kitsch, em que consolida boa parte do
entendimento acerca do conceito, cujo destaque estd na comercializa¢do e acessibilidade
ao auténtico de modo inauténtico, falseado e massificado. Tratar-se-do disso, sob a otica
da cultura de massa, Clement Greenberg (1909 — 1994), com “Vanguarda e kitsch” em
Arte e Cultura (2013) e Umberto Eco (1932 — 2016), em Apocalipticos e integrados
(2011):

A atitude kitsch, que ¢ preciso agora definir, sera um destes modos de
relagcdes com o quadro da vida material, mistura especifica dos modos
precedentes, caracteristico de uma forma de sociedade que se
desenvolveu no decorrer do século XIX com o nome de civilizacdo
burguesa (MOLES, 1972, p. 21).
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Abraham Moles, ao analisar a sociedade burguesa do século XIX, constata os
modos de relacionamento que sdo inaugurados naquele momento. Surge, naquele
periodo, a atitude kitsch de lidar com a arte, ou seja, aderir sem critério de autenticidade
um artefato estético, tendo em vista a representagdo alienadora do espirito capitalista que
estd vigorando naquele momento e transformando consciéncias a partir daquele instante
e refletindo “em nossa época em uma sociedade de massa” (MOLES, 1972, p. 21).

A arte, ao se tornar kitsch, virou mera mercadoria para ser consumida e nio
apreciada por um movimento de demora e reflexdo, proximo ao que a Epistemologia do
Romance chamara de serio ludere: um movimento estético em busca de conhecimento na
obra de arte romanesca. Ndo obstante, a arte kitsch, no contexto de entendimento da
Epistemologia do Romance, afasta-se de quaisquer critérios ontologicos em sua génese,
ignorando as entidades que ali operam junto ao processo de entendimento do estético: a
triade autor-obra-recep¢do, que movimenta a reflexdo para compreensdo do contexto e
processo de criagdo artistica.

O estudo do kitsch, elaborado por Moles, ¢ um esbog¢o dos reflexos mais visiveis
da sociedade burguesa em sua alienagdo ao objeto artistico, mas trata-se de uma pesquisa
que constroi seu tema antes de destrui-lo, que glorifica o kitsch antes de avilta-lo, e que
delimita a alienacdo antes de falar de desalienagdo. Isso nos encaminha as diversas
caracteristicas quem compdem a identidade estética do kitsch.

Transitar por essas caracteristicas conduz-nos a compreensdao das nuangas
trazidas por Broch quando evoca o conceito enquanto particula de reflexdo acerca de uma
época cuja sociedade se vé em declinio, ético e moral. O kitsch torna-se, dessa forma,
uma possivel metafora desse tempo, esbogado por Broch na decadéncia de um século
marcado pelos horrores do nazismo.

O austriaco Hermann Broch, romancista e ensaista, utiliza suas obras,
consideradas de forte caracteristica filosofica, para provocar um debate sobre questdes
¢ticas e metafisicas, assumidas por ele como problemas sem solugdo, inerentes ao sujeito.

Em Espirito e Espirito de Epoca, Broch explora a problemética do kitsch em
relacdo a decadéncia dos valores éticos. Na concepgao do escritor, o aspecto historico da
cultura ocidental, abordado pelos filésofos Nietzsche e Kierkegaard, contribuem com a
tessitura do entendimento da subjetividade do sujeito moderno que se encontra sem
referenciais éticos: “Foi quase a descoberta apaixonada do alcance ainda impossivel de
ser previsto do conceito de valor que moveu Nietzsche —e Kierkegaard (...)” (BROCH,

2014, p. 10). O escritor austriaco destaca aqui a instauracao de uma filosofia nietzschiana
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que pensa acerca do niilismo e de uma reflexao sobre a angustia dos valores realizada por
Kierkegaard.

Tendo em vista o reconhecimento de Hermann Broch como escritor critico a
decadéncia dos valores éticos devido a efervescéncia do positivismo e do racionalismo
cientifico europeu, fica evidente que os seus ensaios caracterizam a preocupagao latente
com a vida contemporanea, bem como aquilo que foi demarcado pela Histéria Moderna.
A atitude filosofica de Broch ¢ de engajamento estético e epistemologico na arte literaria,
pois, na sua visdo, o escritor ¢ um que “ergue para todo e qualquer criador a pergunta
sobre a relagdo com a época em que vive” (BROCH, 2014, p. 75). Tal movimento de
engajamento nao pressupde um vinculo ingénuo, contratual entre o artista e sua obra em
detrimento de valores e discursos, mas € trazido como reflexo da necessidade da arte em
pensar questdes que sdo de propriedade do sujeito, enquanto ser no mundo, considerando
a substancia daquilo que o compde, daquilo que circunda sua existéncia e sua condi¢cdo
de humano. Sem ignorar o proprio momento em que vive, ou seja, ao presenciar a
Primeira Guerra Mundial, Broch esclarece em seu ensaio James Joyce e o Presente, de
1935, sua posicdo estética acerca da importancia da condigdo espiritual e ética da

condi¢do humana:

[...] mistico € sempre apenas o impeto do homem de constituir esse
estado de estado de coisas, mistica ¢ a capacidade do homem de se
elevar a suas grandes conquistas espirituais. Pois a disponibilidade do
espirito de época repousa, em ultima instancia, no concreto, ela ¢
construida sobre milhdes e zilhdes de existéncias individuais anénimas,
mas ainda assim concretas [...] (BROCH, 2014, p. 76).

O espirito de época, portanto, esta diretamente relacionado ao tempo corrente. Ou
seja, ¢ pertencer a esse momento e, concomitantemente, ndo o aceitar de pronto. Broch
atuou como sujeito de espirito de época em sua literatura, em certa medida, realizando
um inconformismo, isto ¢, sua condi¢do de deslocamento implicou uma atitude de
intervencao estética: “a grande obra de arte, a ‘obra de arte da totalidade’ se transforma
em espelho do espirito de época” (BROCH, 2014, p. 77). No entendimento do autor, a
arte da totalidade é quando uma obra romanesca supera o carater niilista do kitsch: “E que
o0 kitsch é convocado, na condigdo de fenomeno estético em sentido estrito, a se tornar
representante do mal ético” (BROCH, 2014, p. 37). Isto é, na concep¢do de Broch, o

escritor que nao reduza a sua atividade estética em fazer algo decadente de valor ético e
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estético e faca algo ético (algo em que evoca uma discussdo ética), significa que realiza
uma obra de arte da totalidade, pois articula o todo da condi¢do humana, de sua condi¢ao
espacial de ser-no-mundo e do aspecto temporal da historicidade da propria época em que
estd imbricado. A concepgao niilista do kitsch advém do aspecto estético da negacao da

vida e da rejei¢@o ética como critério artistico:

Quem produz kitsch ndo € alguém que produz arte de menor valor, ndo
¢ alguém que nada concede ou concede pouco, ndo pode ser mensurado
segundo as medidas do estético, mas é um rejeitado ético, € o criminoso
que quer o mal radical (BROCH, 2014, p. 44).

Constatamos, assim, a diferenciagdo de Broch entre arte kitsch ¢ arte da totalidade.
Na primeira, ha um mal ético e, por consequéncia, ¢ decadente esteticamente e espelha o
niilismo da propria época. Ao passo que na arte da totalidade, o que ha ¢ uma expressao
do ser-no-mundo implicado ontologicamente com o espirito critico de época.

Ao escrever A Brincadeira, publicado no ano de 1967, Milan Kundera toma como
objeto de representacdo os temas da modernidade e do desdobramento da condi¢do
humana contemporanea tendo em vista que “o romance moderno nasce, ironicamente, da
constatagdo da incompletude humana” (BARROSO, 2014).

Kundera, como romancista, afirma: “Sempre me esforcei para adentrar a alma das
coisas” (KUNDERA, 2006, p. 60). A questdo do sentido do ser e da condi¢cdo humana,
na concepg¢ao de Kundera, estd presente nos romancistas, pois o autor argumenta que “a
razdo do romance ¢ manter o ‘mundo da vida’ sob uma iluminago perpétua e nos proteger
contra ‘o esquecimento do ser’” (KUNDERA, 2016, p. 25).

Desse modo, o escritor tcheco adentrou na questdo das sombras humanas, do
aspecto escatologico da vida e de como a representacao da condi¢do humana ¢ kitsch em
diversos momentos. O foco kunderiano ndo é abordar somente o estilo kitsch, mas sua
perspectiva € conceitual: “Quando eu escrevia ‘A insustentavel leveza do ser’, fiquei um
pouco inquieto por ter feito da palavra kitsch uma das palavras-pilar do romance”
(KUNDERA, 2016, p. 134-135). O autor aborda a questdo estética do kitsch como

condi¢do ontoldgica que perpassa a existéncia nos egos experimentais.

O romance nasceu com os tempos modernos que fizeram do homem,
para citar Heidegger, o “Unico verdadeiro subjectum”, o “fundamento
de tudo”. E em grande parte gragas ao romance que o homem se instala,
em nossas vidas reais, ndo sabemos grande coisa de nossos pais tais
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como eram antes de nosso nascimento; ndo conhecemos nossos
familiares a ndo ser por fragmentos (...). Apenas o romance isola um
individuo, clareia toda a sua biografia, suas ideias, seus sentimentos,
torna-o insubstituivel: faz dele o centro de tudo (KUNDERA, 2013, p.
44).

A teoria do romance, para Kundera, consiste em realizar um exame acerca da
natureza humana: “O alimento que propomos aqui a nosso leitor ndo ¢ outro sendo a
natureza humana” (KUNDERA, 2006, p. 15). Natureza esta que fede, que tem aspectos

sombrios, que defeca e, sendo assim, ndo pode ser a imagem e semelhanca de Deus.

Sem o menor preparo teoldgico, a crianga que eu era naquela época
compreendia espontaneamente que existe uma incompatibilidade entre
a merda e Deus, e, por deducdo, percebia a fragilidade da tese
fundamental da antropologia cristd, segundo a qual o homem foi criado
a imagem e semelhanca de Deus. Das duas uma: ou o homem foi criado
a imagem e semelhanga de Deus — e entdo deus tem intestinos —, ou
Deus ndo tem intestinos e o homem nao se parece com ele (KUNDERA,
2016, p. 247-248).

A exclusdo do cotidiano nos discursos formadores da imagem de Deus fez com
que o narrador kunderiano, desde muito cedo, percebesse a incompatibilidade entre a
“merda” e Deus, provocando, nesse gesto metaforico de uma loégica existencial,
aproximacdes acerca da fragilidade humana a aquilo que a representa no campo da arte.
Em sua percepcdo, mediante a auséncia de caracteristicas fisioldgicas proprias dos
homens, tais como comer e defecar, existe uma incoeréncia nas sentencas religiosas.
Diante da constatag@o, prossegue suas meditacdes concluindo que “de duas coisas ou
uma: ou o homem foi criado a imagem e semelhanga de Deus — e entdo Deus tem
intestinos —, ou Deus ndo tem intestinos € 0 homem nao se parece com ele” (KUNDERA,
2017, p. 212). Ironizando com o que chama de tese fundamental sobre a criag¢do, o
narrador chegard a conclusdo de que, “em esséncia, o kitsch ¢ a negagdo absoluta da
merda, tanto no sentido literal quanto no sentido figurado: o kitsch exclui de seu campo
visual tudo que a existéncia humana tem de essencialmente inaceitavel” (KUNDERA,
2017, p. 250). Seria kitsch, portanto, qualquer representacao cuja credibilidade ¢ o divino,
perfeito e invélucro a um universo idilico.

Em A arte do romance, Kundera salienta: “em Praga, vimos no kitsch um inimigo

principal da arte” (2016, p. 120). Tal afirmagdo ocorre em face da postura kitsch, que
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falseia 0 homem, criando um modelo de existéncia idealizada, de onde se retira o feio, o

fétido, o sujo, o ndo padronizado, o questionamento, o conflito e o tragico:

O kitsch € anegacdo da merda. Toda essa meditagdo sobre o kitsch tem
uma importancia totalmente capital para mim, existem por tras dela
muitas reflexdes, experiéncias, estudos, até paixdo, mas o tom nunca ¢é
sério: € provocativo. Esse ensaio ¢ impensavel fora do romance; é o que
denomino um “ensaio especificamente romanesco” (KUNDERA, 2016,
p. 86).

O kitsch subtrai, do seu campo de representacdo, boa parte daquilo que constitui
o humano em sua individualidade e esséncia. Sendo assim, esse ideal estético jamais
podera dialogar verdadeiramente com a existéncia real que, reafirmando os pressupostos
kunderianos, se constitui em objeto central da arte romanesca.

O kitsch kunderiano, assim como em Broch, ¢ um aspecto com caracteristicas
niilistas por ser uma negagao, o nada, o falso e o inauténtico. Em Broch, ha uma reflexao
ética desse conceito estético. Em Kundera, h4 um pensamento ontoldgico acerca da
condi¢ao kitsch na existéncia humana. Tomando entdo a defini¢ao de kitsch enquanto algo
para além de uma simples ideia de arte de mau gosto e se aproximando do que diz sobre
o lirismo, Kundera destacara a existéncia da atitude kitsch, do comportamento kitsch.

Buscando apoiar-se em Hermann Broch, na tentativa de formular seu pensamento, afirma:

A necessidade kitsch do homem-kitsch (Kitschmensch): € a necessidade
de se olhar no espelho da mentira embelezante e ali se reconhecer com
comovida satisfagdo. Para Broch, o kitsch esta historicamente ligado ao
romantismo sentimental do século XIX. Visto que na Alemanha e na
Europa Central do século XIX era muito mais romantico (¢ muito
menos realista) que em outra parte, foi la que o kitsch desabrochou além
da medida, foi 14 que a palavra kitsch nasceu, e que ainda ¢ usada
correntemente (KUNDERA, 2016, p. 135).

Kundera nos dé& a ver que o kitsch ndo € s6 uma categoria que se estende do
politico ao estético; sua presenca nos dois campos se deve ao fato de ser condi¢do de
nossa existéncia. Por isso, com o sentimentalismo e as certezas, genuinamente idilicas,
sdo compreendidas como duas categorias distintas, mas complementares no ambito das
reflexdes kunderianas em que se subtrai que o kitsch ndo € uma particularidade de classe
ou caracteristica singular de algumas pessoas ou realidade cultural da sociedade moderna

ou pos-moderna. O kitsch estd em todo discurso que se quer idilico, pois busca uma
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unidade sem conflitos, como também pelo fim da tragédia. Desse modo, o kitsch é o
anseio ontologico pelo controle e segurancga existencial e, para isso, nega as fragilidades

presentes em toda humanidade, ora presente em cada individuo e nas sociedades.

5.2 Ontologia Kitsch

As discussdes empreendidas até o momento marcaram aspectos de uma
trajetoria de entendimento contextual acerca do kitsch sob a 6tica da Epistemologia do
Romance. Considerando os aspectos conceituais basilares da teoria em questao, norteados
pelos escritores Hermann Broch e Milan Kundera, evidencia-se, aqui, o kitsch como um
elemento de valida importancia enquanto conceito para o entendimento da arte, em
especial da arte romanesca.

Ao anunciar o kitsch como um mal ético no sistema de valores, Broch deixa
entrever as dialéticas relagcdes de confronto entre sistemas éticos, cuja moral elucubra o
bom versus o mau enquanto condi¢do de oposicao. Para tanto, dira o escritor, o espirito
daquele tempo, marcado pela primeira grande guerra e pelos valores em declinio,
desencadeia uma reformulacdo do mal enquanto principio dogmatico, condicionado pela
estrutura e ndo pela natureza conteudista (BROCH, 2014). A representacdo estética desse
mal, para Broch, ¢ o kitsch: dogmatico por exceléncia, apresenta-se com aspectos de
certeza absoluta, de totalidade, mas falseado por uma forma eticamente contréaria.

Conforme a Epistemologia do Romance, Broch (2014) insiste na observacao de
uma cultura kitsch baseando-se nas configuracdes de confrontos por meio de novas
formas dogmaticas emergidas em meio aos constructos de uma civilizagdo cujos valores
estdo em decadéncia. A queda de dogmas leva a outros formatos dogmaticos, com novos
sistemas de valores e novas oposi¢des entre o que ¢ bom e mau. Na emergéncia desses
novos valores, surge também uma exigéncia estética que ampara esses novos sistemas,
contudo, ancorada em formas ja existentes. Desse modo, a estética passa a substituir a
credibilidade no sistema, representando, pela forma reproduzida, uma falsa representagao
de totalidade, como € caso do kitsch.

Quando Kundera (1988) retoma o conceito de kitsch a partir da leitura de Broch
e assume o romance como um espaco de desdobramentos metafisicos que leva a
discussdes ontologicas, abre uma questdo importante para a Epistemologia do Romance
que ultrapassa aspectos da forma estética e conduz-nos a reflexdo acerca da condi¢do

humana denunciada no espago da arte romanesca. Desse modo, para a Epistemologia do
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Romance, o kitsch passa a ocupar um espaco exclusivo da forma, cuja preocupagdo
estética estd no efeito e desconsidera a possibilidade de conhecimento a partir do estético
na arte.

Ao fazer transitar em seus romances tematicas que incitam a discussdo sobre o
idilio no contexto da existéncia humana, Kundera recorre a uma forma estética do kitsch
que ampara esse conceito. Assim, ocupado por esta forma que atenua e eufemiza aspectos
de dificeis discursos sobre o sujeito em sua existéncia no mundo, o idilio ganha forma
por meio do kitsch e assume outros confrontos éticos que em nada querem evocar
reflexdes tocantes ao humano ¢ sua condigdo de ser. Ao contrario, os confrontos éticos
do kitsch sdao reconfigurados pelo apego a forma e a celeuma entre o auténtico e
inauténtico. Isso ¢ algo que ndo contribui para uma reflexdo sobre o ser, importante para
Milan Kundera, por ser um autor que considera a forma um recurso para a construgao
estética de entendimento das experimentacdes feitas no espagco da arte bem como

possibilidade discursiva de reflexdo sobre questdes da condi¢cao humana.
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CAPITULO VI: “TEOLOGIA” IDILICA DO SER KITSCH

Milan Kundera, em A Insustentavel Leveza do Ser, trata a tematica kitsch e do
idilio com ironia a tradi¢do teoldgica judaico-cristd. O autor tcheco compreende que o
idilio existencial, como também a ontologia kitsch da civilizagdo europeia, s6 foi possivel

devido a crenca fundamentalmente biblica:

Por tras de todas as crengas europeias, sejam religiosas ou politicas, esta
o primeiro capitulo do Génese, a ensinar que o mundo foi criado como
devia ser, que o ser humano ¢ bom e que, portanto, deve procriar.
Chamemos essa crenca fundamental de acordo categorico com o ser
(KUNDERA, 2017, p. 266, grifos nossos).

A narrativa do Génesis, segundo Kundera, foi a condicdo sine qua non para a
realizacdo do acordo categoérico do ser. O idilio seria, portanto, produto da crenca do ser
humano como plenamente bom, de modo que o sujeito idilico nega o mau. Nesta crenga,
estd a origem arquetipica do idilio. O sujeito do acordo categdrico acredita fielmente que
¢ uma pessoa boa. O acordo categdrico do ser ¢ estabelecido na idealizagdo do idilio.
Quando existe acordo categdrico do ser, ha legitimidade idilica de se ver como pessoa
boa, omitindo, assim, as proprias fraquezas: “A objecdo a merda ¢ de ordem metafisica”
(KUNDERA, 2017, p. 266). Desse modo, o Dasein para Kundera tem em seu dmago a
vontade de ser harmdnico: “Esse ideal estético se chama kitsch” (KUNDERA, 2017, p.
266). Na verdade, uma estética kitsch do ser idilico. O idilio é uma metafisica do acordo
categorico do ser. Kitsch ¢ uma expressdo estética deste sentimento acordado com o
proprio ser. O leitmotiv do kitsch advém do acordo idilico de negar que tenha aspectos
ruins na propria existéncia: “Segue-se que o acordo categorico com o ser tem por ideal
um mundo no qual a merda ¢ negada e no qual cada um de nds se comporta como se ela
ndo existisse” (KUNDERA, 2017, p. 266). Podemos compreender kunderianamente o
acordo categodrico do ser como sindnimo de niilismo negativo tendo em vista a idealizagdo
de um mundo ontolégico sem precariedade, conflitos, desarmonias e diferengas sociais.

No romance A Imortalidade, de 1990, o narrador kunderiano discursa:

A religido judaica prescreveu uma lei a seus fiéis. Ela pretende ser
racionalmente acessivel (o talmude ¢ uma racionalizagdo perpétua
sobre as prescri¢des biblicas); ela ndo exige dos seus adeptos um
sentido misterioso do sobrenatural, nem uma exaltagdo especial, nem
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fogo mistico queimando a alma. Critério do bem e do mal ¢ objetivo: é
a lei escrita, que deve ser compreendida e observada (KUNDERA,
2015, p. 226).

A passagem acima faz mencao ao acordo categorico do ser como um ato contratual
com o bem. Para a tradi¢do judaica, segundo Kundera, ndo ¢ necessario misticismo, pois
a instauracdo da harmonia e da paz acontecerd através de um acordo humano. A
genealogia moral hebraica pressupde a necessidade do ser entrar em acordo com as regras
da tradicdo para a efetivacdo da paz social, pois do contrario, o ndo cumprimento dos
mandamentos de Moisés implica em fazer da vida um inferno. “Como viver num mundo
com o qual ndo se estd de acordo? Como viver com os homens quando nao
compartilhamos nem seus tormentos nem suas alegrias? Quando ndo podemos ser um
deles” (KUNDERA, 2015, p. 299).

O reino do acordo categorico do ser € o paraiso. Por isso a condi¢gdo humana,
segundo Kundera, necessita de estabelecer em algum momento da existéncia o acordo
categorico do ser. E através do acordo que se traga a possibilidade da existéncia ser
sustentavelmente leve, feliz e harmdnico. Na concepgao do autor tcheco, hd uma antitese
dialética entre ser e viver: “Viver, ndo existe nisso nenhuma felicidade. Viver: carregar
pelo mundo seu eu doloroso. Mas ser, ser € felicidade. Ser: transformar-se em fonte, bacia
de pedra na qual o universo cai como uma chuva morna” (KUNDERA, 2015, p. 301).

A narrativa de 4 Imortalidade apresenta que a condigdo humana em seu viver ¢é
ter angustias, crises existenciais e conflitos sobre o sentido da vida. Viver, segundo
Kundera, ¢ experienciar o sofrimento da finitude da vida, ao passo que no ser estd a
possibilidade ontologica de encontrar harmonia consigo mesmo. Em A4 Insustentavel
Leveza do Ser, Kundera havia pré-anunciado esta dialética entre vida e ser como forma e
conteudo: “A tristeza era a forma e a felicidade, o conteudo. A felicidade preenchia o
espaco da tristeza” (KUNDERA, 2017, p. 335). O ser, segundo Kundera, ¢ um acordo
categorico com a vida. O idilio nasce da necessidade de ser feliz e, para isso, ocorre o

acordo categorico do ser.
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6.1 Homo Sentimentalis

Kundera afirma que “a origem do kitsch € o acordo categorico com o ser” (2017,
p. 275). Ou seja, o idilio precede o kitsch. E na ontologia da crenga harménica consigo
mesmo, € com 0s outros que ocorre a estetizagcdo da totalidade do mundo como beleza.
Na A Insustentavel Leveza do Ser, o narrador questiona: “Mas qual ¢ o fundamento do
ser? Deus? A humanidade? A luta? O amor? O homem? A mulher?” (KUNDERA, 2017,
p. 275). Como vimos acima, o fundamento ¢ a crencga de ser bom. Este é o principio
fundamental para que toda estética kitsch de diferentes idilios possa ocorrer. Nesse
sentido, o narrador do romance ironiza as diferentes ditaduras idilicas: “A este respeito,
existem vdrias opinides, assim como existem vdrias espécies de kitsch: o kitsch catdlico,
protestante, judeu, comunista, fascista, democratico, feminista, europeu, americano,
nacional, internacional” (KUNDERA, 2017, p. 275).

Para Kundera, o essencial ¢ observar o aspecto mais sutil que faca convergir os
diferentes regimes politicas e tradi¢des espirituais. Em sua andlise romanescamente
irOnica, generaliza todos os diferentes partidos e religides como kitsch. A narrativa
kunderiana ¢ extremamente ironica para com a imposicdo da ditadura do idilio de
convivio que se configura numa estética de fraternidade kitsch de diferentes
representacdes sociais: “A fraternidade entre todos os homens ndo poderd nunca ter outra
base sendo o kitsch” (KUNDERA, 2017, p. 269). O senso de comunhdo entre as pessoas
ocorre pelo compartilhamento de memorias afetivas como estética e sentimento de

pertenca:

E preciso evidentemente que os sentimentos suscitados pelo kitsch
possam ser compartilhados pelo maior nimero possivel de pessoas.
Portanto, o kitsch nao se interessa pelo insdlito, ele fala de imagens-
chave, profundamente enraizadas na memoria dos homens: a filha
ingrata, o pai abandonado, os garotos correndo na grama, a patria traida,
a lembranga do primeiro amor (KUNDERA, 2017, p. 269, grifos
nossos).

E a sensacdo de identificagdo das experiéncias ou expectativas entre as pessoas
que fard por consolidar o sentimento de pertenca as mesmas causas fraternas e sociais. A
comunhaio kitsch ocorre devido a interpretagcdo dos envolvidos ao se sentirem conectados

com 0s mesmos anseios € memorias com os demais do grupo social.
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O autor tcheco ridiculariza o conflito entre liberais € conservadores ou entre

jacobinos e girondinos:

Desde a Revolucdo Francesa, metade da Europa se intitulou de
esquerda e a outra metade recebeu a classificacdo de direita. E
praticamente impossivel definir uma ou outra destas nog¢des através dos
principios tedricos em que elas se apoiam. Ndo ha nisso nada de
surpreendente: os movimentos politicos ndo se baseiam em atitudes
racionais, mas em representagdes, em imagens, em palavras, em
arquétipos, cujo conjunto constitui esse ou aquele kitsch politico
(KUNDERA, 2017, p. 275).

Kundera satiriza os movimentos sociopoliticos e os conceitua como kitsch
politico. Em sua concepcdo, tanto a esquerda como a direita estdo ontologicamente
fundadas no mesmo principio. Os adeptos de ambos partidos acreditam no fundamento
do acordo categorico do ser.

Portanto, ser catolico, evangélico, judeu, socialista, liberal ¢ uma consequéncia
estética kitsch do principio idilico do acordo categérico do ser, pois todos eles nascem da
ditadura de impor o préprio sentimento idilico: “No reino do kitsch, impera a ditadura do
coracdo” (KUNDERA, 2017, p. 269). Para Kundera, a ditadura do coracdo advém da
condi¢do homo sentimentalis de cada individuo. Na obra A4 Imortalidade, o narrador
kunderiano esboga um capitulo acerca da histoéria do sentimentalismo como na condi¢ao

humana:;

A civilizagdo europeia ¢ supostamente fundamentada na razdo. Mas
também poderiamos dizer que a Europa ¢ uma civilizagdo do
sentimento; ela deu origem ao tipo humano que eu gostaria de chamar
de o homem sentimental: homo sentimentalis (KUNDERA, 2015, p.
226).

Na passagem acima, o narrador estd ironizando a racionalidade moderna de
Descartes. “Quando o coragdo fala, ndo € conveniente que a razdo faca objegdes”
(KUNDERA, 2017, p. 269). O narrador kunderiano inverte o postulado cartesiano para a
fundamentagdo do ser através da valorizagdo dos sentimentos. “Sinto, logo existo ¢ uma
verdade de alcance muito mais amplo” (KUNDERA, 2015, p. 236). Para o narrador-
escritor, 0 homo sentimentalis contempla uma contradi¢do, pois ele ¢ tanto fundamento
para a ditadura do coracdo que anseia o idilio, como ¢ a base, também, que funda o eu

através do reconhecimento do sofrimento. “O fundamento do eu ndo é o pensamento, mas
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o sofrimento, sentimento mais elementar de todos” (KUNDERA, 2017, p. 237). E nesta
insustentavel leveza dos sentimentos que vive o conflito do ser com a propria vida:
vivendo sente sofrimento, mas ao desejar ser quer estabelecer o acordo com paraiso

prometido do idilio.

E preciso definir o homem sentimental nio como uma pessoa que
experimenta sentimentos (porque todos somos capazes de experimenta-
los), mas como uma pessoa que os valorizou. Desde que o sentimento
seja considerado como um valor, todo mundo quer experimenta-lo; e,
como todos nds temos orgulho de nossos valores, é grande tentagdo de
exibir nossos sentimentos (KUNDERA, 2015, p. 228).

A narrativa esta nietzscheanamente refletindo sobre os valores da civilizagao
ocidental. O narrador-escritor compreende que o idilio ¢ uma forma de sentimento exibido
por diversas manifestacdes-kitsch, seja nas tradigdes religiosas ou concepgdes de regimes
politicos, mas a realizagdo dos valores do homo sentimentalis ndo se restringe as
instituicdes. Ela ocorre em espacos de intimidade: casamento, familia, amizades. Uma
das formas de impedir os conflitos nas relagdes sociais devido ao valor dos sentimentos
idilicos, e que Kundera apresenta em Os Testamentos Traidos, ¢ a mascara do sentimento

da ternura;:

Escolho a palavra ternura. E examino essa palavra: na realidade, o que
¢ ternura? Examino respostas sucessivas: “A ternura nasce no momento
em que somos langados no limiar da idade adulta e em que nos damos
conta com angustia das vantagens da infancia que ndo compreendiamos
quando éramos criangas”. E depois: “A ternura ¢ o medo que nos inspira
a idade adulta”. E uma outra definicdo ainda: “A ternura ¢ criar um
espago artificial em que o outro deve ser tratado como crianga”
(KUNDERA, 2016, p. 38).

As relagdes idilicas do homo sentimentalis inventam a possibilidade de calma
existencial. Nos relacionamentos, ha a atitude terna de lidar com o adulto como se fosse
criancga. Ternura, numa atitude idilica, ¢ totalmente infantil e imatura pois condiciona os
envolvidos numa estética irreal de paz social e convivéncia fraterna. A ternura funciona
como um acordo categorico do ser, acordo este em que o individuo afirma, para si mesmo,
que ¢ bom. No acordo categorico do ser, sucede a crenca na beatitude humana e imagina-
se um ser humano sem defeitos e fragilidades. Desse modo, Kundera questiona: “como ¢

que um homem indiscutivelmente honesto pode esconder em si mesmo um monstro?”’
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(KUNDERA, 2013, p. 53). Aqui o autor ironiza a contradi¢ao do acordo categorico do
ser, pois na crenca de ser perfeito ha uma constru¢do de mentira sobre si mesmo.
Sartreanamente falando, podemos afirmar que é uma espécie de ma-fé*. De autoengano.
Sendo assim, a honestidade de se autolegitimar idilicamente certo e correto cai na
desonestidade de omitir os conflitos existenciais que nunca proporcionam a si mesmo o
espirito de paz.

A crenca no acordo categorico do ser, que marca o nascimento do idilio, ¢ a
configuracdo da estética kitsch que faz por tornar transparente esta mentira metafisica
estetizada. O acordo categorico do ser significa que ndo ha maldade e aspectos sombrios,
toscos e desagradaveis do humano. E uma crenga ontologicamente idilica. Dessa forma,
o “idilio supre as insuficiéncias da vida” (FUENTES, 2008, p. 122), idilio que sustenta a
leveza de ser bom, feliz e harmdnico consigo mesmo.

Essa falsa ternura do homo sentimentalis € a tentativa de dar leveza ao ser que
vive a todo 0 momento no peso dos conflitos existenciais e decepgdes sociais. Entretanto,
conclui-se que o idilio ¢ uma necessidade existencial de realizar uma consolagdo
ontoldgica. Kunderianamente dizendo, ¢ inevitavel o desejo pelo idilio. Isto significa que
faz parte de todo o ser humano querer evitar os sofrimentos e ser feliz, e que em A4
Insustentavel Leveza do Ser toma a forma estética do kitsch, ou seja, do falseamento da

beleza.

49 Para Sartre, em O Ser e 0 Nada, de 1943, a categoria da md-fé ¢ uma explicitagdo sobre a conduta humana
que se refugia da angustia. O autor correlaciona tal palavra analogicamente com o significado de mentira,
sendo que quem mente engana. Porém, na realidade daquele que age com md-fé, nao ha dualidade, pois o
mesmo que engana ¢ o enganado, sendo a md-fé uma espécie de negacdo interna, um mentir para si mesmo.
O sujeito, por ter consciéncia, € consciéncia € ter consciéncia de algo, logo ele é consciente de seu agir de
fuga da angustia. A acdo de md-fé ¢ uma postura negativa que se da no interior do individuo. A md-fé ¢, de
forma analdgica a mentira, uma afetagdo consciente em que o sujeito foge da anglstia, mentindo para si
mesmo, com o que assume conduta de negagdo de possibilidades do ser (SARTRE, 2007).
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TERCEIRA PARTE
O KITSCH COMO FORMA
ESTETICA DO IDILIO
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Nenhum de nos ¢é sobre-humano a ponto de poder escapar
completamente ao Kitsch. Ndo importa o desprezo que nos inspire, o
Kitsch faz parte da condi¢ao humana.

(Milan Kundera)

CAPITULO VII: O INSUSTENTAVEL IDILIO DA EXISTENCIA

Na obra A4 Insustentavel Leveza do Ser, temos a divisao do enredo em sete partes.
No ensaio 4 Arte do Romance, o autor tcheco explica que seu processo criativo dividido

em sete partes nao foi totalmente consciente:

Uma vez terminada A Brincadeira, eu ndo tinha nenhuma razdo de me
espantar por ela ter sete partes. [...] Quando escrevi A Insustentdvel
Leveza do Ser, quis a todo preco quebrar a fatalidade do nimero
sete. O romance ha muito estava concebido num esboc¢o de seis
partes. Mas a primeira me parecia ainda informe. Finalmente,
compreendi que essa parte, na realidade, formava duas, que eram como
gémeas siamesas que se precisa separar em duas, por meio de uma
delicada intervenc¢ao cirurgica. Conto tudo isso para dizer que nao € de
minha parte nem coquetismo supersticioso com um nimero magico,
nem calculo racional, mas imperativo profundo, inconsciente,
incompreensivel, arquétipo da forma, do qual nfio posso escapar.
Meus romances sao variantes da mesma arquitetura fundamentada
sobre o numero sete (KUNDERA, 2016, p. 90-91, grifos nossos).

Milan Kundera apresenta sua inten¢ao inicial de ter dividido o romance em seis
partes. O escritor tcheco quis romper com o hébito que havia feito nos romances
anteriores, mas arquetipicamente o numero sete permaneceu como padrdo estético. Para

o autor, a explicagdo ¢ arquetipica. Destarte, fez influenciar na sua criatividade literaria:

A divisdo do romance em partes, das partes em capitulos, dos capitulos
em paragrafos, dito de outro modo, a articulagdo do romance, quero-a
de uma clareza muito grande. Cada uma das sete partes ¢ um todo em
si. Cada qual ¢é caracterizada por seu proprio modo de narragdo
(KUNDERA, 2016, p. 92).

A obra, no todo, compreende-se em uma polifonia de ser-no-mundo dos egos
experimentais em diferentes perspectivas. Nao ha um tinico personagem que seja o centro
de toda a narrativa. Compreendemos que ha seis protagonistas no romance. Dentro desses

seis personagens principais, quatro sdo egos experimentais. Nem todos os personagens
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do romance sdao humanos. Tomas, Tereza, Franz e Sabina sdo os egos experimentais; mas
temos, também, o cachorro Kariénin e o tema do kitsch como forma estética do idilio
protagonizando do inicio ao fim na narrativa kunderiana. Além desses protagonistas,
temos egos experimentais secundarios, tais como Simon, filho de Tomas, Marie-Claude,
esposa de Franz, Marie-Anne, filha de Franz. Na obra, ha personagens sem nomes, como,
por exemplo: a mae de Tereza, o engenheiro com quem Tereza tem uma experiéncia
sexualmente casual, a ex-mulher de Tomas, as amantes de Tomas, a aluna de Franz, etc.

A tabela abaixo apresenta a relagdo das partes do livro com os protagonistas do

romance. Cada protagonista tem seu foco maior, pelo narrador, nas partes em que lhe

correspondem:

PARTES DO ROMANCE PERSONAGENS CENTRAIS
1? Parte: A leveza e o peso Tomas

2% Parte: A alma e o corpo Tereza

3% Parte: As palavras incompreendidas Franz e Sabina

4% Parte: A alma e o corpo Tereza

5% Parte: A leveza e o peso Tomas

6" Parte: A Grande Marcha Kitsch

7% Parte: O sorriso de Kariénin Kariénin, Tomas e Tereza

Tabela elaborada por Lucas GONCALVES no ambito desta tese, 2020.

A composi¢do do romance ¢ polifonica, ou seja, cada parte apresenta uma
perspectiva distinta: “Cada uma tem sua propria perspectiva (¢ contada sob o ponto de
vista de um outro ego imaginario). Cada uma tem sua propria duragdo: a ordem de
duracao” (KUNDERA, 2016, p. 93). O narrador ¢ um observador dos personagens e
comenta de modo ensaistico a ontologia desses protagonistas. Nas 1* Parte e 5* Parte

temos o destaque da leveza como elemento estético do idilio do ego experimental Tomas.
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Nas 2° ¢ 4* Partes, temos a alma como elemento kitsch da personagem Tereza>®. Na 3*
parte, os protagonistas Franz e Sabina conflitam entre si sobre fidelidade e trai¢ao, mundo
publico vs. mundo privado. A 6* parte ¢ uma longa digressao do narrador sobre o kitsch
como forma estética do idilio®!. Por fim, na Gltima parte, a cadela Kariénin esta prestes a
morrer € o narrador apresenta sutilmente a relagdo idilica que hé entre Tereza e Tomas
com o animal.

Em A Arte do Romance, Kundera comenta sobre o processo criativo de ter feito

os egos experimentais do seu romance A4 Insustentavel Leveza do Ser.

Essa reflexdo introduz diretamente, desde a primeira linha do romance,
a situagdo fundamental de um personagem — Tomas; ela expde seu
problema: a leveza da existéncia no mundo em que ndo ha o eterno
retomo. Veja, nds voltamos enfim a nossa questdo: o que € que se
encontra além do romance dito psicologico? Em outras palavras: qual ¢
a maneira nao psicologica de apreender o eu? Apreender um eu, quer
dizer, em meus romances, apreender a esséncia de sua problematica
existencial. Apreender seu codigo existencial. Ao escrever A4
Insustentavel Leveza do Ser me dei conta de que o codigo desse ou
daquele personagem ¢ composto de algumas palavras-chaves. Para
Tereza: o corpo, a alma, a vertigem, a fraqueza, o idilio, o paraiso. Para
Tomas: a leveza, o peso. No capitulo intitulado As palavras
incompreendidas, examino o codigo existencial de Franz e o de Sabina
analisando varias palavras: a mulher, a fidelidade, a traicdo, a musica,
a obscuridade, a luz, os desfiles, a beleza, a patria, o cemitério, a forga.
Cada uma dessas palavras tem um significado diferente no codigo
existencial do outro. E claro que o codigo ndo é estudado in abstracto,
ele se revela progressivamente na acao, nas situagdes (KUNDERA,
2016, p. 37-38).

A citacdo acima confirma o dilema idilico vivido por cada ego experimental. O
romance kunderiano ndo ¢ uma obra ficcional de teor psicolégico tendo em vista que o
autor estd em busca de entender o fendmeno da existéncia sem reduzir a condi¢do humana

numa interpretacdo restritamente psiquica. Milan Kundera apresenta as palavras-chave

50 A segunda parte de A Insustentavel Leveza do Ser comega por uma longa reflexdo sobre as relagdes do
corpo ¢ da alma. Sim, ¢ o autor que fala, entretanto tudo o que ele diz ndo ¢ valido sendo no campo
magnético de uma personagem: Tereza. E a maneira de Tereza (embora jamais formulado por ela mesma)
ver as coisas (KUNDERA, 2016, p. 85-86).

51 “Toda a reflexdo sobre o kitsch em A Insustentdvel Leveza do Ser é, por exemplo, uma digressdo: eu
abandono a histéria romanesca para atacar diretamente meu tema (o kitsch). Considerada sob este ponto de
vista, a digressdo ndo enfraquece, mas corrobora a disciplina da composic¢éo. Do tema, distingo o motivo:
¢ um elemento do tema ou da histdria que retorna vérias vezes no decorrer do romance, sempre em um
outro contexto; por exemplo: o motivo do quarteto de Beethoven, que passa da vida de Tereza as reflexdes
de Tomas e atravessa também os diferentes temas: o do peso, o do kitsch; ou entéo o chapéu-coco de Sabina,
presente nas cenas Sabina-Tomas, Sabina-Tereza, Sabina-Franz, e que expde também o tema das "palavras
incompreendidas” (KUNDERA, 2016, p. 89-90).
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que compde as caracteristicas de cada personagem. Dentre elas, temos o elemento do
idilio que ¢ tema essencial para compreendermos a protagonista Tereza.

O todo da obra 4 Insustentavel Leveza do Ser foi composto intencionalmente pelo
Milan Kundera com a intencdo de haver uma harmonia polifénica entre os egos
experimentais. Desse modo, o proprio escritor em A Arte do Romance salienta para o

aspecto musical presente em seu romance:

Permita-me mais uma vez comparar o romance com a musica. Uma
parte € um movimento. Os capitulos sdo compassos. Esses compassos
sdo ou breves ou longos, ou entdo de duragdo muito irregular. O que
nos leva a questdo do andamento. Cada parte em meus romances
poderia trazer uma indicagdo musical: moderato, presto, adagio, etc.
(KUNDERA, 2016, p. 93).

Podemos constatar que ha partes em que os titulos se repetem, como € o caso da
parte I com a parte V: 4 leveza e o peso e parte Il com a parte IV: 4 alma e o corpo. No
primeiro, o foco estd no ego experimental Tomas; e no segundo, na Tereza. Isto ndo
significa que ndo possamos encontrar elementos de ambos protagonistas em outras partes.
Esta repeticdo ¢ um recurso estético do autor para com o tema nietzscheano do eterno
retorno. Portanto, ha um vaivém narrativo dos mesmos acontecimentos, mas em
diferentes perspectivas. A composicao de 4 Insustentdivel Leveza do Ser assemelha-se
com a estética da musica. Na musica, as notas e os refrdos reaparecem em diferentes
tempos para criar harmonia musical. No romance de Kundera, ha repetigdes de cenas,
situacdes, pensamentos de seus egos experimentais. O tempo do romance nao ¢ linear. A
morte de Tomas e Tereza, por exemplo, ¢ contado pelo narrador na parte I1I: As palavras
incompreendidas, e retomado na parte VI: A Grande Marcha.

Toda a narrativa contempla sua particular organizagdo temporal dos
acontecimentos. Benedito Nunes (1929 — 2011) em O Tempo na Narrativa, de 1988,
afirma que todo romance perpassa por trés planos: historico, discursivo e narrativo. “A
narrativa possui trés planos: o da historia, do ponto de vista do contetido, o do discurso,
do pondo de vista da forma de expressdo, € o da narragdo, do ponto de vista do ato de
narrar” (NUNES, 2013, p. 27). A narracdo de A Insustentavel Leveza do Ser entrelaga os

personagens entre si numa estrutura peculiar que fundi tempo vivido dos egos
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experimentais com o tempo linguistico®?. O eterno retorno na narrativa kunderiana
funciona como marca-passo circular do tempo: de idas e vindas das histérias dos egos
experimentais. A narrativa de A4 Insustentdvel Leveza do Ser apresenta a sucessao de fatos
dentro do tempo construido pelo discurso, tonalidade esta que faz configurar a sua propria

obra.

[...] a sucessdo de fatos corresponde a dimensao episodica da narrativa,
porquanto a historia ¢ feita de acontecimentos. Enredo ¢ a dimensdo
configurante, que dos diversos acontecimentos extrai a “unidade de
uma totalidade temporal, a unidade do texto enquanto obra. Essa
configuragdo opera-se por meio do discurso (sequéncias de enunciados
interligados), que ¢ assim a forma da expressdo da historia, o que
pressupoe, ainda, o ato de narrar (a narragdo propriamente dita),
tomado em si mesmo como a voz de quem conta a historia (voz
narrativa), o autor-narrador, distinto do autor real, que se dirige a
leitores implicados neste mesmo ato (NUNES, 2013, p. 15).

E preciso distinguir a ordem temporal dos acontecimentos em relacdo a ordem
temporal do discurso. O primeiro diz respeito a dimensao dos fatos e episodios, ao passo

que no segundo esta o modo de organizar os enunciados.

Sucessdo e dimensdo episodica indicam a ordem dos acontecimentos;
totalidade temporal e sequéncias de enunciados indicam a ordem do
discurso. A propria palavra fempo nao ¢ univoca. Por outro lado, a
narragdo, como ato, se desdobra temporalmente. Contar uma historia
leva tempo e toma tempo. Leva tempo para ser contada e toma o tempo
de quem a escuta ou 1&. E atividade real que consome minutos ou horas
do narrador e do ouvinte ou do leitor. E, como atividade real, pode ser
o exercicio de uma arte, cujos parceiros estdo em confronto, situados
no mesmo espago, se a narrativa € oral, e distantes entre si, separados
no espago ¢ no tempo, no caso de narrativa escrita (NUNES, 2013, p.
15).

A construgio do enredo da historia depende da estrutura de quem narra®3, esta, por

sua vez, ndo estd entrelagada numa necessidade logica do tempo cronologico em que

52 “0O que o tempo linguistico tem de singular € que estd organicamente ligado ao exercicio da palavra,
definindo-se e ordenando-se como fung¢@o do discurso. Esse tempo tem seu centro — um centro gerador e
axial a0 mesmo tempo — no presente da instincia da palavra” (NUNES, 2013 p. 27).

53 “As variagdes do tempo. O tempo da narrativa, explicitado pela teoria da literatura, é, ao lado do ponto
de vista o foco, do modo de apresentacdo e da voz, uma das categorias do discurso. Mas as suas variagoes
ndo podem ser apreendidas se apenas visamos o discurso independentemente da histdria, ou apenas a
historia, independentemente do discurso. O tempo da narrativa s6 € mensuravel sobre esses dois planos,
em funcdo dos quais varia. Ele deriva, portanto, da relacdo entre o fempo do narrar (Erzahlzeit) e o tempo
narrado (erzahlte Zeit), segundo a distin¢do inaugurada por Gunther Muller, em sua Poética morfologicas,
que os estruturalistas franceses, como Gerard Genette e Todorov, reformularam. Em principio, o estudo das
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habitualmente vivenciamos, “a narrativa pode desenvolver-se na ordem inversa a
cronoldgica, deixando em aberto sequéncias posteriormente completadas num
movimento para trds” (NUNES, 2013, p. 33). No discurso, a linguagem tem a sua

potencialidade de sentido proprio para ordenar um evento (historia).

Assim o tempo /inguistico, tempo do discurso, que ndo se reduz as
divisdes do tempo cronologico, revela a condi¢do intersubjetiva da
comunicacao linguistica. Suas divisdes proprias, inteligiveis no ato de
execucdo da fala, dentro do intercdmbio linguistico (como o “hoje”, ou
o “agora”, proferidos em qualquer momento), atualizam- se no texto
escrito juntando-se as coordenadas espago-temporais que o tempo
cronologico fornece. Se o texto ¢ de carater narrativo, essa jungdo se
efetua através dos personagens. E a partir dos personagens, dos
enunciados a respeito deles ou daqueles que proferem, que fica
demarcado o presente da enunciagao: os déiticos, hoje, amanhd, depois,
funcionam dentro de um intercdmbio linguistico que se passa entre
esses interlocutores, e sem o qual o enquadramento cronologico seria
um molde abstrato. O tempo linguistico dependera do ponto de vista da
narrativa, seja da visdo onisciente ou impessoal, de proximidade ou de
participagdo (narragdo em terceira pessoa) do narrador sobre os
personagens, seja de sua visao identificada com um deles (narragdo em
primeira pessoa) (NUNES, 2013, p. 23-24).

Narrar algo ou ler uma narragdo, segundo Benedito Nunes, ¢ vivenciar
fenomenologicamente o devir da historia. O tempo ¢ a condig¢@o de possibilidade para a
transformacgdo dos seres. O tempo ¢ um dos fatores responsaveis pelo devir do ser. O

devir significa o continuo movimento potencial que transforma o ndo-ser em ser.

7.1 Eterno Retorno: Experimentando Nietzsche

O romance inicia com o tema nietzschiano do eterno retorno. “O eterno retorno ¢
uma ideia misteriosa e, com ela, Nietzsche pds muitos filosofos em dificuldade”
(KUNDERA, 2017, p. 09). Roberto Machado, ao comentar sobre este pensamento
nietzschiano, diz em Deleuze, a arte e a filosofia: “Nietzsche refere-se muito pouco ao
eterno retorno, o que faz dessa doutrina a parte mais dificil e talvez mais obscura de sua
filosofia” (MACHADO, 2010, p. 87). A Insustentavel Leveza do Ser ¢ um romance que

pensa o peso e a leveza que a filosofia niilista de Nietzsche proporcionou ao criar o

variagdes do tempo € um estudo comparativo entre as alteracdes de um daqueles dois tempos medidas em
termos das alteragdes concomitantes no outro” (NUNES, 2013 p. 31).
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conceito de eterno retorno. Mas “o que significa esse mito insensato?” (KUNDERA,
2017, p. 09). O sentido ¢ niilista ativo. Recordemos a analise critica de Nietzsche acerca
do niilismo, seja como forma negativa, reativa e passiva dos desejos e da sua proposta
por um niilismo afirmativo. Desse modo, o filosofo alemao, para recuperar a vontade de
poténcia que antes era atribuida ao nada (nihil), compreende com o niilismo afirmativo a

vontade que passa a afirmar o instante presente como a Unica realidade possivel.

Isso € o que ha de mais pesado e o que ha de proprio a doutrina do eterno
retorno, que a eternidade esfeja no instante, que o instante ndo seja o
agora fugaz, que ndo seja um momento apenas escorregando e passando
ao largo de um certo espectador, mas sim a colisdo de futuro e passado.
Nessa colisdo, o instante vem até si mesmo. Ele determina como tudo
retorna (HEIDEGGER, 2007, p. 241).

Heidegger, ao interpretar Nietzsche, apresenta o aspecto essencial do eterno
retorno: o tempo. Neste aspecto, o essencial da temporalidade afirma-se no presente
instante do aqui e agora como unica realidade da vontade de poténcia. Heidegger
considera inicialmente dois topicos da terceira parte de Assim Falou Zaratustra: Da visdo
e do enigma e O Convalescente. Leiamos do proprio Nietzsche a sua concepgdo de eterno

retorno como instante:

Tudo vai, tudo torna; a roda da existéncia gira eternamente.

Tudo morre, tudo torna a florescer; eternamente fluem as estagoes da
existéncia.

Tudo se destroi, tudo se reconstrodi; eternamente se edifica a mesma casa
da existéncia.

Tudo se separa, tudo se sauda outra vez, o anel da existéncia conserva-
se eternamente fiel a si mesmo.

A existéncia principia em cada instante; em torno de cada “aqui” gira a
esfera do “acolda”. O Centro estd em toda a parte. O caminho da
eternidade torna sobre si mesmo (NIETZSCHE, 2011, p. 249).

A passagem acima demonstra o discurso feito pelos animas a Zaratustra. Segundo
Heidegger “o que ha de mais pesado e o que ha de proprio a doutrina do eterno retorno,
que a eternidade esteja no instante, que o instante ndo seja o agora fugaz, (...) mas sim a
colisdo de futuro e passado.” (HEIDEGGER, 2007, p. 241). Ou seja, eterno retorno nao
¢ um mito sobre a imortalidade da vida ou da infinitude do ser. Podemos até nos perguntar
como Roberto Machado fez: “o eterno retorno ¢ para Nietzsche um ciclo em que tudo
revém, em que o mesmo revém ou em que tudo revém ao mesmo?” (MACHADO, 2010,

p. 87). Em didlogo com a pergunta de Roberto Machado, temos a compreensao do eterno
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retorno do personagem Tomas na narrativa kunderiana, em que, na QUINTA PARTE: A
leveza e o peso do livro A Insustentavel Leveza do Ser, o ego experimental se aproxima

do conceito nietzscheano da ideia de “reencarnagao’:

Suponhamos que existisse no universo um planeta onde viriamos ao
mundo uma segunda vez. Ao mesmo tempo, noés nos lembrariamos
perfeitamente da vida passada na Terra, de toda a experiéncia adquirida
aqui.

E talvez existisse um outro planeta onde nasceria uma terceira vez com
a experiéncia de duas vidas ja vividas.

E talvez ainda outros planetas onde a espécie humana renasceria,
subindo cada vez um degrau (uma vida) na escala do amadurecimento.
Era essa ideia que Tomas fazia do eterno retorno.

Nos, aqui na Terra (no planeta 1, no planeta da inexperiéncia), podemos
ter evidentemente apenas uma ideia muito vaga do que aconteceria com
o homem nos outros planetas. Teria mais sabedoria? A maturidade
estaria a seu alcance? Poderia atingi-la por meio da repetigdo?

E s6 na perspectiva dessa utopia que as nogdes de pessimismo e de
otimismo fazem sentido: o otimista ¢ aquele que acredita que a historia
humana serda menos sangrenta no planeta numero 5. O pessimista ¢
aquele que ndo acredita nisso (KUNDERA, 2017, p. 241).

A narrativa, na passagem acima, ironiza e brinca com a seriedade do conceito
filosofico de Nietzsche. Desse modo, temos um experimento kunderiano acerca da ideia
de eterno retorno, que vestido no protagonista Tomas, adquire digressdes espirituais. O
ego experimental se questiona sobre o sentido da vida, se pergunta se ha uma espécie de
progresso evolutivo, rumo a sabedoria e maturidade, em cada vida vivida em diferentes
planetas. Assim, o narrador afirma que esta ideia de eterno retorno do Tomas toma forma
de utopia, ou seja, de uma crenga positiva de que no futuro ficara melhor. Este aspecto
utopico do eterno retorno, pensado por Tomas, fara com que ele idealize idilicamente
vidas melhores, mais felizes.

O eterno retorno, segundo a passagem da QUINTA PARTE: A leveza e o peso,
funcionaria como alegoria filosofica que busca dar sentido a vida, pois uma vez que
sabemos o fim que teremos, que tal vivermos a existéncia de modo a imaginarmos que
tudo o que foi vivido seja repetido novamente? Numa espécie de ciclo interminavel?

Mas, ¢ preciso estar atento ao narrador do romance que pensa de Milan Kundera,
pois em entrevista ao Philip Roth, o proprio autor salienta: “desconfio das palavras
‘pessimismo’ e ‘otimismo’. Um romance nao afirma nada; ele busca formular questdes”

(KUNDERA, 2008, p. 110). Sendo assim, a proposta narrativa de 4 Insustentavel Leveza
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do Ser ¢ fazer brincar com diferentes respostas que possa ter, seja como peso ou leveza
do conceito nietzschiano.

Em outro momento da narrativa, na PRIMEIRA PARTE: A leveza e o peso, temos
outra indagagdo de Tomas acerca do peso que ¢ escolher, decidir os rumos da vida. Fica

ele questionando se continua ou ndo se relacionando com Tereza.

Seria melhor ficar com Tereza ou continuar solteiro?

Nao existe meio de verificar qual € a decisdo acertada, pois nao existe
termo de comparagdo. Tudo ¢ vivido pela primeira vez e sem
preparagdo. Como se um ator entrasse em cena sem nunca ter ensaiado.
Mas o que pode valer a vida, se o primeiro ensaio da vida ja ¢ a propria
vida? E isso que leva a vida a parecer sempre um esbogo. No entanto,
mesmo esbo¢o nao € a palavra certa, pois um esbogo é sempre projeto
de alguma coisa, a preparagao de um quadro, ao passo que o esbogo que
¢ a nossa vida ndo ¢é esbogco de nada, ¢ um esbo¢o sem quadro
(KUNDERA, 2017, p. 14).

Assim, tanto na PRIMEIRA PARTE: A leveza e o peso quanto na QUINTA
PARTE: A leveza e o peso tém-se, como centro, narrativo o ego experimental Tomas.
Nele, ¢ circunscrito o tema do eterno retorno. O narrador apresenta a perturbacdo
existencial do protagonista, a angtstia de Tomas frente ao peso que ¢ decidir o proprio
futuro. Este conflito ontologico de Tomas e a apresentacdo da narrativa de que a vida ndo
tem ensaio ou teste para melhor atuar e agir no mundo nos faz lembrar a frase
shakespeariana da pega Como Vocé Quiser, em que diz: “o mundo inteiro ¢ um palco, e
todos os homens e mulheres sdo meros atores: eles t€ém suas saidas e entradas; ¢ um
homem cumpre muitos papéis” (SAKESPEARE, 1992, 110). No caso de Tomas, ele se

questiona acerca de seu papel de conjuge da Tereza. Logo,

Torturava-se com recriminagdes, mas terminou por se persuadir de que
no fundo era normal que ndo soubesse o que queria: “Nunca se pode
saber o que se deve querer, pois so se tem uma vida e ndo se pode nem
compara-la com as vidas anteriores nem corrigi-las nas vidas
posteriores” (KUNDERA, 2017, p. 14).

Tomas vive um enorme conflito que lhe impede desfrutar o idilio da vida de
solteiro que vinha tendo antes de conhecer Tereza. Ao se vé envolvido sentimentalmente
por ela, novo rumo toma sua existéncia, fazendo com que ele reflita a todo tempo sobre
0 peso que sua paixdo por Tereza podera ocasionar em seu estilo de vida. Tomas angustia-

se por ndo ter parametro, algo que faca comparagdo ou medicdo, de qual decisdo tomar:
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ficar ou ndo com Tereza? Caso diga sim, serd que esta escolha ira se repetir nos proximos
ciclos? Mesmo ele ficando infeliz, futuramente, com tal decisdo? Ou seja, teria como ele

voltar atrds em outra vida?

Se cada segundo de nossa vida deve se repetir um ntimero infinito de
vezes, estamos pregados na eternidade como Cristo na cruz. Essa ideia
¢ atroz. No mundo do eterno retorno, cada gesto carrega o peso de uma
responsabilidade insustentavel. E isso que leva Nietzsche a dizer que a
ideia do eterno retorno € o mais pesado dos fardos (KUNDERA, 2017,

p-11).

Milan Kundera, em A Insustentavel Leveza do Ser, aborda a trama dos egos
experimentais: Tomas, Tereza, Sabina e Franz e os vincula a um modo de ser do eterno
retorno. E insustentavel a leveza do ser de cada ego experimental, porque todos eles sdo
levados a todo tempo a encarar o peso real da vida, quer os personagens reconhegam ou
ndo. Cada um deles esta crucificado no tempo das proprias experiéncias. A decisdo de
como viver crucifica-os. Um fardo pesado e dificil de carregar.

Em Ecce Homo, Nietzsche comenta seu livro Assim falou Zaratustra, de maneira
que enfatiza a ideia do eterno retorno: “vou agora contar a histéria do Zaratustra. A
concepg¢do fundamental da obra, a ideia do eterno retorno [¢] a mais elevada formula da
afirmacao que em geral se pode alcangar” (NIETZSCHE, 2003, p. 87). Nietzsche convida
o leitor a pensar na possibilidade de que a cada ato que escolhe no presente esta
escolhendo para sempre, que cada minuto grandioso e cada minuto insignificante, a
menor dor € 0 menor prazer existem como se tudo isso fosse voltar eternamente na mesma
ordem. O niilista ativo ¢ aquele que tem a coragem de afirmar a sua vida como ela tem
sido até o momento presente, e assim “vacinar’ a existéncia contra os niilismos que

negam o instante presente. Em 4 Gaia Ciéncia, atfirma Nietzsche:

O peso mais pesado. — E se, um dia ou uma noite, um demonio se viesse
introduzir na tua suprema soliddo e te disse-se: “Esta existéncia, tal
como a levas e a levaste até aqui, vai-te ser necessario recomega-la sem
cessar; sem nada de novo; muito pelo contrario! A menor dor, 0 menor
prazer, o menor pensamento, 0 menor suspiro, tudo o que pertence a
vida voltara ainda a repetir-se, tudo o que nela ha de indizivelmente
grande e de indizivelmente pequeno, tudo voltara a acontecer, e voltara
a verificar-se na mesma ordem, seguindo a mesma impiedosa
sucessdo... esta aranha também voltara a aparecer, este lugar entre as
arvores, e este instante, e eu também! A eterna ampulheta da vida sera
invertida sem descanso, e tu com ela, infima poeira das poeiras! ...” Nao
te lancarias por terra, rangendo os dentes e amaldicoando esse
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demonio? A menos que ja tenhas vivido um instante prodigioso em que
lhe responderias: Tu és um Deus; nunca ouvi palavras tdo divinas! Se
este pensamento te dominasse, talvez te transformasse ¢ talvez te
aniquilasse; havias de te perguntar a proposito de tudo: “Queres isto? E
quere-lo outra vez? Uma vez sempre? Até ao infinito?” E esta questao
pesaria sobre ti com um peso decisivo e terrivel! Ou entdo, ah! Como
sera necessario que te ames a ti proprio e que ames a vida para nunca
mais desejar outra coisa além dessa suprema confirmacao
(NIETZSCHE, 2001, p. 219).

O demonio que entra no quarto e interrompe o sono do interlocutor alerta-o a
pensar a respeito de si proprio, de como tem levado a vida até entdo. Indaga-o se teria
coragem de viver novamente o que foi vivido anteriormente. Caso a resposta seja ndo,
significa que a vida ndo estd fazendo sentido e que ha descontentamento ao ja
experienciado no passado. Nao importa se a pessoa tem quinze, vinte, trinta ou oitenta
anos de existéncia. Independentemente do tempo ja vivido, o que ha de valer ¢ o amor
fati pela propria historia de vida, inclusive pelos sofrimentos ja experimentados. Este ¢ o
carater afirmativo do eterno retorno como amor fati: amar a vida com tudo que nela tem.
Seja com o peso e a leveza, com as dores e os prazeres. O eterno retorno funciona como
intensidade que possa ter com a propria existéncia. Aquele que vive com amor fati
afirmara com vontade de coragem o retorno do vivido sem arrependimento. Mas aquele
que se assusta com a ideia de que tudo j& viveu ird novamente se repetir, tem na verdade
o peso de uma vida triste e sofrida. Que resta entdo a partir do conhecimento do eterno
retorno mudar os rumos da propria existéncia e comegar a viver cada instante como se ele
fosse retornar numa outra vida, num outro momento?

A alegoria de Nietzsche em A Gaia Ciéncia tem uma conotacdo metaforica ao
falar do eterno retorno. Nao ha na citacdo acima um postulado de verdade que a vida
vivida no passado e que vive no momento ird retornar no futuro. Numa outra
“reencarnacao”. Segundo Roberto Machado, “nao € um ciclo; ndo supde o um, o mesmo,
o igual, o idéntico; ndo ¢ um retorno do todo, um retorno do mesmo, nem um retorno ao
mesmo” (MACHADO, 2010, p. 89). O que ha de pesado no pensamento nietzschiano do
eterno retorno esta no fato ético das escolhas. Na concepg¢ao kunderiana, o eterno retorno
seria o peso da responsabilidade do ser assumir a propria vida com mais leveza de alegria

dionisiaca.

O mito do eterno retorno afirma, por negacdo, que a vida que
desaparece de uma vez por todas, que nao volta mais, ¢ semelhante a
uma sombra, ndo tem peso, esta morta por antecipagdo, € por mais atroz,
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mais bela, mais espléndida que seja, essa atrocidade, essa beleza, esse
esplendor ndo tem o menor sentido (KUNDERA, 2017, p. 19).

A passagem acima cita que a vida humana sabe por antecipagdo, a tragédia e o
peso que ¢ viver; de que a condi¢do humana ¢ finita e efémera, que por mais interessante
que tenha sido a vida de alguém, num dado momento ir4 cair no esquecimento total. A
vida humana ndo tem ensaio para realizar suas experiéncias. Nunca se ¢ maduro o
suficiente para decisdo nenhuma. Este ¢ o peso do ser humano que impossibilita sua
leveza.

E nessa conformidade que Nietzsche afirma: “Minha doutrina ensina: ‘viva de tal
modo que vocé deseja reviver, ¢ o dever’” (NIETZSCHE, 2010, p. 97). A verdade do
eterno retorno nao esta no aspecto de sua realizagao real, de que um dia todos irdo reviver
o vivido, mas como condic¢ao de fazer valer a vontade de poténcia como for¢a que abraca
toda e qualquer experiéncia sem ressentimento®* ou culpa. “Eis o sentido da vontade de
poténcia como vontade afirmativa: seja o que for que se queira, elevar o que quer a tltima
poténcia, a enésima poténcia, que ¢ a poténcia do eterno retorno” (MACHADO, 2010, p.
97). Roberto Machado apresenta a filosofia nietzschiana com a interpretagao do filésofo
Gilles Deleuze. Ambos compreendem o eterno retorno ndo somente como o aqui e agora

do tempo presente, mas como devir do todo.

O eterno retorno € o ser do devir. [...] € ele que nos ensina a existéncia
de um devir-ativo. Ele produz necessariamente o devir-ativo ao
reproduzir o devir. [...] O eterno retorno tem, portanto, um duplo
aspecto: ¢ o ser universal do devir, mas o ser universal do devir se diz
de um s6 devir. [...] Retornar é o todo, mas o todo se afirma de um sé
momento. A medida que o eterno retorno é afirmado como o ser
universal do devir, a medida que, além disso, o devir-ativo ¢ afirmado
como o sintoma ¢ o produto do eterno retorno universal, a afirmacao
muda de nuanca e torna-se cada vez mais profunda. O eterno retorno
como doutrina fisica afirma o ser do devir. Mas, enquanto ontologia
seletiva, afirma o ser do devir como “afirmando-se” do devir-ativo
(DELEUZE, 2018, p. 93-94).

34 O fenémeno do ressentimento desempenha um papel central na estimulante critica & moralidade que
Nietzsche desenvolve em sua Genealogia da moral. Ele é evocado como uma explicagdo plausivel para
todos os elementos essenciais da perspectiva moral que Nietzsche identifica e discute nesse livro,
principalmente as crengas sobre valor. O ressentimento ¢ uma reagéo a um sofrimento em geral. Essa reagao
consiste em procurar por um culpado pelo sofrimento. Para Nietzsche, o sofrimento ¢ causado pela
frustragdo da ambigdo politica do fraco, que naturalmente coloca a culpa do insucesso no seu rival mais
forte (REGINSTER, 2016).
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O eterno retorno tem dois sentidos: cosmoldgico ou fisico e ético ou ontologico;
o cosmoldgico afirma que o universo ndo tem principio e nem fim; o ético, que se deve
viver a vida como se tudo fosse voltar eternamente, de modo que ¢ preciso valorizar o

instante presente e reconhecer a insignificancia que somos no mundo.

Deleuze afirma o carater ético e ontologico do eterno retorno, isto €, sua
seletividade. Sua ideia ¢ que o eterno retorno ¢ duplamente seletivo ou
que a seletividade atua em dois niveis diferentes. Em primeiro lugar, o
pensamento do eterno retorno estabelece uma regra pratica que permite
eliminar da vontade as forgas reativas menos desenvolvidas
(MACHADO, 2010, p. 96-97).

Essas forgas reativas em que o eterno retorno possibilita remover ¢ o que
chamamos de niilismo. Niilismo este que ndo afirma a vida. Ao passo que no eterno
retorno temos a afirmagdo da vontade de poténcia como amor fati. Desse modo, o niilista
ativo ¢ aquele que assume sem medo, receio, culpa ou ressentimento o devir e a
impermanéncia que ¢ a vida. Assim, este devir nietzschiano ndo extingue o ser.
“Nietzsche ndo suprime o conceito de ser. Propde uma nova concepcao de ser. A

afirmacao ¢ ser” (DELEUZE, 2018, p. 100).

[....] a vida humana s6 acontece uma vez e ndo poderemos jamais
verificar qual seria a boa ou ma decisdo, porque, em todas as situagoes,
s6 podemos decidir uma vez. Nao nos ¢ dado uma segunda, uma terceira
ou uma quarta vidas para que possamos comparar decisdes diferentes
(KUNDERA, 1985, p. 223).

A realizagdo vital de cada protagonista aproxima-se na medida em que
reconhecem a insustentavel leveza do proprio ser e assumem o peso mais pesado dos
pensamentos: todos sofrem com a ideia de viverem com intensidade a propria existéncia,
mas sucumbem a atos idilicos que ndo sustentam a leveza irreal da felicidade por eles
imaginada. Nas palavras do narrador de A Insustentavel Leveza do Ser: “Tomas repete
para si mesmo o provérbio alemdo: einmal ist keinmal, uma vez nao conta, uma vez ¢
nunca. Pode viver apenas uma vida ¢ como ndo viver nunca” (KUNDERA, 2017, p. 15).
Na narragdo do romance A Insustentavel Leveza do Ser, constata-se a tragédia que ¢ a
vida humana.

Na efemeridade que ¢ a existéncia, Tomas toma consciéncia de que sua existéncia
¢ insignificante, ou seja, leve como a pluma na imensiddo do Universo. Esta leveza ¢

incapaz de sustentar o sentido de seu proprio ser, pois a protagonista enxerga “a
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circunstancia atenuante de sua fugacidade” (KUNDERA, 2017, p. 10). Einmal ist keinmal
significa: “uma vez é nunca” ou “uma vez ndo conta” e diz respeito ao carater passageiro
da vida, da impermanéncia dos fendmenos existentes no Universo.

A invisibilidade do temporario frente ao eterno nos remete ao poema Quero, de

Carlos Drummond de Andrade:

Quero que todos os dias do ano

todos os dias da vida

de meia em meia hora

de 5 em 5 minutos

me digas: Eu te amo.

Ouvindo-te dizer: Eu te amo,

creio, no momento, que sou amado.
No momento anterior

e no seguinte,

como sabé-lo?

Quero que me repitas até a exaustiio
que me amas que me amas que me amas.
Do contrario evapora-se a amagdo

pois ao nao dizer: Eu te amo,
desmentes

apagas

teu amor por mim.

Exijo de ti o perene comunicado (DRUMMOND, 2015, p. 208,
grifos nossos).

Uma vez ndo conta, ndo basta falar uma ou algumas vezes que ama alguém. E
preciso repetir o comunicado cotidianamente, em uma rotina ininterrupta. “Eterna!”. Até
porque, ao deixar de declarar o amor pela pessoa amada, ficara em omissdo o que esté
sentido por ela. Se deixou de amé-la ou ndo. Neste sentido, Tomas enxerga o todo da
vida, pois que sentido tem viver apenas uma vez? Do mesmo modo que ¢ insignificante
dizer apenas uma vez que ama a pessoa com quem tem afeto amoroso. Ao mesmo tempo,
dizer todo dia ¢ apenas uma tentativa de tornar perene o amor que se sustenta por
sucessivas declamagdes repetitivas, j4 que uma vez declamado, passa e se evaporam os
sons da declaragdo de amor. E preciso entdo do eterno retorno do comunicado amoroso.
Dizer eu te amo uma vez, ndo conta para o poeta Drummond. Viver uma vez, ndo conta
também para Tomas. O que resiste ¢ a necessidade de tornar eterno aquilo que ¢ vivido
somente como dado temporario, seja no amor drummondiano ou na vida kunderiana.

Ha peculiaridade do eterno retorno na vida do ego experimental Tomas, pois a
prosa de Kundera celebra o poder da complexidade que ¢ a vida, sendo que “a ideia do

eterno retorno designa uma perspectiva em que as coisas nao parecem ser como nos as
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conhecemos” (KUNDERA, 2017, p. 10) e que faz o romance A Insustentdvel Leveza do
Ser busca respostas, por meio de seus protagonistas, daquilo que Nietzsche e demais
filésofos ndo foram capazes de captar acerca da condi¢do humana.

Cada personagem do romance vive demasiadamente projetando a felicidade em
algo externo. Seja Tereza querendo o amor monogamico de Tomas e Franz querendo o
mesmo da Sabina. Ao passo que Tomas quer ser um Don Juan e se vé€ no peso de querer
fazer feliz a amada Tereza. Mas, sendo mulherengo, s6 faz tornar a vida de Tereza um
inferno. A narrativa ¢ uma reflexdo acerca da tragicidade da existéncia e confirma que a
tragédia humana consiste no fato dos egos experimentais estarem sem o controle de nada
e de ninguém para a realizag¢@o dos idilios pessoais.

Ao mesmo tempo, ¢ uma reflexdo sobre a finitude humana. O ser-para-a-morte
que leva Kundera tomar como um tema anti-idilico em sua obra: “a vida humana como
tal ¢ uma derrota. A Unica coisa que nos resta diante dessa inelutdvel derrota que
chamamos vida ¢ tentar compreendé-la. Eis ai a razdo de ser do romance” (KUNDERA,
2006, p. 17). O melhor, segundo Kundera, seria ndo ter expectativas idilicas na vida, ja
que a esperanca ¢ uma realidade futura em que se tém idealizagdes idilicas boas e nas
expectativas tragicas resta 0 medo do porvir. Por isso, Kundera ironiza o mito do eterno
retorno, pois na crenca de afirmar a vida no presente como algo que se repetird num outro
ciclo de vida, fica a tentativa de sustentar o ser. Mas, “nunca se pode saber o que se deve
querer, pois s se tem uma vida e ndo se pode nem compara-la com as vidas anteriores
nem corrigi-la nas vidas posteriores” (KUNDERA, 2017, p. 14). A ideia nietzschiana ¢
insustentavel, mas bela, pois Kundera compreende a tragicidade do desamparo como
possivel experimentacdo nietzschiana do Belo: “Beleza, a ultima vitdria possivel do
homem que ndo tem mais esperanga” (KUNDERA, 2006, p. 125). Destarte, veremos
agora, em detalhes, cada ego experimental na trama do peso e da responsabilidade de
viver a propria existencialidade que buscam tornar leve e idilico o sentido das proprias

decisoOes.

7.2 Idilios de Tomas

Estamos na década de 60 do século XX, e temos o personagem Tomas que ¢
médico e vive em Praga, capital da Tchecoslovaquia. Ele esta divorciado hd mais de dez
anos. Foi casado com uma mulher comunista por dois anos e com ela teve um filho

chamado Simon. “No julgamento do divorcio, o juiz confiou @ mae a guarda do filho,
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condenando Tomas a lhe pagar um terco de seu salario” (KUNDERA, 2017, p. 17) e deu
direito a ele de visitar o filho duas vezes por més. Mas toda vez que Tomas ia ver seu
filho, “a mae desmarcava o encontro” (KUNDERA, 2017, p. 17). Tomas via Simon como
fruto de uma imprudéncia dele com a mae do garoto. Cansado de medir esfor¢os para
poder estar com o filho, e ciente que as suas opinides acerca da educacdo de Simon eram
bem opostas as da ex-mulher, resolve, entdo, ndo se esforcar mais para educar o Simon e
se distancia de vez de ambos.

Continuou pagando pensao ao filho e raciocinou consigo mesmo que ninguém lhe
deveria exigir nobres sentimentos de cuidado paterno. Entretanto, os avds paternos de
Simon reprovaram a atitude do filho. Chegaram a comparar a relagdo de Simon com o pai
Tomas e as deles com o filho Tomas: “declararam que, se ele recusava a se interessar pelo
seu filho, eles também parariam de se interessar pelo deles” (KUNDERA, 2017, p. 18) e
mantiveram relagdes cordiais com a nora.

Sendo assim, “em pouco tempo conseguiu, portanto, se livrar de uma esposa, de
um filho, de uma mae e de um pai” (KUNDERA, 2017, p. 18). Restou a Tomas a vida de
solteiro Don Juan. Mas, por mais que Tomas desejasse as mulheres, ele “tinha medo
delas” (KUNDERA, 2017, p. 18). Ao se v€ sem familia, ficou como “heran¢a o medo das
mulheres” (KUNDERA, 2017, P. 18) e para poder resolver a tensdo entre desejo e medo,
resolveu encontrar uma forma de relagdo que ele nominou de amizade erética. Uma saida
idilica que pudesse dar fim ao conflito entre temor e prazer da companhia feminina.

Na concepgao do personagem: “s6 uma relagao isenta de sentimentalismo, em que
nenhum dos parceiros se arrogue direitos sobre a vida e liberdade do outro, pode trazer
felicidade para ambos” (KUNDERA, 2017, p. 18). A real busca de Tomas ¢ a de ser feliz
e dar fim ao conflito entre medo e desejo que tinha pelas mulheres. Um desejo idilico de
poder negar os ciimes e apegos que uma relagdo amorosa pode gerar e que muitas vezes
pde em risco a autonomia dos conjuges. Desse modo, a saida, para Tomas, era evitar
qualquer tipo de aproximac¢ao constante com as parceiras. Seu método era de encontra-
las “apds longos intervalos” (KUNDERA, 2017, p. 18) e dizia para os amigos: “Pode-se
ver a mesma mulher a intervalos bem proximos, mas nunca mais de trés vezes. Ou entdo
pode-se vé-la durante longos anos, mas com a condicao de deixar passar pelo menos trés
semanas entre cada encontro” (KUNDERA, 2017, p. 18 — 19) e assim evitar qualquer tipo
de envolvimento sentimental.

Na concepgio de Tomas, o amor tem a caracteristica de ser agressivo. E devido

ao aspecto invasivo, no qual chamamos de intimidade, que se tem numa relagdo
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sentimental. Ele tinha pavor desta violéncia a privacidade. Amor, para Tomas, ¢ anti-
idilico.

Um dos momentos mais idilicos, alegres da vida de Tomas foi o divércio com a
mae de Simon. Depois disso, dormia com mulher nenhuma. Nem no seu aposento € muito
menos na casa das amantes. Apenas o sexo lhe interessava. O gozo era o foco de seu

desejo.

[...] quando divorciara da primeira mulher, viveu o divorcio numa
atmosfera de alegria, como outros comemoram o casamento.
Compreendeu entdo que ndo nascera para viver ao lado de uma mulher,
fosse quem fosse, € que s6 poderia ser um celibatario. Esforcava-se,
portanto, cuidadosamente para organizar seu sistema de vida de
maneira tal que nenhuma mulher jamais viesse se instalar com uma
mala na casa dele. Por isso, s6 tinha um diva. Ainda que o diva fosse
largo, ele dizia as companheiras que era incapaz de adormecer com
alguém na mesma cama e as levava sempre de volta para casa depois
da meia-noite (KUNDERA, 2017, p. 16).

Tomas seduzia as mulheres que desejava. Ao conquistar a mulher que cobicava e
transar com ela, tinha que cometer a indelicadeza de “ir embora quando quisesse”
(KUNDERA, 2017, p. 20) ao estar na casa delas. Mas quando “elas vinham a casa dele e
ele tinha que lhes explicar que as levaria de volta depois da meia-noite, pois sofria de
insonia e ndo conseguia dormir com outra pessoa” (KUNDERA, 2017, p. 20). O que
desejava Tomas era desfrutar seu momento de paz sozinho. Por essa razdo, queria evitar
o desgosto de ndo poder realizar seu idilio pessoal. Entretanto, mesmo que ele tivesse,

vez ou outra, insonias:

[...] arazdo principal era pior e ndo ousava confessa-la as companheiras:
no instante que seguia ao amor, sentia um desejo irresistivel de ficar so.
Achava desagradavel acordar em plena noite ao lado de um ser
estranho; repugnava-lhe o despertar matinal do casal; ndo tinha vontade
de ser ouvido escovando os dentes no banheiro, nem o atraia a
intimidade de um café da manha a dois (KUNDERA, 2017, p. 20).

E desagradavel, para Tomas, fazer rituais de intimidade com alguém que se teve
sexo casual e nada mais que isso. Seria kitsch fingir intimidade com pessoas
desconhecidas. Mas sua postura ¢ idilica ao querer ter uma noite prazerosa com uma

mulher diferente e ndo ter com ela nenhum tipo de conflito ou cobranga conjugal. Sabendo
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da impossibilidade de ter paz, caso dormisse com suas amantes, preferia leva-las de volta
para o lar delas. Até porque incomoda muito a Tomas o fato de ir ao banheiro e fazer sua
higiene bocal ou necessidade escatologica com a presenca de alguma amante em casa.
Nao queria ser pego em flagrante, por meio de ruidos, de que ele tinha suas “merdas” para
limpar. Por motivo kitsch, ao mesmo tempo idilico, ele evitava esse tipo de
constrangimento.

Na QUINTA PARTA: A leveza e o peso, ha uma passagem que bem ilustra o
incomodo de Tomas ao expor sua intimidade. Trata-se do encontro erdtico entre Tomas
e uma cliente sua. Ele vai até ao apartamento dela, o encontro cumpre seu fim, a
concretizagdo do ato sexual que, ali, ocorre-sem nenhum pudor, ou seja, sem nenhuma
forma comportamental que evidencia uma regulagdo moral por parte de qualquer um dos
dois. Nao ha, neste encontro, nenhum motivo para que se estenda, na medida em que tem
por finalidade apenas satisfazer os desejos corporais deles. Se o encontro teve a duragdo
de um ato sexual, o rito da sedu¢do também ndo exigiu do sedutor grandes demoras, a
finalizag¢@o por meio do ato sexual ocorreu ja no segundo encontro, e serd neste encontro,
um dos momentos em que a voz do narrador confirma a aversdo de Tomas em se mostrar

por completo diante do outro.

Quando terminaram, foi se lavar no banheiro. Ela o acompanhou e lhe
explicou demoradamente onde estava o sabonete, a luva de banho e
como abrir a 4gua quente. Ele achava engracado que ela lhe explicasse
essas coisas simples com tantos detalhes. Disse-lhe que tinha entendido
e que queria ficar sozinho no banheiro (KUNDERA, 2017, p. 220-221).

Embora ndo tenha nenhum tipo de pudor frente as suas amantes no transcurso do
ato sexual, Tomas, como todos nos, sente imenso desconforto em fazer uso do banheiro
diante dos olhos de outra pessoa. Tomas acha irdnico que a amante lhe “ensine” a se situar
no banheiro deixando claro que quer se banhar sozinho e ter a sua privacidade preservada
no uso do banheiro. Diante de sua recusa, a parceira sexual questiona em tom suplicante:
“Vocé ndo deixa que eu o veja se lavar?” (KUNDERA, 2017, p. 221). Por sua vez, Tomas
se incomoda com a insisténcia dela em querer compartilhar a limpeza dos corpos. Tomas
prefere ocultar estes momentos de asseio do préprio suor, ao fazer isso, ele quer negar a
amante o testemunho de que ele tem sujeiras corporais. O ato de ocultar a sua
companheira sexual as mazelas corporais, faz com que ele se sinta mais leve.

Diferentemente disso, desnudar suas “impurezas” corporais diante do outro, faz com que
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se sinta desconfortavel, gerando um peso frente ao constrangimento escatologico. Apods
fazer a amante sair do banheiro, Tomas se tranca dentro dele e, numa tentativa idilica, se

limpa.

Conseguiu enfim fazé-la sair. Lavou-se, urinou-se na pia (habito
comum entre os médicos tchecos) e teve a impressdo de que ela ia e
vinha impacientemente em frente ao banheiro, procurando um pretexto
para entrar. Quando fechou as torneiras, notou que reinava um siléncio
total no apartamento e achou que ela o observava. Estava quase certo
de que havia um buraco na porta e que ela espiava por ele com seus
belos olhos apertados (KUNDERA, 2017, p. 221).

Embora busque aplacar o constrangimento desencadeado pela insisténcia da
amante em acompanhar seu ritual de “purificacdo”, Tomas ndo encontra a paz almejada,
pois fica em duvida se realmente estava sendo respeitado no momento que, para ele,
exigia, no minimo, privacidade. Em razdo do comportamento da amante, ndo poderia
haver certeza, por parte dele, de que realmente havia garantido a sua privacidade ao fechar
a porta, pois do lado de dentro reinava a sensacdo de que estava sendo observado pelo
buraco da fechadura. A diivida quanto a atitude da companheira impede que Tomas anule
os conflitos diante da sensag¢do de vergonha que toma conta de seu corpo e de sua alma.

Sartre auxilia a observar a problematica do olhar da amante de Tomas na questio

da aflicdo das relagdes humanas:

Imaginemos que, por ciumes, curiosidade ou vicio, eu tenha chegado
ao ponto de grudar meu ouvido em uma porta ou olhar pelo buraco de
uma fechadura. Estou sozinho e ao nivel da consciéncia nao-tética (de)
mim. [...] A porta, a fechadura, sdo a0 mesmo tempo instrumentos e
obstaculos: mostram-se como ‘“para manusear com cuidado”; a
fechadura revela-se como “para olhar de perto e meio de viés” [...]. Eis
que ougo passos no corredor: alguém me olha. Que significa isso? Fui
de subito atingido em meu ser e surgem modificacdes essenciais em
minhas estruturas — modificagdes que posso captar e determinar
conceitualmente por meio do cogito reflexivo (SARTRE, 2007, p. 334-
335).

Para Sartre, o fendmeno de ser olhado/observado por outrem gera na pessoa
observada uma modificagdo de pensamento acerca do seu proprio ego/eu. Constatar o
olhar do outro ocasiona a certeza de que o observador ndo ¢ uma mera representacdo do

cogito. Ser observado pode gerar o desconforto da vergonha.
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A vergonha, portanto, realiza uma relacdo intima de mim comigo
mesmo: pela vergonha, descobri um aspecto de meu ser. E, todavia,
ainda que certas formas complexas e derivadas da vergonha possam
aparecer no plano reflexivo, a vergonha ndo ¢ originariamente um
fenomeno de reflexdo. Com efeito, quaisquer que sejam os resultados
que se possam obter na soliddo pela prdtica religiosa da vergonha, a
vergonha, em sua estrutura primeira, ¢ vergonha diante de alguém.
Acabo de cometer um gesto desastrado ou vulgar: esse gesto gruda em
mim, ndo o julgo nem o censuro, apenas vivencio (SARTRE, 2007, p.
289).

O sentimento de vergonha, vivenciado pelo personagem Tomas diante do olhar da
amante, revela graciosamente a existéncia do outro e de sua implicacdo ética. A pessoa
envergonhada se questiona o que estdo pensando sobre ela. O olhar da amante ¢ o inferno
de Tomas, por isso ele quer sua privacidade, o que ele de fato deseja € o paraiso de ndo

ficar com vergonha, e ndo ser julgado.

7.2.1 Seducao idilica: leveza de ser Don Juan Libertino

Tomas ¢ um homem que realiza amizades erdticas com mulheres através da
pratica da sedug¢do. Um personagem conquistador, que vive idilicamente a alegria de ndo
ter compromisso monogamico com nenhuma parceira, pois, em seu entendimento,

comprometer-se com alguém ¢ se responsabilizar em fazé-la feliz. Mas,

O que ¢ a sedugao? Pode-se dizer que ¢ um comportamento que deve
sugerir que a aproximagdo sexual ¢é possivel, sem que essa
eventualidade possa ser entendida como uma certeza. Em outras
palavras, a sedugdo ¢ uma promessa de coito, mas uma promessa sem
garantia (KUNDERA, 2017, p. 155).

O coito ¢ também uma das finalidades daquele ou daquela que se quer
conquistador(a). A sedu¢do ndo ¢ a garantia do coito, mas sem a seducdo nao ha coito. O
narrador de 4 Insustentavel Leveza do Ser continua discorrendo sobre o flerte: “A seducao
prosseguia: esse comportamento que deve sugerir que a aproximagao sexual ¢ possivel,
mesmo que seja apenas uma eventualidade sem garantia e totalmente tedrica”
(KUNDERA, 2017, p. 159). A condi¢ao de possibilidade do ato sexual ocorre através da

capacidade envolver de quem seduz e d4 permissdo ou envolvimento da pessoa seduzida,
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a seducdo ¢ um jogo erotico. Neste sentido, a seducdo ¢ aqui entendida como uma forma
estética, ou seja, sensivel e que ritualiza as preliminares da possivel pratica sexual.

O tema da seducdo foi tratado por Kundera em analises literarias que realizou,
tomando por referéncia alguns romancistas que lhe antecederam na histdria da estética do

romance. Em Os Testamentos Traidos, ele diz que:

Os romances do século XIX, sabem analisar magistralmente todas as
estratégias da seducao, deixando a sexualidade e o ato sexual ocultados.
No primeiro decénio de nosso século, a sexualidade saiu das brumas da
paixao roméantica. Kafka foi um dos primeiros (com Joyce, certamente)
a té-la descoberto em seus romances. Ele ndo desvela a sexualidade
como terreno de jogos destinados ao pequeno circulo dos libertinos (a
maneira do século XVIII), mas enquanto uma realidade banal e
fundamental da vida de cada um de nos. Kafka desvela os aspectos
existenciais da sexualidade: a sexualidade opondo-se ao amor; as
diferencas do outro como condicao, como exigéncia da sexualidade; sua
ambiguidade: seus lados excitantes e a0 mesmo tempo repugnantes; sua
terrivel insignificancia que ndo diminui absolutamente em nada seu
poder assustador (KUNDERA, 2017, p. 52).

As cenas de sexo sdo elementos presentes na estética da obra literaria de Milan
Kundera e, segundo Barroso®, isso se da porque “nelas se concentram e se revelam toda
a ambiguidade da vida vivida pelas personagens” (BARROSO, 2013, p. 54). No romance
kunderiano, influenciado pela estética do romance de Kafka, o ato sexual ndo ¢
necessariamente sinonimo de amor. Desse modo, aquilo que Kundera tanto elogia em
Kafka, ¢ o que ird eleger como centro de sua prosa romanesca € que se efetivara através
da forma estética do don juanismo.

O narrador de 4 Insustentdvel Leveza do Ser apresenta dois tipos de “don juan”:

Os homens que perseguem uma multiddo de mulheres podem
facilmente ser divididos em duas categorias. Uns procuram em todas as
mulheres seu proprio sonho, sua ideia subjetiva de mulher. Outros sdo
movidos pelo desejo de se apoderar da infinita diversidade do mundo
feminino (KUNDERA, 2017, p. 215).

Os que procuram nas mulheres o espelho de si s3o chamados, pelo narrador, de

romanticos, pois o desejo deles € “uma obsessao romdntica: o que procuram nas mulheres

35 A tese de doutorado de Maria Veralice Barroso, de titulo: A Obra Romanesca de Milan Kundera: um
projeto estético conduzido pela agdo do Don Juan, € um estudo minucioso sobre o elemento estético do
don juanismo como eixo central em que perpassa toda a obra de Kundera.
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¢ a si proprios, e ao ideal deles” (KUNDERA, 2017, p. 215). Entretanto frustram-se
rapidamente. Porquanto, “como sabemos, o ideal ¢ o que ¢ impossivel encontrar”
(KUNDERA, 2017, p. 215) e o Don Juan romantico fica a conquistar o mesmo padrdo

de mulher, numa espécie de eterno retorno da sedugao.

Como o fornicador romantico persegue sempre o mesmo tipo de
mulher, nem notamos que muda de amantes; seus amigos estao sempre
cometendo gafes, pois ndo percebem a diferenca entre suas
companheiras e chamam todas pelo mesmo nome (KUNDERA, 2017,
p- 215).

Este ideal de mulher, que vive somente na imaginagdo dos romanticos, ¢ o que faz
caracterizar a utopia de realizar um dia o encontro com uma mulher igual a si mesmo,
ideal idilico que se frustra a todo momento em que depara e constata que nenhuma mulher
¢ realmente como imaginara.

O segundo tipo de Don Juan, descrito no romance de Kundera, sdo os libertinos.
Neles, ha auséncia de projegdes utopicas que ocorrem nos romanticos. Portanto, eles
dificilmente se frustram com as amantes. “A outra obsessao ¢ uma obsessao libertina (...)
como o homem ndo projeta nas mulheres um ideal subjetivo, tudo lhe interessa e nada
pode decepciona-lo” (KUNDERA, 2017, p. 215). No Don Juan libertino, o que ha ¢ a
curiosidade pela singularidade de cada mulher, de poder encontrar uma caracteristica
distinta das demais. E um desejo “pelo que em cada uma delas ha de inimaginavel”
(KUNDERA, 2017, p. 213). Em A Arte do Romance, Milan Kundera discorre sobre

outros conceitos para os personagens conquistadores: Don Juan lirico € Don Juan épico:

Em A Insustentivel Leveza do Ser, fala-se de dois tipos de
conquistadores: conquistadores liricos (em cada mulher procuram
seu préprio ideal) e conquistadores épicos (procuram nas mulheres
a diversidade infinita do mundo feminino). Isso corresponde a
distingao classica do lirico, do épico (e do dramatico), distingao que so
apareceu no fim do século XVIII na Alemanha e foi magistralmente
desenvolvida em A Estética de Hegel: o lirico é a expressdo da
subjetividade que se confessa; o épico vem da paixdo de se apossar da
objetividade do mundo. O lirico e o épico ultrapassam para mim o
dominio estético, eles representam duas atitudes possiveis do homem a
respeito de si mesmo, do mundo, dos outros (a idade lirica = a idade da
juventude). Lamento, esta concepgdo do lirico e do épico € tdo pouco
familiar aos franceses que fui obrigado a consentir que, na traducio
francesa, o conquistador lirico se torne o amante roméantico, e o
conquistador épico o amante libertino. A melhor solu¢do; mas que
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assim mesmo me entristeceu um pouco (KUNDERA, 2016, p. 136-
137).

Milan Kundera argumenta em seu texto ensaistico as motivagdes que o levou a
traduzir o lirico para o romantico e o épico para o libertino, tendo em vista a pouca
familiaridade dos seus editores franceses terem com os termos lirico e épico, de modo
que ele se viu obrigado a adaptar os termos don juanescos da cultura francesa.

Retomando o caso de Tomas, podemos perguntar como o narrador de A4
Insustentavel Leveza do Ser: “o que procurava em todas essas mulheres? O que atraia
para elas? Nao seria o amor fisico a eterna repeticdo de um mesmo ato?” (KUNDERA,
2017, p. 212). A propria narrativa responde a digressdo feita sobre o ego experimental
libertino. O narrador kunderiano deixa claro que ndo ¢ uma espécie de eterno retorno da
repeti¢do do mesmo. Pelo contrario, Tomas, ao seduzir uma mulher, estd curioso pela

centelha discreta dela que s6 pode ser revelada na comunhao dos corpos nus.

Ha sempre uma pequena percentagem de inimaginavel. Quando via
uma mulher vestida, embora, evidentemente, pudesse fazer mais ou
menos uma ideia de como seria depois de despida (aqui a sua
experiéncia de médico completava a do amante), restava sempre um
pequeno intervalo de inimaginavel entre a inexatiddo da ideia e a
precisao da realidade, e era precisamente essa lacuna que lhe tirava o
sossego. E, depois, a busca do inimaginavel ndo termina com a
descoberta da nudez; vai para além dela: que cara faria enquanto ela ao
tirar a roupa? O que dird enquanto faz amor? Em que tom suspirara?
Que rito se imprimira no seu rosto no momento do gozo? (KUNDERA,
2017, p. 213).

A busca do Don Juan libertino €, na verdade, uma cagada atras de conhecimento
do feminino. O libertino ¢ um colecionador de experiéncias com diferentes mulheres.
Despreza o que ¢ comum e padronizado. Evita escolher somente pela beleza delas, o

parametro deles ¢ a estranheza, o diferente.

Na sua caga ao conhecimento, os fornicadores libertinos (e ¢
evidentemente a esta categoria que Tomas pertence) afastam-se cada
vez mais da beleza feminina convencional (de que depressa se cansam)
e acabam infalivelmente como colecionadores de curiosidades. Tém
consciéncia de tal coisa, envergonham-se um pouco dela e, para nao
incomodar os amigos, nunca aparecem em publico com as amantes
(KUNDERA, 2017, p. 216).
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Outra diferenga entre os romanticos e os libertinos esta na relacdo do publico e do
privado. Os roméanticos querem apresentar a todos os conhecidos sua amada, ao passo que
os libertinos preferem manter discri¢do de seus relacionamentos, devido a tomada de
consciéncia que logo enjoardo delas ou que ndo pretendem criar nenhum tipo de
expectativa para com elas.

Sobre Tomas, por exemplo, podemos retomar o encontro casual que ele teve com
uma de suas clientes. Antes de ter o segundo encontro e concretizar o coito com ela, ele
jé estava a deseja-la devido a seu corpo alto, assimétrico e fora dos padrdes da “beleza

feminina convencional” (KUNDERA, 2017, p. 216).

S6 de pensar na curiosa dissimetria da mulher metade girafa metade
cegonha, ficava excitado: a sedug@o aliada aos seus modos desajeitados;
um desejo sexual inequivoco acompanhado por um sorriso irénico, a
vulgar banalidade do apartamento e a singularidade da sua proprietaria.
Como ficaria ela a fazer amor? Tentava imagina-lo, mas nao era facil.
Foi a sua inica preocupag@o durante varios dias (KUNDERA, 2017, p.
219).

Tomas “ndo era obcecado pelas mulheres, era obcecado pelo que” (KUNDERA,
2017, p. 213) podia satisfazer sua curiosidade pelo singular ex de cada mulher. Ele agia
como se fosse um cirurgido a encontrar a esséncia peculiar de cada amante. Queria nos
encontros amorosos fazer a operacdo de tornar visiveis os sutis detalhes de cada
companheira. Descobrir os segredos delas. Adentrar no terreno em que nao houvesse
dissimula¢do ou falsidade, ou seja, atingir por meio do corpo, do sexo, a verdade delas.
Verdade esta que nunca ¢ vista no cotidiano das relagdes sociais e sim na aventura da
nudez que despe dos protocolos sociais.

Enquanto médico cirurgido de cérebros, Tomas havia:

[...] conhecido mais ou menos duzentas mulheres (¢ depois que se
tornara lavador de vidragas esse nimero havia aumentado muito),
nunca lhe acontecera que uma mulher maior do que ele se colocasse na
sua frente, apertando os olhos e lhe apalpando o anus. Para superar seu
constrangimento, empurrou-a com energia para a cama (KUNDERA,
2017, p. 220).

A passagem acima relata a perda do emprego de médico, devido a perseguicao
politica que sofrera dos comunistas da URSS, e do trabalho que teve de realizar como

limpador de vidragas. O narrador apresenta a quantidade de mulheres que Tomas ja ficara
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em sua vida de médico e acrescenta que ao ser um lavrador de vidros, o nimero havia
aumentado. A mulher que tocara no orificio anal de Tomas ¢ a mesma cliente que queria
vé-lo tomar banho.

O narrador nos conta que Tomas ficara encantado por esta cliente ja no primeiro

dia do contrato de seu servigo:

Ja& andava a lavar janelas mais ou menos ha dois anos quando foi
chamado a casa de uma cliente nova. Assim que a viu a porta do
apartamento, achou-a estranha. Era uma estranheza discreta, reservada,
contida nos limites de uma agradavel banalidade (o gosto de Tomas
pelas curiosidades ndo era de modo nenhum um gosto por monstros a
Fellini): a mulher era extraordinariamente alta, ainda mais alta do que
ele, tinha um nariz afilado e muito comprido, e o seu rosto era a tal
ponto insoélito que, embora fosse impossivel dizer que era bonita (esta
afirmacao seria acolhida por um coro de protestos), ndo era totalmente
desprovida de beleza (pelo menos aos olhos de Tomas). Estava de
calcas e tinha uma blusa branca — dir-se-ia que era o estranho produto
do cruzamento entre um gracil rapazinho, uma girafa e uma cegonha
(KUNDERA, 2017, p. 216)

Como todo libertino, Tomas ficara admirado pela estranheza daquela mulher.
Ambos desenrolam uma curta e intensa conversa. O didlogo tem um tom sedutor. Os dois
estdo a seduzir um ao outro. Tomas despede e promete visitd-la novamente. Com
dificuldade aceita o recibo de pagamento. Ele fica constrangido por ser pago pelo trabalho
que ndo fizera. Tomas perdera o tempo devido o flerte que teve com a futura amante.
Entretanto, a cliente insiste e afirma que ¢ importante o marido saber que foi pago.

No segundo encontro, consolida o coito. Tomas entdo vai consumindo o
conhecimento acerca daquela mulher alta, com pernas de girafa. Fica incomodado pelo
fio terra que ela fizera nele. Para fugir desta situacdo que tirara ele de seu idilio, tomou o
reflexo de empurrar ela na cama e pdde constatar o rosto dela assustada, e aproveitando
a situacdo, “segurou-a por baixo dos joelhos e ergueu bem alto suas pernas levemente
afastadas. De repente, elas pareciam os bragos levantados do soldado tomado de panico
que se rende diante de uma arma” (KUNDERA, 2017, p. 220). A narrativa descreve um
ato erdtico com beleza poética, tragando elementos que faca analogia entre sexo e guerra.
Indica-se, portanto, que neste contexto do romance ha uma relagao de violéncia nos atos
sexuais. Violéncia esta no sentido da forca e poténcia que ¢ a realizacdo da seducdo, de
que em toda relagdo sexual hd o sedutor e o seduzido. H4 quem comanda ativamente e

quem recebe passivamente os comandos do/da conjuge.
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Tomas entdo vai se saciando ndo necessariamente com a ejaculacdo que estd para

acontecer, mas na observagao cirurgica e detalhada aos movimentos da parceira na cama:

Os modos desajeitados aliados ao fervor, o fervor aliado aos modos
desajeitados, provocavam uma excitagdo magnifica em Tomas.
Fizeram amor durante muito tempo. [a observando o seu rosto coberto
de manchas vermelhas, sempre a procura da expressao de susto que uma
mulher faz quando lhe pregam uma rasteira e cai, a inimitavel expressao
que acabara de fazer subir-lhe a cabega o fluxo da excitagdo
(KUNDERA, 2017, p. 220).

Tomas persegue em cada mulher esse momento unico em que elas gemem, gritam,
suspiram; das pupilas que dancam rapidamente em formas circulares ou de olhos que
ficam fechados, como se estivessem espremidas por uma forca invisivel. Sao mil e umas
possibilidades femininas de transparecer o desejo, o prazer e o orgasmo na hora do coito.
Para Tomas nunca se esgotam essas manifestacoes. O nimero de mulheres que ha no
mundo € inferior ao nimero de diferentes gestos erdticos no ato sexual. A respeito da
cliente com quem tivera encontro casual, ele fizera a seguinte reflexdo: “1. A falta de jeito
aliada ao ardor; 2. O rosto amedrontado de alguém que perde o equilibrio e cai; 3. As
pernas levantadas como os bragos de um soldado que se rende diante de uma arma”
(KUNDERA, 2017, p. 221).

Tomas fizera uma lista das trés caracteristicas mais marcantes da amante. Seu

gozo estava em recordar essa férmula.

Enquanto repetia consigo mesmo essa formula, experimentava o
sentimento radiante de ter mais uma vez se apoderado de um fragmento
do mundo; de ter cortado com seu bisturi imagindrio uma estreita tira
de tecido na tela infinita do universo (KUNDERA, 2017, p. 221).

O éxtase de Tomas estava em ser um “cirurgido” do eu feminino. De cada amante
com quem ficava, queria apoderar-se de alguma parte do ego delas. Tomas agia como
Don Juan libertino pela vontade de saciar a curiosidade de conhecer detalhes acerca da
personalidade delas. O seu bisturi imagindrio queria encontrar um recorte ou uma
possibilidade de revelagdo acerca da singularidade infinita do universo feminino. Uma
vez encontrado, Tomas ficava “de excelente humor” (KUNDERA, 2017, p. 221), sentia-
se feliz. No reino das mulheres em que ele era o Don Juan Libertino, o resultado das

conquistas reinava para ele a idilica felicidade de uma vida leve.
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Leve de poder ter amizade erdtica com as mulheres conquistadas. Sentia leveza
em seu ser por ndo ficar com medo delas ao ter a realiza¢do destas amizades eroticas. O
ser de Tomas era leve por ndo ter exigéncias de fidelidades as amigas eroticas. Ser Don
Juan libertino, no caso de Tomas, era estabelecer a possibilidade de ter diferentes
amizades eroticas sem compromisso de monogamia. Entre todas as amantes de Tomas,

apenas a uma ele confia realmente o titulo de melhor amiga.

7.3 Sabina e a Estética Kitsch

Sabina ¢ uma moca de vinte anos nos anos 50 e estd matriculada na faculdade de
Belas-Artes de Boémia. Um de seus professores lecionava uma aula sobre o pensamento
marxista e explicava a turma a respeito da arte socialista daquele tempo. Afirmava que o
conflito fundamental da URSS ndo era mais entre o bem e o mal. Desse modo, o mal era
um fato de outras civilizagdes e que no caso da politica stalinista da Unido Soviética havia

sido superado. Na SEXTA PARTE: A Grande Marcha, temos a seguinte descrigao:

Os dez primeiros anos que se seguiram a Segunda Guerra Mundial
foram a época do mais apavorante terror stalinista. [...]. Sabina, entdo
com vinte anos, estudava na Escola de Belas-Artes. O professor de
marxismo explicava, a ela ¢ a seus colegas, o postulado da arte
socialista: a sociedade soviética ja ndo estava tdo avangada que o
conflito fundamental ndo era mais o conflito entre o bem e o0 mal mas o
conflito entre o0 bom e o melhor. A merda (ou seja, o que ¢
essencialmente inaceitavel) s6 podia existir, portanto, “do outro lado”
(por exemplo, na América) e era somente a partir de 14, do exterior, e
somente como um corpo estranho (por exemplo, sob a aparéncia de
espides) que ela podia penetrar no mundo “dos bons ¢ dos melhores”
(KUNDERA, 2017, p. 270-271).

E por meio da personagem Sabina, tendo em vista a vontade dela de ser artista
plastica, que o tema do kitsch aparece como forma estética do idilio. E a partir da Sabina
que fica evidente, no romance, A Insustentavel Leveza do Ser, toda a ironia narrativa
acerca da estética kitsch como ontologia do idilio. “Toda a sexta parte de A insustentavel
leveza do ser (A grande marcha) ¢ um ensaio sobre o kitsch” (KUNDERA, 2016, p. 39).
A citagdo acima apresenta a aula de um professor marxista que acredita no mito do idilio
comunista. Entretanto, o comunismo nao € tema central na obra A Insustentavel Leveza
do Ser, pois as questdes politicas na obra kunderiana aparecem apenas como dimensdo

historica da existéncia humana e ndo como ilustragdo de uma situagao historica. “Nao se
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devem confundir duas coisas: existe de um lado o romance que examina a dimensdo
historica da existéncia humana, ¢ do outro lado o romance que ¢ a ilustra¢do de uma
situagdo historica” (KUNDERA, 2016, p. 44). A Insustentavel Leveza do Ser ¢ um
romance que pensa a dimensdo historica da existéncia humana e que por isso toma como
pano de fundo os eventos historicos em que estdo inseridos os seus egos experimentais.
A obra kunderiana ndo ¢ um romance historico, pois ndo lhe ¢ central fazer a ilustracdo
de uma situacdo historica. O tema fundamental na obra A Insustentavel Leveza do Ser é
a questdo do kitsch como forma estética do idilio. “Toda a reflexdo sobre o kitsch em A
insustentavel leveza do ser é, por exemplo, uma digressdo: eu abandono a historia
romanesca para atacar diretamente meu tema (o kitsch)” (KUNDERA, 2016, p. 41). O
proprio Kundera, na Arte do Romance, deixa claro que ¢ a estética kitsch o alvo tematico
em A Insustentavel Leveza do Ser. O comunismo ¢ apenas um dos elementos kitsch
presente no romance kunderiano. Logo, a questdo politica ¢ secundaria ao autor. Tendo
em vista que o motor do kitsch, na obra kunderiana, advém da ontologia do idilio como
realizacdo de um paraiso para todos.

Nao por acaso que, nos sonhos idilicos, se instauram o fim do mal. Conforme ¢
dito pelo proprio professor de Sabina, o que importa para uma civilizagao idilica ndo ¢ o
conflito entre o bem e o mal, pois no paraiso ndo ¢ possivel a existéncia da maldade. No
reino do idilio, o inico conflito que ha € o aperfeicoamento do bom se tornar melhor.

A narrativa nos conta, também, que Sabina realizou uma exposicao de quadros na

Alemanha, mas decepciona-se com a biografia que fizeram em seu folder.

Um dia, um movimento politico organizou uma exposicao de pinturas
de Sabina na Alemanha. Ao pegar no catalogo, Sabina viu uma
fotografia sua na capa com fios de arame farpado pintados por cima.
Nas paginas de dentro, a sua biografia parecia a hagiografia de um
martir ou de um santo. Tinha sofrido muito, tinha combatido a
injustica, tinha sido for¢cada a abandonar o seu pais martirizado,
mas continuava a lutar. “Com os quadros que pinta, luta pela
liberdade”, dizia a Gltima frase do texto.

Protestou, mas nio havia ninguém que a compreendesse.

Mas, afinal, ndo era verdade que o comunismo perseguia a arte
moderna?

Respondeu, cheia de raiva: “Meu inimigo nio é o comunismo! E o
kitsch!”.

A partir de entdo, passou a rodear a sua biografia de mistificagdes e
mais tarde, na América, conseguiu mesmo ocultar que era tcheca. Era
um esfor¢o desesperado para escapar ao kitsch que as pessoas queriam
fabricar com a sua vida (KUNDERA, 2017, p. 272-273, grifos nossos).
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A narrativa mostra a decep¢do de Sabina para com o entendimento de arte na
época de sua juventude: interpretavam a estética sob a Otica da politica ou dos
movimentos sociais. Nao entendia a critica que Sabina fazia as artes kitsch de seu tempo.
Para os seus admiradores alemaes, eram quadros que criticavam as truculéncias do regime
totalitario de Stalin presente em Praga. “Nao era bem isso”, queria gritar por todos os
cantos a artista Sabina. O pior de tudo ¢ a descricdo que fizeram dela, no catalogo, como
militante politica que fazia oposi¢cdo ao comunismo em prol a liberdade e direito das
pessoas serem felizes. Os organizadores da exposi¢do fizeram, sem saber, uma imagem
kitsch em sua biografia. Ela, por sua vez, ao sair da Europa, fez de tudo para ocultar este
seu passado sombrio. Por ironia, o narrador dar a entender que ela tem atitudes kitsch.

E interessante salientar que toda a critica de Sabina ao comunismo da URSS e de
seu pais ndo tinha nada a ver com questdes éticas e sim estéticas. “A primeira revolta
interior de Sabina contra o comunismo ndo tinha um carater ético, mas estético”
(KUNDERA, 2017, p. 267). Sabina enfurecia-se com a falsa beleza harmodnica que

aparecia no cinema soviético.

Com efeito, nesse tempo cruel como nunca, os filmes soviéticos que
inundavam as salas de cinema dos paises comunistas estavam
impregnados de uma inocéncia incrivel. O conflito mais grave que
podia haver entre dois russos era o mal-entendido amoroso: ele pensa
que ela ja ndo o ama e ela pensa 0o mesmo dele. No fim, caem nos bragos
um do outro com o rosto banhado em lagrimas de felicidade
(KUNDERA, 2017, 271).

A narrativa kunderiana relata a contradi¢do que had no mundo do comunismo real
com o mundo comunista idealizado. Enquanto, no primeiro, havia atrocidades por parte
do regime totalitario do Estado stalinista, no segundo revela-se a harmonia do paraiso
humano que se converteu no amor reciproco e sem conflitos. Esta aparéncia de conflito
entre 0 bom e o melhor retratado na arte soviética dava nduseas, repugnancia e nojo a

Sabina. Ela revoltava-se com esta alienagao idilica:

S6 de pensar que o universo comunista algum dia pudesse tomar-se uma
realidade concreta, onde fosse obrigada a viver, ficava toda arrepiada.
Preferia de longe o regime comunista real, com todas as suas filas na
porta dos acougues. No mundo comunista real, ainda ¢ possivel viver.
No mundo do ideal comunista feito realidade, nesse mundo de risonhos
cretinos com os quais nao poderia ter o menor dialogo, teria morrido de
horror depois de uma semana (KUNDERA, 2017, p. 271).
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Sabina, ao olhar para os rumos da estética kitsch da arte soviética, fica horrorizada
em viver em um mundo em que ndo se pode ter uma palavra contraria a verdade do
regime. Portanto, ela prefere os conflitos dolorosos em que vive a populagao de seu pais
do que a concretizacdo da ditadura do paraiso kitsch.

A narrativa apresenta que o ideal idilico ndo ¢ um sonho somente dos comunistas
ou da Unido Soviética. Pois “o kitsch € o ideal estético de todos os politicos, de todos os
movimentos politicos” (KUNDERA, 2017, p. 270). Sabina percebe que a estética dos

movimentos sociais tem, por base, o ideal tautoldgico de associar a vida ao poder de viver:

Ainda assistira aos desfiles do Primeiro de Maio numa época em que as
pessoas se entusiasmavam com eles ou, pelo menos, se esforgavam por
mostra-lo. As mulheres iam vestidas com camisas vermelhas, brancas
ou azuis e desfilavam em conjuntos que, vistos das janelas e das
varandas, formavam estrelas de cinco pontas, coragdes e letras. Entre
os diversos setores do desfile, intercalavam-se pequenas orquestras que
ritmavam a marcha. Quando o cortejo ja estava perto da tribuna, mesmo
0s rostos mais sombrios se iluminavam com um SOrriso, como se as
pessoas quisessem provar que, como ndo podia deixar de ser, se
regozijavam ou, melhor, que, como ndo podia deixar de ser, estavam de
acordo. E nio se tratava de um simples acordo politico com o
comunismo, mas de um acordo com o ser enquanto tal. A festa do
Primeiro de Maio se abastecia na fonte profunda do acordo categorico
com o ser. A palavra de ordem tacita e invisivel do desfile ndo era “Viva
o comunismo!”, mas “Viva a vida!”. A forga e a astlcia da politica
comunista consistiu em apoderar-se dessa palavra de ordem. Era
precisamente essa estipida tautologia (Viva a vida!) que empurrava
para o desfile comunista muita gente que era perfeitamente indiferente
ao comunismo (KUNDERA, 2017, p. 267-268, grifos nossos).

Sabina nao se incomodava tanto com “a feiura do mundo comunista (os castelos
convertidos em estabulos), mas a mascara de beleza com que ele se cobrira, isto €, o kitsch
comunista” (KUNDERA, 2017, p. 267). A festa do Primeiro de Maio consegue mobilizar
as pessoas ao festejo devido a crenga de que o ser humano € bom. Esta crenga fundamental
¢ que caracteriza o acordo categdrico do ser. Desse modo, muitas pessoas no desfile do
Primeiro de Maio sdo indiferentes as questdes partidarias do comunismo, pois o que
importa a elas ¢ o de poder gritar que vivera a propria vida. O encontro do festejo do
Primeiro de Maio tem uma manifestacao estética através da simetria das roupas coloridas
dos envolvidos no desfile e das sacadas dos prédios enfeitados numa harmonia de cores.
Toda esta beleza ¢ uma mascara, para Sabina, que estd sobreposta a fachada comunista.

Nao ¢ o desejo politico das pessoas que faz acontecer a manifestacdo estética kitsch nas
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ruas de Praga, mas o desejo idilico de harmonia que cada pessoa traz consigo mesmo
como acordo categorico do ser que da as condi¢des de possibilidade de se unirem em
massa para a consolidagdo e realizagdo do paraiso sonhado politicamente,
espiritualmente, afetivamente, etc.

Sabina tinha um passado desagradavel com o comunismo. Foi obrigada pelo pai

a fazer parte do partido comunista.

Em Italia ou em Franga, o problema ¢ facil de resolver. Quando os pais
obrigam os filhos a ir a igreja, os filhos vingam-se e inscrevem-se num
partido (comunista, trotskista, maoista, etc.). S6 que o pai de Sabina
comecou por manda-la a igreja e a seguir, cheio de medo, obrigou-a a
aderir a Juventude Comunista (KUNDERA, 2017, p. 108-109).

Tristemente ela teve que acatar a imposi¢do paterna. Diferentemente dos seus
contemporaneos franceses ou italianos que aderiram aos movimentos sociais como
rebeldia aos pais cristdos, no caso dela nao foi facil se vingar do pai que a determinou ndo
somente ser catequisada, como também ser membra do partido comunista devido ao medo
ao regime da URSS.

Sabina tem uma memoria desagradavel da época em que fez parte do partido, pois
sofrera delagdes dos proprios colegas acerca de sua postura nos desfiles de Primeiro de

Maio:

Nos desfiles do Primeiro de Maio nunca conseguia acertar o passo € a
menina de trds passava o tempo todo a insultd-la e a pisar-lhe os
calcanhares. Quando era preciso cantar, nunca sabia a letra das cangdes,
abria e fechava a boca como os atores do cinema mudo. Os colegas
perceberam e denunciaram-na. Desde a juventude que tinha horror aos
desfiles (KUNDERA, 2017, p. 109).

A relacao de Sabina com os desfiles do Primeiro de Maio foi traumatica em sua
juventude e tomou forga critica na maturidade devido a sua anélise estética sobre o kitsch
presente neste tipo de movimento social. A ironia da narrativa apresenta, mas que a
propria Sabina ndo ¢ consciente, ¢ o fato dela querer a todo custo se rebelar destas
lembrangas em que participara do partido comunista de seu pais. E como se tivesse tido
um trauma ao ter sido denunciada pelas proprias colegas sobre a dificuldade de marchar
e de cantar nos desfiles. As amigas, provavelmente, compreendiam que Sabina estivesse

violando propositadamente a estética dos desfiles.
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Mais tarde, ndo mais adolescente, na época em que residia na casa estudantil da
universidade, Sabina fazia de tudo para evitar sua participagdo nos desfiles do Primeiro

de Maio.

Enquanto estudante, Sabina morava numa residéncia universitaria. No
Primeiro de Maio, eram todos obrigados a se dirigir bem cedo nos
pontos de concentragdo do desfile. Para que ninguém pudesse faltar,
alguns estudantes, militantes remunerados, iam verificar se a residéncia
tinha ficado completamente vazia. Sabina escondia-se nos banheiros
e s voltava para o quarto muito tempo depois de se terem ido todos
embora. Reinava entdo um siléncio como nunca conhecera em dias
da sua vida. Muito ao longe, ouvia-se a musica de uma marcha. Era
como estar escondida dentro de uma concha e ouvir ao longe a ressaca
de um universo hostil (KUNDERA, 2017, p. 110, grifos nossos).

Naquele universo kitsch dos desfiles comunistas, restou a Sabina se esconder nos
banheiros. No seu tempo de estudos académicos, muito de seus colegas estavam aderindo
a ideologia que impunha a ordem, o equilibrio e a obediéncia. Restava a Sabina juntar-
se ao espago onde se despeja as merdas humanas. Proximo das privadas, ninguém a
encontrava, pois os militantes delatores s6 vigiavam os quartos dos estudantes. Sera que
os demais académicos ignoravam a existéncia dos banheiros? Provavelmente ndo vinha
a mente dos jovens comunistas a possibilidade dos banheiros como refigio de quem nao
queria participar dos desfiles. Ironia kunderiana que brinca com os cenarios
aparentemente antikitsch como lugares possiveis de idilio.

Sabina queria negar a sua participa¢ao naqueles desfiles juvenis do Primeiro de
Maio. Ficava em conflito ao imaginar participando daqueles traumaticos desfiles politicos
de seu pais. O kitsch das Grandes Marchas gerava-lhe incomodo. Desse modo, a sua
maneira, encontrava paz na casa estudantil em que todos estavam ausentes para celebrar
de modo kitsch as proprias ideologias sociopoliticas. A merda, para ela, era o proprio
kitsch. Sabina queria se livrar daquele “universo hostil” (KUNDERA, 2017, p. 110) em

que representava a estética de seu pais e de todos os movimentos sociais.

Dois anos depois de ter deixado a Boémia, encontrava-se por mero
acaso em Paris no dia do aniversario da invasdo russa. Havia uma
manifestacdo de protesto a que ndo pode deixar de ir. Jovens franceses
de punho erguido berravam palavras de ordem contra o
imperialismo soviético. Eram palavras de ordem que lhe
agradavam, mas constatou com surpresa que era incapaz de as
gritar em unissono com os outros. SO conseguiu aguentar a
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manifestacdo durante alguns minutos (KUNDERA, 2017, p. 110, grifos
nossos).

Diferentemente da manifestagdo que ocorria na Tchecoslovaquia, em Paris,
acontecia um manifesto contra o regime totalitario da Unido Soviética. Por um instante,
Sabina ficou entusiasmada com o grito de ordem dos franceses. Mas logo recompos o
entendimento acerca do eterno retorno em que representa todos 0os movimentos sociais.

Contou aos amigos da Franga sobre a experiéncia estética que vivenciou em Paris:

Contou esta experiéncia a uns amigos franceses. Espantados, estes
perguntaram-lhe: Mas entdo tu ndo queres lutar contra a ocupagao do
teu pais? O que tinha vontade de lhes dizer era que o comunismo, o
fascismo, todas as ocupacdes e todas as invasées ocultam o mesmo
mal fundamental e universal; para ela, a imagem desse mal eram
as manifestacées com gente a desfilar de braco erguido e a gritar
em unissono as mesmas silabas. Mas sabia que ndo poderia explicar
isso aos seus amigos. Sentiu-se aborrecida e preferiu passar a outro
assunto (KUNDERA, 2017, p. 11, grifos nossos).

Sabina ndo via distingdo entre fascismo e comunismo pela perspectiva estética.
Em sua tentativa de explicar aos amigos franceses, que lhe questionaram se ela era contra
ou ndo a invasdo Soviética na Tchecoslovaquia, queria tornar evidente o aspecto
convergente de todas as ideologias aparentemente divergentes. Este elemento presente
em todos os grupos sociais politicos, na visdo de Sabina, era o mal dissimulado em
unidade harmoénica. O mal, para Sabina, chama-se kitsch, pois induz aos militantes, de
quaisquer grupos que seja, a crenga na existéncia de uma unica voz. O mal esta, segundo
Sabina, na harmonia estética de todos os desfiles de manifestantes proés ou contra o
establishment. Mas Sabina tinha a infelicidade de ndo conseguir se fazer entender.
Restava a ela fugir, mudar de assunto, evitar possiveis conflitos com os interlocutores.

Em outros momentos, cansada dos discursos politicos de estética kitsch, Sabina se
posicionava corajosamente. J4 adulta, ela emigrara para Suica devido ao regime totalitario
que se alastrava em toda a Tchecoslovaquia no final dos anos 60. Na cidade de Genebra,

ela participara de uma reunido de cidadaos tchecos.

Sabina deixara-se convencer a ir a uma reunido de compatriotas seus.
Uma vez mais, 0s presentes acabaram por por-se a discutir se os tchecos
deviam ou ndo ter lutado contra os russos de armas na mao. Claro que
ali, ao abrigo da emigracao, toda a gente proclamava que sim. Sabina
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perguntou: “Entdo porque é que ndo voltam para 14 e lutam contra
eles?”

Nao era coisa que se perguntasse. Um senhor de cabeleira grisalha,
frisada no cabeleireiro, apontou-lhe o seu enorme indicador e disse:
“Nao diga uma coisa dessas. Somos todos responsaveis pelo que se
passou. Vocé também. O que é que vocé fazia no nosso pais para lutar
contra o regime comunista? Pintura, so isso...” (KUNDERA, 2017, p.
104-105).

Sabina constatou que o senhor de cabelos grisalhos nunca esteve interessado nas
atividades culturais da Tchecoslovaquia. O unico interesse daquele homem, imaginava
Sabina, era o de “apurar se eram” (KUNDERA, 2017, p. 106) os membros daquele
encontro de tchecos em Genebra “opositores ativos ou passivos” (KUNDERA, 2017, p.
106) do regime comunista de seu pais.

Antes de se mudar para Suica, iniciara uma amizade erdtica com o Tomas. Via
nele um sujeito antikitsch. Admirava-o por ser diferente dos demais homens idilicos do

reino que kitsch que estava imperando no seu pais.

De todas as suas amigas, quem o entendia melhor era Sabina, uma
pintora. Esta dizia-lhe: “Gosto muito de ti porque vocé é o contrario do
kitsch. No reino de kitsch, tu seria um monstro. Num filme americano
ou num filme russo nunca passarias de um caso repugnante”
(KUNDERA, 2017, p. 19).

Sabina seduzia-se com o erotismo de Tomas em ndo ter sentimentalismos com as
amantes. Tomas parecia-lhe diferente dos personagens romanticos do cinema soviético,
pois o amor era uma necessidade vital para as protagonistas cinematograficas da estética
kitsch. Com Tomas, era desnecessario toda essa pompa idilica do amor idealizado. Sabina
sabia que Tomas ndo amaria nenhuma amiga erodtica: “A convencdo ndo escrita da
amizade erotica implicava que Tomas excluisse o amor da sua vida. Se transgredisse esta
condi¢do, as suas outras amantes se sentiriam imediatamente numa posi¢ao inferior e se
revoltariam” (KUNDERA, 2017, p. 19).

As mulheres admiravam Tomas por sua capacidade de dar atencdo a elas de modo
harmonico, sem hierarquia. A amizade erdtica era uma espécie de contrato ou acordo
entre Tomas e suas amantes. Ele ndo poderia se dar ao luxo de amar e ter o consentimento
das demais, pois todas, inclusive Sabina, ficariam decepcionadas com ele. “Certa vez,
Sabina percebeu que ele olhava o reldégio durante o ato de amor e que se esforcava para

precipitar o fim” (KUNDERA, 2017, p. 29); ela ficara incomodada pelo fato de Tomas
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ter feito sexo rapido com ela devido ao compromisso dele de retornar cedo para casa,
tendo em vista que ele estava envolvido afetivamente com uma outra mulher e que a
hospedara em seu proprio apartamento. Tomas ‘“enfiava as roupas, apressado”
(KUNDERA, 2017, p. 29) para poder ir embora o quanto antes e evitar decepcionar sua

amada que lhe aguardava. Sabina observa com aten¢do Tomas e lhe disse ironicamente:

Quando olho para vocé, sé sinto que estas a ficar cada vez mais parecido
com o eterno tema dos meus quadros: o encontro de dois mundos. Uma
dupla exposi¢do. Por detras da silhueta de Tomas, o libertino,
transparece o incrivel rosto do apaixonado romantico. Ou entdo, ¢
precisamente o contrario: através da silhueta do Tristdo que ndo pensa
sendo na sua Tereza, apercebe-se o belo universo traido do libertino
(KUNDERA, 2017, p. 29-30).

Sabina constata que o libertino Tomas se apaixonara por Tereza, uma moga que
ele havia conhecido por acaso no interior da Tchecoslovaquia devido a uma viagem a
trabalho como médico. Tereza se muda de Boémia para ficar na casa de Tomas em Praga.
O Don Juan que vivia os encontros amorosos com as amantes de forma existencialmente
leve comega a ter um peso existencial ao se ver quebrando a regra do jogo das amizades
erdticas que criara idilicamente para si mesmo. Sabina ironiza que seu amigo esteja
virando um Tristdo’® e que por isso precisa prestar satisfagdes sobre os proprios
sentimentos para a sua amada Isolda.

Tomas vive um peso amoroso e existencial. “Estava numa situagcdo de onde nao
havia saida: aos olhos das amantes, marcado pelo selo infamante do seu amor por Tereza;
aos olhos de Tereza, pelos estigmas das suas aventuras com as amantes” (KUNDERA,
2017, p. 31). As amantes desprezam o amor de Tomas pela Tereza e a sua nova mulher
sentia muito ciumes pelas suas aventuras sexuais com elas.

Neste dia, em que ficara pouco tempo com Sabina, teve uma meia dos sapatos
perdida. Tomas ficou um bom tempo procurando por debaixo dos mdveis do ateli€ de

Sabina.

“O que esta procurando?”, perguntou ela.

5 A lenda de Tristdo e Isolda pode ser considerada genuina representagdo das formas mais remotas da
narrativa medieval. Tem como particularidade, herdada principalmente das narrativas orais. A lenda
envolvendo os amantes Tristdo e Isolda conta, no decorrer da histéria, com um grande niimero de versdes
e adaptagdes; inclusive teve seu enredo transformado em opera pelo famoso compositor Richard Wagner.
No ano de 1900, ¢é publicado O Romance de Tristdo e Isolda pelo escritor francés Joseph Bédier. A obra de
Bédier ¢ uma releitura das versdes medievais escritas nos séculos XII e XIII.
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“Uma meia.”

Ela revistou o quarto com ele, em seguida ele ficou de novo de quatro
e recomegou a procurar debaixo da mesa.

“N&o ha nenhuma meia aqui”, disse Sabina. “Vocé€ ndo estava com ela
quando chegou.”

“Como, ndo estava com ela!”, gritou Tomas, olhando o relégio. “Claro
que ndo vim com uma meia so!”

Nao duvido nada! Vocé anda muito distraido ultimamente. Esta sempre
com pressa, olhando o relogio, ndo ¢ de espantar que tenha se esquecido
de calgar uma meia.”

Jé& estava resolvido a calgar os sapatos sem a meia.

“Esta frio 14 fora”, disse Sabina. “Vou lhe emprestar uma meia!”
Estendeu-lhe uma meia branca rendada, comprida, que estava na tltima
moda.

Tomas sabia perfeitamente que aquilo era uma vinganga. Sabina
escondera-lhe a meia para o castigar de ter olhado para o relogio
enquanto estavam a fazer amor. Mas com o frio que estava, ndo podia
sendo submeter-se a ela. Entrou em casa com uma meia numa perna e,
na outra, uma meia branca de mulher enrolada no tornozelo
(KUNDERA, 2017, p. 30).

Tomas que vivia de modo leve ao ter poder sobre as mulheres conquistadas,
através de seu imperativo categorico da amizade erotica, se via agora num peso de ter que
se submeter a artimanha da Sabina em relag¢@o as meias. Devido ao clima gélido de Praga,
ele ndo pode ir embora sem vestir as meias. Teve que aceitar a contragosto o empréstimo
da meia de Sabina, correndo o risco de Tereza flagrar a feminina meia em um dos seus
pés. Sabina gerara desarmonia estética no par de meias de Tomas e podia gerar mais

conflito entre ele e sua Isolda.

7.4 Tereza: Sonho do Matrimonio Idilico

Tereza aparece no inicio da PRIMEIRA PARTE: A leveza e o peso, em que O
narrador conta o acaso encontro entre ela e Tomas numa cidade do interior da
Tchecoslovaquia. Mas, a vida pormenorizada da protagonista so ¢ narrada a partir da
SEGUNDA PARTE: A alma e o corpo. O enredo adverte que ela advém do “absurdo
encontro de um espermatozoide do mais viril dos homens com um 6vulo da mais bela das
mulheres” (KUNDERA, 2017, p. 52). Tereza passara a sua infancia em Praga, sua cidade
natal, “ali vivera com os pais quando pequena” (KUNDERA, 2017, p. 327), mas tivera o

pai preso pelos militares da URSS e se mudara com a mae para o interior do pais.

Os dez primeiros anos que se seguiram a Segunda Guerra Mundial
foram a época do mais apavorante terror stalinista. Foi nessa época que
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o pai de Tereza foi preso por uma bobagem e que ela, a garota de dez
anos, teve que sair de casa (KUNDERA, 2017, p. 270).

Tereza ¢ a primogénita dos pais. Sua mae ndo se casou com o pai dela,
necessariamente, por amor, mas devido a gravidez indesejada que a fez casar de imediato
com o responsavel de té-la fecundado.

A mae de Tereza teve nove pretendentes que a pediram em casamento. Um deles

era o pai de Tereza:

[...] teve nove pretendentes. Todos, se ajoelhavam em circulo a sua
volta, ela ficava no meio como uma princesa e nao sabia qual escolher:
0 primeiro era mais bonito, o segundo mais espirituoso, o terceiro mais
rico, o quarto mais desportivo, o quinto de melhores familias, o sexto
recitava-lhe versos, o sétimo viajava pelo mundo inteiro, o oitavo
tocava violino e o nono era o homem mais viril de todos. Mas
ajoelhavam-se todos da mesma maneira e todos ficavam com as
mesmas bolhas nos joelhos (KUNDERA, 2017, p. 50).

A mae de Tereza teve o peso da indecisdo de escolher o futuro marido. A cena
dela no meio do circulo de homens compde um significado kunderiano. Vimos em 4.2 O
Eixo Estético da Obra de Kundera a perspectiva kunderiana do simbolo circulo como
sindnimo de um sistema fechado, sem flexibilidade e nenhuma possibilidade de abertura.
Desse modo, a dificuldade de escolha da mae de Tereza ¢ que qualquer decisdo nao teria
como retornar atrds. Provavelmente, seria mais facil para ela se os pretendentes tivessem
aparecido em sua vida numa fila indiana, pois ficaria em aberto a possibilidade de outro
homem aparecer e lhe chamar realmente atengdo. Mas, em circulo, a situagdo colocava a

ela um determinismo: deveria ser uma daquelas opgdes ou seria ninguém.

Acabou por escolher o nono, ndo por ser o mais viril, mas porque nos
momentos em que, na cama, lhe segredava baixinho ao ouvido “tem
cuidado! Tem muito cuidado!’’, ele fazia de proposito e ndo lhe ligava,
de forma que tiveram de casar a pressa: ndo encontrara a tempo um
médico que lhe fizesse um aborto. Assim nascera Tereza. A infindavel
familia afluira de todos os cantos do pais, debrucara-se sobre o berco e
ceceara. A mae de Tereza ndo ceceava. SO pensava nos outros oito
pretendentes e achava-os a todos melhores do que o nono (KUNDERA,
2017, p. 50).
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Tereza ¢ fruto do descuido do pai que ndo teve zelo pelo pedido da mae na hora
do ato sexual. Quase foi impedida de nascer. Pelo acaso da falta de médico ¢ que lhe foi
possivel a permissdao de viver. O nono pretendente foi “o mais pesado dos fardos”

(KUNDERA, 2017, p. 11) antes de ficar gravida.

[...] a mulher deseja receber o fardo do corpo masculino. O mais pesado
dos fardos ¢, portanto, a0 mesmo tempo a imagem da realizacdo vital
mais intensa. Quanto mais pesado ¢ o fardo, mais proxima da terra esta
nossa vida, e mais real e verdadeira ela é.

Em compensacdo, a auséncia total de fardo leva o ser humano a se
tornar mais leve do que o ar, leva-o voar, a se distanciar da terra, do ser
terrestre, a se tornar semirreal, € leva seus movimentos a ser tao livres
como insignificantes.

O que escolher, entdo? O peso ou a leveza? (KUNDERA, 2017, p. 11).

A mae de Tereza desejou o peso do nono pretendente sob o seu corpo, mas nao
imaginava que iria condena-la com a cruz da maternidade. Ficou arrependida por té-lo
escolhido, e ficava a imaginar como seria a vida com o peso dos outros oitos pretendes
sobre ela e das consequéncias que teria se tivesse decidido diferente.

A tragédia na vida da mae de Tereza fez por colocar na filha toda a culpa por ndo
ter a vida idilica em que sonhara para si. “Ela explicava incansavelmente a Tereza que ser
mae ¢ sacrificar tudo” (KUNDERA, 2017, p. 52). Tereza a escutava e se convencia de
que “a maternidade € o proprio Sacrificio, ser filha ¢ a Culpa que jamais poderd ser
resgatada” (KUNDERA, 2017, p. 52). A infeliz-filha vivia com a mae-triste o circulo
doentio sem saida para o idilio sonhado de familia harmoénica e feliz. Obviamente que
Tereza “ignorava o episddio da noite em que a mae havia sussurrado ao ouvido do mais
viril dos homens que tomasse cuidado. A culpabilidade que ela sentia era indefinivel
como o pecado original. Fazia de tudo para expid-la” (KUNDERA, 2017, p. 52). O fato
de Tereza sentir-se culpada por existir € que lhe impossibilitava ter uma relacdo idilica
com a mae. O ser dela era insustentavel, por isso procurava meios de se redimir do pecado
original de ter feito a made perder o paraiso devido a responsabilidade do sacrificio
materno. Na verdade, Tereza sempre teve a sensagao da falta de paraiso na relagdo entre
elas.

A mae de Tereza cansou-se do nono pretendente e o trocou por outro homem que
ndo estava naquele circulo de opg¢oes. “Um dia, notou rugas em volta dos olhos, e disse a
si mesma que seu casamento tinha sido um erro” (KUNDERA, 2017, p. 50). Ela largou

a filha e o marido e mudou-se para a casa do amante. Na crenca de ter encontrado o
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verdadeiro idilio em sua vida, teve mais trés filhos, e o pai de Tereza perdera o seu idilio

afetivo.

O mais viril dos homens se tornou o mais triste dos homens. Estava tao
triste que tudo lhe era indiferente. Dizia em qualquer parte e alto € bom
som tudo o que pensava, € a policia comunista, cansada de seus
comentarios inconvenientes, interrogou-o, condenou-o e o levou preso.
Expulsa do apartamento lacrado pela justica, Tereza foi para a casa da
mae (KUNDERA, 2017, p. 51).

Tereza foi expulsa do unico paraiso que tinha. A casa sem sua mae lhe trazia ao
menos o desaparecimento do conflito entre ambas. Mas por ser uma menina de dez anos,
ndo podia ficar sozinha e teve que voltar ao inferno convivio materno e da triste noticia

do falecimento do pai na cadeia.

Ao fim de algum tempo, o0 homem mais triste de todos morreu na prisao
e a mde, acompanhada por Tereza, foi instalar-se com o vigarista numa
pequena cidade do sopé de uma montanha. O padrasto era empregado
de escritorio, a mae, empregada de balcdo. Teve mais trés filhos.
Depois, um belo dia, quando uma vez mais se mirava ao espelho,
percebeu que tinha envelhecido e se tornara feia (KUNDERA, 2017, p.
51).

A mae de Tereza tinha o hébito de se contemplar no espelho. Admirava a propria
beleza refletida no vidro. A cdpia de si estetizada numa imagem. Isso era uma atitude
estética kitsch, pois o ser dela ndo se resumia naquela imagem efémera do corpo
espelhado. Teve um momento em que se deu conta da falta de harmonia do seu corpo.
Tomou consciéncia que ndo era mais bonita. Agora que ndo era mais jovem, reconheceu
que nao tinha como negar a miséria de corpo que tem.

Tereza herda o mesmo costume da mae, mas com outra pretensdo. Em vez de ficar
admirando seu corpo belo de moca jovem, ela ficava tentando captar o seu ser: “(...) qual
a relagdo entre Tereza e seu corpo? Seu corpo tinha direito de se chamar Tereza? E se ndo
tinha esse direito, a que se referia esse nome? Apenas a uma coisa incorpérea, imaterial”
(KUNDERA, 2017, p. 151). A narrativa kunderiana, com a protagonista Tereza
questionando a dualidade corpo e alma, adentra no debate filosofico em que Nietzsche
discorrera sobre o assunto de modo antiplatonico. O narrador aponta que “Tereza nasceu,

portanto, de uma situagdo que revela brutalmente a inconciliavel dualidade entre corpo e
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a alma, essa fundamental experiéncia humana” (KUNDERA, 2017, p. 48). A dualidade
entre corpo e alma da personagem Tereza retoma a questdo platonica sobre a esséncia do
ser.

Em A Arte do Romance, Kundera comenta sobre o seu processo criativo ao ter

elaborado a personagem Tereza.

Em A4 Insustentavel Leveza do Ser, Tereza olha-se no espelho. Pergunta-
se 0 que aconteceria se seu nariz crescesse um milimetro por dia. No
fim de quanto tempo seu rosto ficaria irreconhecivel? E se seu rosto ndo
se parecesse mais com Tereza seria ela ainda Tereza? Onde comega,
onde termina o eu? Veja vocé: Nenhum espanto diante do infinito
insondavel da alma. Antes, um espanto diante da incerteza do eu e de
sua identidade (KUNDERA, 2016, p. 36).

Milan Kundera constroi conscientemente a personagem Tereza sob a 6tica do
conflito acerca da propria identidade. De modo que a constatacao da estabilidade do “eu”
para a personagem estd além do devir corporeo. O romance kunderiano pensa

propositadamente a dualidade corpo e alma, tema este caro para a tradi¢ao filosofica.

7.4.1 Corpo e Alma: Critica de Nietzsche a Platao

No Mito da Caverna, no Livro VII, de A Republica, Platdo faz uma separacdo
metafisica da realidade em dois mundos: o mundo sensivel e 0o mundo inteligivel. A partir
dessa divisdo, ele situa a dualidade do ser humano em duas substincias heterogéneas:
corpo e alma>’. O corpo estaria no mundo sensivel (imperfeito, perecivel e falso) e a alma
no mundo inteligivel (perfeito, eterno e verdadeiro). Porém, Nietzsche observa que o
mundo inteligivel ¢ uma fic¢do, ou seja, uma criagdo imaginaria de Platdo. Nas palavras
de Nietzsche, “construiu-se 0 mundo verdadeiro a partir da contradi¢do ao mundo real:
um mundo aparente. De fato, & medida em que ¢ apenas uma ilusdo Otico-moral”
(NIETZSCHE, 2015 p. 29). Com isso, o mundo suprassensivel surge como mundo

verdadeiro.

570 dualismo corpo-alma encontra-se esbogado ja nas seitas Orfico-pitagéricas que sustentam a necessidade
de purificar as almas do seu conluio com o corpo. E preciso expiar culpas contraidas em outras vidas,
através de diversos rituais e também de praticas de reflexdo. O objetivo ¢ afastar a alma das urgéncias do
corpo. E necesséario um processo de ascese, de elevagio progressiva, rumo ao mundo das esséncias, para
romper com o ciclo de encarnagdes. Nos rituais de ascese, o adivinho purificador tem um papel relevante,
permitindo a “recordagdo de todo o ciclo de encarnagdes passadas”, assim como o “dominio da alma”,
evasao fora do corpo e ruptura do fluxo temporal” (BARRENECHEA, 2009, p. 10).
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Platdo elege o mundo inteligivel (supraterrestre) como sendo superior, verdadeiro
em relagdo ao mundo sensivel, mundo dos sentidos, da corporeidade. No vocabulério
nietzschiano, incumbe a Platdo a distingdo entre corpo e alma. Assim, haveria um
antagonismo entre o corpo € a alma, pois estes seriam contrarios um ao outro em seus
extremos na condi¢do humana (MOREIRA, 2017).

Platao considera a alma o aspecto mais essencial do homem. Consoante a essa
afirmacao, relata no didlogo Feédon que, “[...] enquanto tivermos corpo e nossa alma
estiver absorvida nessa corrupcao, jamais possuiremos o objeto de nossos desejos, isto €,
a verdade” (PLATAO, 1972, p. 127).

No Fedro, Platdao afirma que a esséncia (ousia) € a realidade inteligivel contida no
mundo das ideias. A teoria das ideias caracteriza o movimento da alma imortal no seu
interior e a alma ¢ o proprio principio de movimento anterior ao corpo (MOREIRA,
2017). Em sintese, a alma ¢ divina, imaterial e possui aspecto imortal e o corpo movido
pela alma imortal ¢ algo corrupto: material e mortal que impede a alma de conhecer a

verdade (MOREIRA, 2017).

Enquanto estivermos nesta vida ndo nos aproximaremos da verdade a
ndo ser afastando-nos do corpo e tendo relacdo com ele apenas o
estritamente necessario, sem deixar que nos atinja com sua corrupgao
natural, e conservando-nos puros de todas as suas imundicies até que o
deus venha nos liberar. Dessa forma, livres da loucura do corpo,
conversaremos, como € correto, com homens que usufruirdo a mesma
liberdade e conheceremos por ndés mesmos a esséncia das coisas, e
talvez a verdade ndo seja mais do que isso (PLATAOQ, 2007, p. 128).

Segundo Platdo, o homem deve afastar-se do corpo para conhecer a esséncia das
coisas, isto €, a verdade contemplada no mundo das ideias (MOREIRA, 2017). Assim
assegura Platdo, “de todas essas coisas que acabamos de falar, disse Socrates, € evidente
que o trabalho do filosofo consiste em se ocupar mais particularmente que os demais
homens em afastar sua alma do contato com o corpo” (PLATAO, 2001, p. 123). O corpo
com seu aspecto mortal e humano aparece como a “sepultura da alma, por estar a alma
em vida sepultada no corpo” (PLATAOQ, 2001, p. 123). Nessa formulacdo tedrica, no
Fedro, Platao afirma que o corpo ¢ um “carcere de morte que com o nome de corpo
carregamos conosco € no qual estamos aprisionados com a ostra em sua casca’.
(PLATAO, 2001, p. 127). No pensamento platonico, a imortalidade da alma ¢é
contemplada no mundo inteligivel (MOREIRA, 2017).
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O corpo deve ser apartado do contato intimo com a alma. Nessa perspectiva, o
mesmo concebe um carcere ou prisdo da alma (MOREIRA, 2017). Assim descreve Platao
no didlogo Fédon, que o corpo ¢ uma “espécie de prisdo o lugar onde nds, homens,
vivemos, e é dever ndlo se libertar a si mesmo nem se evadir” (PLATAO, 1972, p. 62). E

continua dizendo em A4 Republica:

[...] para sabermos o que ela [a alma] é em sua esséncia mesma, sera
preciso contempla-la ndo como o fazemos presente, deformada pela
unido com o corpo € com tantas misérias; ndo: em sua esséncia
purificada, como ela ¢ em si mesma e¢ devemos contempla-la
(PLATAO, 2001, p. 611).

Contemplar a alma significa estar em comunhdo com o puro ser do mundo
inteligivel: perfeito, imutavel e verdadeiro. Nietzsche posiciona-se contra essa tradi¢ao

filosofica socratico-platonica. Segundo Robson Cordeiro,

Nietzsche assim o faz porque coloca na base da metafisica Socrates
como representante do homem teorico, do espirito cientifico e dialético,
e Platdo como representante da oposi¢ao entre mundo sensivel (corpo)
e mundo suprassensivel (alma) (CORDEIRO, 2012, p. 30).

No Fragmentos Postumos de 1887 Nietzsche chega a afirmar, “eles desprezam o
corpo: eles o deixaram fora do computo: mais ainda, eles o trataram como um inimigo”.
(NIETZSCHE, 2012, p. 246). Nesse pequeno fragmento, o pensador alemao refere-se, de
modo particular, ao pensamento platonico que valorizou a alma e tratou o corpo com
desprezo, como inimigo. De acordo com Nietzsche, esse pensamento “ndo quer desfazer-
se da supersti¢do da alma! Que se convenceu de que ¢ possivel levar uma alma perfeita
num corpo cadavérico” (NIETZSCHE, 2012, p. 51). Para Nietzsche, Platdo acovardou-
se perante a realidade, refugiando-se dela com seu idealismo (MOREIRA, 2017).

7.4.2 Peso do Corpo vs. Ser da Alma de Tereza

A personagem Tereza vive platonicamente o dualismo entre corpo e alma. Ela
sente um enorme conflito com a efemeridade de sua corporeidade. Numa perspectiva
nietzschiana, Tereza estd imersa no niilismo negativo ao se deparar com a aparéncia de

sua imagem refletida no espelho. Resta, a ela, a crenga de que seu ser ou seu “eu” esteja
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dentro deste carcere fisiologico que veste sua alma como a roupa trajando o seu corpo.
Tereza ficava horas em digressdes ao se fixar no espelho: “E se cada parte de seu corpo
comecasse a crescer € a diminuir a ponto de fazé-la perder toda semelhanca com Tereza,
seria ainda ela mesma, existiria ainda uma Tereza?” (KUNDERA, 2017, p. 151). A
narrativa discorre sobre a ontologia de Tereza. Ironicamente afirma que ela continuaria
sendo sim este corpo metamorfoseado; seja pelo devir do tempo ou por ordem de um
acidente. “Certamente. Mesmo se supondo que Tereza ndo parecesse mais nada com
Tereza, por dentro sua alma seria sempre a mesma e s6 poderia observar com pavor o que
acontecia com seu corpo” (KUNDERA, 2017, p. 151). Este mesmo pavor que sua mae
tivera de aceitar ao admitir que ficara idosa e feia.

Paralelo ao receio de poder se ver transformada no espelho e continuar tendo a
mesma alma, ela se incomodava, também, de ser uma copia do corpo da mae.
“Contemplava-se demoradamente, € 0 que a contrariava as vezes era encontrar em seu
rosto alguns tracos da mae” (KUNDERA, 2017, p. 49). Apesar da semelhanga entre
ambas no quesito fisico, elas eram totalmente opostas quanto ao trato com o proprio

corpo.

Num certo dia de inverno, a mae pos-se a passear nua numa sala que
tinha a luz acesa. Tereza apressou-se para abaixar a veneziana,
para que os vizinhos da frente ndo vissem a mie toda nua. Esta
desatou a rir nas suas costas. No dia seguinte, a mae teve visitas. Uma
vizinha, uma colega da loja, uma professora primaria do bairro e mais
duas ou trés mulheres que se encontravam regularmente. Tereza veio
passar um bocadinho com elas, acompanhada por um rapaz de dezesseis
anos, filho de uma das senhoras. A mie aproveitou imediatamente
para contar como Tereza quisera proteger o seu pudor. Pds-se a rir
e todas as mulheres a imitaram. Depois, observou: “Tereza ndo quer
admitir que o corpo humano possa mijar e peidar.” Tereza ficou
vermelha, mas a mae continuou: “Que mal hé nisso?” Em seguida,
respondendo ela propria & pergunta, deu dois ou trés peidos bem
sonoros. Todas as mulheres riram (KUNDERA, 2017, p. 53, grifos
nossos).

Tereza tem um pudor kitsch com o corpo. A mae faz piadas com a filha e brinca
com o ridiculo da Tereza querer ocultar a realidade fisioldgica que todo corpo humano
tem. A mae escancara na frente dela e das visitas o som dos gases intestinais. Tereza fica
envergonhadissima, pois ndo se imagina fazendo o mesmo ato da mae em publico. Ela
ficaria se perguntando do juizo moral que fariam dela, mas a mae ignora esta postura

kitsch que a filha tem e “assoa estrepitosamente o nariz, conta as pessoas detalhes de sua
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vida sexual, exibe a dentadura” (KUNDERA, 2017, p. 54). O narrador nos conta que nem
sempre a mae foi despudorada. Estes gestos antikitsch revelavam que no passado ja vivera

com o pudor kitsch e que se revoltara com a falta de valor estético da beleza juvenil.

Todo o comportamento dela ¢ um gesto brusco com que ela renega a
sua juventude e sua beleza. No tempo em que os nove pretendentes se
ajoelhavam a volta dela, era extremamente ciosa da sua nudez. O preco
do seu corpo era proporcional ao pudor que tinha dele. Se agora ¢
impudica, é-o radicalmente; com o seu despudor, passa um risco solene
por cima da vida e grita bem alto que a juventude e a beleza, que tanto
sobrestimou, ndo valem realmente nada (KUNDERA, 2017, p. 54).

O gesto violento da mae contra o império kitsch ¢ devido a revolta ao niilismo
estético. Niilismo, enquanto falta de falta de sentido do valor da beleza. Niilismo que
denuncia a efemeridade da juventude e de todo o constructo kitsch atrelado as praticas de
pudor. “Agora, podemos compreender melhor o sentido do vicio secreto de Tereza, de
seus longos e repetidos olhares para o espelho. Era um combate com sua mae. Era o desejo
de ndo ser um corpo como os outros corpos” (KUNDERA, 2017, p. 55) e “quando ela era
pequena e encontrava as toalhas higiénicas da mde manchadas de sangue menstrual,
ficava enojada e detestava a mae por ndo ter tido o pudor de escondé-las” (KUNDERA,
2017, p. 316). Tereza ¢ uma personagem que age de forma transparente pelo anseio por
um mundo possivelmente idilico.

Desejava idilicamente a negagdo do conflito com a made e o fim das sujeiras
fisiologicas da mae pela casa. “Por que a palavra idilio é tdo importante para Tereza?”
(KUNDERA, 2017, p. 315) pergunta o narrador do romance. Porque ela quer se libertar
do proprio corpo que aprisiona a sua alma. De forma niilista, “acreditava bobamente que
seu corpo podia servir de escudo de sua alma” (KUNDERA, 2017, p. 150) e todo o seu
esfor¢o infantil frente ao espelho era uma tentativa de enxergar o ser imaterial que se
escondia dentro do proprio corpo: “(...) quando menina, postava-se diante do espelho e se
esforcava para ver a sua alma através do corpo” (KUNDERA, 2017, p. 316), mas aos
poucos foi cedendo a valorizacdo nietzscheana do corpo, e foi se confrontando com as
idealizagdes que fizera acerca da alma e dos pudores que teria com o proprio corpo.

O narrador kunderiano sutilmente muda a concepgao dualistica de corpo e alma
de seu ego experimental. O romance faz pensar outras possibilidades que a protagonista

poderia ter com este conflito ontologico entre ser e aparéncia ou esséncia e devir. “Tereza
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me parece o prolongamento desse gesto com que a mae se despede de sua vida de mulher
bonita” (KUNDERA, 2017, p. 54). Assim como a mae, Tereza vai admitindo a
miserabilidade que € o corpo com os seus momentos de excrementos € que por isso nao
h4 como negar o 6bvio por capricho idilico de uma falsa estética bela do corpo limpo e

Sem rugas.

A mae quer que lhe fagam justica e que o culpado seja castigado. Insiste
para que a filha fique com ela no mundo impudico onde a beleza e a
juventude nao tém sentido, onde o universo nao passa de um gigantesco
campo de concentracdo de corpos idénticos com uma alma invisivel
(KUNDERA, 2017, p. 54-55).

Na SEGUNDA PARTE: A alma e o corpo, temos a narrativa que centraliza o
conflito de Tereza com a miae. O conflito delas ¢ dualistico. E como se Tereza
representasse a alma e a mae o corpo. Uma brincadeira narrativa do narrador kunderiano
que ironiza os egos experimentais em metaforas aparentemente conceituais. Na citagao
acima temos, a afirmacao nietzscheana da mae de Tereza de que a alma inexiste, que toda
a concepgdo de beleza juvenil ndo ¢ sustentada pelo tempo. A estética do corpo ¢
insustentavel devido ao peso do tempo que a transforma rumo a decadéncia.

Numa espécie de eterno retorno narrativo, a QUARTA PARTE: A alma e o corpo
apresenta a tomada de consciéncia de Tereza acerca da interioridade que habita seu corpo.
Nele, ndo hd como ver sua alma ou o ser que tanto anseia encontrar como fonte idilica de
sentido para a sua vida. A Unica realidade que visualiza ¢ a merda e urina que lhe sai nos

momentos de soliddao no banheiro.

Estava sentada na privada e a vontade de esvaziar os intestinos que
lhe tinha dado de repente era o desejo de ir até ao extremo da
humilhagdo, de ser o mais possivel e tao totalmente quanto possivel
um corpo, esse corpo de que a mie dizia sempre que s6 servia para
digerir e evacuar. Tereza; esvaziava os intestinos e sentia uma tristeza
e uma soliddo infinitas. Nada ha de mais miseravel que o seu corpo
nu sentado na embocadura de um cano de esgoto (KUNDERA,
2017, p. 169-170, grifos nossos).

A passagem acima ironiza o kitsch na vida de Tereza. Ela que passara boa parte
da vida em conflito com a mae devido a ideia de que se deva ocultar as merdas que saem

do corpo, toma agora ciéncia da impossibilidade desta ocultacdo da merda em sua vida.
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Num rito kitsch higiénico, “Tereza sentia ainda no anus o contato do papel com que se
limpara” (KUNDERA, 2017, p. 170) e fecha com chave de ouro a cerimonia kitsch do
asseio no banheiro, quando “levantou-se da privada, puxou a descarga e voltou para a
entrada” (KUNDERA, 2017, p. 170). A personagem, por um instante, conscientizou-se
do falseamento estético de todo o seu pudor escatologico, mas logo em seguida retoma as
posturas de ocultacdo da merda ao limpar o anus e dar descarga. Nesta sua postura, revela-

se 0 eterno retorno inevitavel do kitsch.

7.4.3 Idilio do Amor

Tereza vivencia a tentativa de casar sua alma com o idilio, acreditando que neste
matrimdnio fosse possivel ocultar que tem um corpo que urina, defeca, sua e menstrua.
Além deste casamento idilico com o possivel ser imaterial que habita dentro de seu corpo,
Tereza tem mais trés matrimonios de forma idilica. O segundo ¢ com os livros e o terceiro
¢ com a idealizacdo de um amor romantico.

Tereza era muito dedicada aos estudos, “no colégio era a aluna mais talentosa da
turma” (KUNDERA, 2017, p. 52). Porém, ela ndo pdde concluir sua formacao escolar,

pois,

[...] a mae a tirara do colégio, ela trabalhava como gargonete desde os
quinze anos, ¢ tudo o que ganhava entregava a mae. Estava disposta a
tudo para merecer seu amor. Tomava conta da casa, cuidava dos irmaos
e irmas, passava o domingo inteiro esfregando e lavando. Queria se
elevar, mas onde fazé-lo naquela cidadezinha? Lavava roupa com um
livro ao lado no tanque. Virava as paginas e o livro ficava coberto de
gotas de agua (KUNDERA, 2017, p. 52).

No meio das atividades domésticas, refugiava-se idilicamente para a literatura que
lia dos autores classicos. Ocupava os tempos livres no bar em que trabalhava de gar¢onete

lendo romances.

Para enfrentar o mundo grosseiro que a rodeava nio tinha, com
efeito, sendo uma arma: os livros que ia buscar a biblioteca
municipal e que eram sobretudo romances; lia-os aos montes, de
Fielding a Thomas Mann. Davam-lhe uma oportunidade de evasdo
imagindria, arrancando-a a uma vida que niao lhe oferecia
satisfacdo de espécie nenhuma, mas, enquanto simples objetos,
também tinham um sentido. Gostava de andar na rua com livros
debaixo do braco. Eram para ela o que a bengala era para os dandi
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do século passado. Distinguiam-na dos outros (KUNDERA, 2017, p.
55, grifos nossos).

Tereza ocultava o mundo desagradavel em que vivia no interior de seu pais através
da leitura. Lendo romances, abrigava-se, de maneira idilica, no mundo da imaginacao que
lhe retirava da terrivel tristeza de ter que conviver com bébados no estabelecimento em
que trabalhava. Ironicamente, o narrador kunderiano satiriza a propria ficgdo literaria
como artefato estético kitsch, seja pela capacidade de fazer a personagem-leitora obter
fuga da banalidade de seu circulo social, seja também pela decoragdo que dava a
protagonista andar pelas ruas de sua cidadezinha como uma pessoa diferente dos demais

habitantes.

O livro fazia Tereza distinguir-se das outras mogas, mas tornava-a um
ser antiquado. Também ¢ certo que era nova demais para perceber o que
¢ que estava fora de moda na sua pessoa. Aos adolescentes que
passeavam a sua volta com radios barulhentos, achava-os idiotas. Nao
percebia que eram modernos (KUNDERA, 2017, p. 56).

Tereza ndo compartilhava do mesmo gosto estético de sua geragdo. O narrador
ironiza a crenca de Tereza em acreditar fazer parte de uma comunidade secreta especial
da humanidade. “Para Tereza, o livro era o sinal de reconhecimento de uma irmandade
secreta” (KUNDERA, 2017, p. 55). Localizar outra pessoa com um livro em maos era

como encontrar alguém proximo.

Foi assim no dia em que conheceu Tomas. Esgueirava-se como podia
por entre os bébados do restaurante, com o corpo vergado pelo peso das
canecas de cerveja que levava num tabuleiro e tinha a alma na boca do
estdmago ou no pancreas. Foi nessa altura que Tomas chamou por ela.
Era um acontecimento importante porque quem estava a chamar por ela
ndo conhecia nem a mae nem os bébados, que todos os dias a
martirizavam com comentarios obscenos e gastos. O seu estatuto de
desconhecido elevava-o acima dos outros.

Mas havia mais uma coisa: um livro aberto em cima da mesa. Naquele
café, ninguém jamais abrira um livro sobre a mesa. Para Tereza, o livro
era o santo e a senha de uma irmandade secreta (KUNDERA, 2017, p.
55).

Neste acaso, com o cliente-leitor ¢ que Tereza inicia sua afetiva atencdo idilica

para o Tomas. “A presenga de Tomas no restaurante foi para Tereza a manifestagdo do
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acaso absoluto. Estava sozinho a uma mesa diante de um livro aberto. Levantou os olhos
para ela e sorriu: “Um conhaque!” (KUNDERA, 2017, p. 57).

O acaso encontro com Tereza evitara o esfor¢o habitual de Tomas para seduzir as
mulheres. O Don Juan libertino comeca a ser envolvido uma aurea romantica com a
jovem gar¢onete do interior. Ele termina de beber seu conhaque e se prepara para se retirar
do café. Chama a idilica leitora, “pediu-lhe a conta. Fechou o livro (sinal de identifica¢do
de uma irmandade secreta) e ela sentiu vontade de saber o que ele estava lendo.”
(KUNDERA, 2017, p. 57). O futuro casal troca algumas palavras e ela avisa que
terminard o seu expediente as 18 horas. Sem combinarem nenhum outro reencontro,
Tomas se retira. Ao concluir o tempo de seu trabalho naquele dia, Tereza novamente o

encontra. Desta vez ele estd sentado numa praga lendo o livro.

O desconhecido estava sentado num banco amarelo de onde se via a
entrada do restaurante. Era precisamente o banco onde estivera sentada
na véspera com um livro ao colo! Compreendeu entdo (os passaros do
acaso reuniam-se-lhe nos ombros) que o desconhecido lhe estava
predestinado. Ele chamou-a e convidou-a a sentar-se ao seu lado
(Tereza sentiu a tripulagdo da alma a langar-se para a ponte do corpo).
Pouco depois, acompanhou-o a estagdo €, no momento em que estava a
despedir-se dela, estendeu-lhe um cartdo-de-visita com um numero de
telefone: “Se, por acaso, for um dia destes a Praga...” (KUNDERA,
2017, p. 58 -59, grifos nossos).

A narrativa do romance apresenta o acaso como o eterno retorno do encontro em
reencontro. “O acaso tem destes sortilégios, a necessidade, ndo. Para um amor se tornar
inesquecivel € preciso que, desde o primeiro momento, os acasos se reinam nele como
os passaros nos ombros de Sdo Francisco de Assis” (KUNDERA, 2017, p. 57). O acaso
acontece sem explicacdo casuistica, mas os personagens que foram envolvidos no acaso

criaram interpretagdes metafisicas para este tipo de evento.

S6 o acaso pode nos parecer uma mensagem O que acontece por
necessidade, o que ja era esperado e se repete todos os dias ¢
perfeitamente mudo. S6 o acaso fala. Nele ¢ que deve tentar-se ler,
como as ciganas fazem com as figuras deixadas no fundo de uma
chavena pela borra do café (KUNDERA, 2017, p. 56).

Toda interpretagao dada aos episddios do acaso € uma tentativa kitsch de ocultar

o caos que ¢ a vida, a realidade, as relagdes e os encontros inesperados. A mensagem que
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se busca no acaso ocasiona aspectos idilicos de que a existéncia tem sua beleza estética
conectada com o amor. O fortuito encontro em Tomas e Tereza fizeram por tomar novo
rumo na vida de ambos. “O homem, guiado pelo senso da beleza, transforma o
acontecimento fortuito (...) num motivo que mais tarde vai se inscrever na partitura da
vida” (KUNDERA, 2017, p. 60). Na narrativa do romance, o narrador apresenta a ideia
de memoria poética como forma estética do idilio que constréi a banalidade do acaso
numa composigio interpretativamente bela. E devido a poesia idilica deste encontro que

Tereza viajara para Parga e aparecerd como graca do nada na casa de Tomas.

[...] passou o dia inteiro pelas ruas de Praga com Anna Kariénina
debaixo do brago. A noite, tocou a porta e ele veio abrir; o livro, ndo o
largava. Como se fosse o seu bilhete para entrar no universo de Tomas.
Sabia que o unico passaporte que tinha era essa miseravel senha e isso
dava-lhe vontade de chorar. Para evitar chorar, mostrou-se voluvel, pos-
se a falar alto e a rir. Mas, como da outra vez, mal passou o limiar da
porta, Tomas tomou-a nos bracos e foram fazer amor. Deslizou para
dentro de um nevoeiro onde ndo havia nada para ver, nada para ouvir,
ando ser o seu grito (KUNDERA, 2017, p. 61-62, grifos nossos).

De forma simbolica, o livro de Tolst6i nas maos de Tereza representa a estética
kitsch por ocultar o papel de ticket que lhe permite ser a entrada da moradia de seu amante.
Tereza fica com lagrimas nos olhos por reconhecer, no livro que carregava em maos, o
unico documento crivel para a permissdo dela na casa de Tomas. No entanto, ela logo
esconde o choro por meio de gargalhadas e sorrisos. O narrador kunderiano esta a todo
momento ridicularizando e ironizando os elementos kitsch da personagem, fazendo com
que a tragédia da vida de seu ego experimental apresente merecimento de compaixao.

Relembremos o sofrimento existencial de Tereza: ela e seu pai foram abandonados
pela mae que resolvera se casar com outro homem. Depois o pai € preso pelos comunistas
da URSS. Com isso teve que morar com a mae € o padrasto. Seu pai morre na prisdo. Ela
deixa os estudos formais e passa a ajudar financeiramente sua familia. Ajuda sua mae
cuidar dos irmdos mais novos e fazer servigos domésticos. Além de todo esse peso

existencial, Tereza sofre uma enorme vontade idilica de ser amada pela propria mae.

E verdade que antes de deixar a familia Tereza ja estava em luta com a
mae, mas ndo nos esquegamos de que ao mesmo tempo ela a amava
com um amor infeliz. Teria feito qualquer coisa pela mae se esta lhe
pedisse com a voz do amor. Nunca ter ouvido essa voz ¢ que lhe dera
forgas para sair de casa (KUNDERA, 2017, p. 2017).



187

Tereza ficara cansada por implorar ternura com quem s6 lhe tratava mal. Sentia
culpa por existir. Sua vida ¢ extremamente pesada. Seu desejo € pela leveza do ser.
Acredita que a forma do amor possibilita o idilio que tanto anseia como consolo da propria
alma. Encontrara no amor-romantico pelo Tomas a possibilidade da realizagao ontoldgica
da felicidade harmoniosa que tanto sonhara. Mas por ironia do destino, ou melhor, do

narrador do romance, ela repete o eterno retorno da mae.

Tereza ndo sé se parecia fisicamente com a mae como, por vezes, chego
mesmo a ter a impressdo de que a sua vida ndo foi sendo o
prolongamento da vida da mae, um pouco como a trajetoria de uma bola
de bilhar ¢ o prolongamento do gesto executado pelo brago de um
jogador (KUNDERA, 2017, p. 49).

Assim como sua mae, Tereza vive a decepcao de nao ser feliz no amor idealizado
em seu casamento. Ambas sdo reflexos idilicos uma da outra, seja da beleza juvenil, do
pudor com o corpo na juventude, do sentimento do amor-romantico e da frustracdo
amorosa. Elas espelham a mesma tragédia. Tanto Tereza, quanto sua mae lamentam-se
do insustentavel idilio existencial. Tereza € o eterno retorno das tristezas da mae. A filha

repete, inconscientemente, os mesmos sofrimentos da mae.

Ao constatar que tinha perdido tudo, pds-se a procura de um culpado.
Culpados eram todos. Culpado era o primeiro marido, viril e mal-
amado, que lhe desobedecera quando ela lhe sussurrava ao ouvido para
ter cuidado. Culpado era o segundo marido, pouco viril € bem-amado,
que a arrastara para fora de Praga, para uma cidadezinha provinciana
onde andava atras de tudo quanto era saia, ndo lhe deixando a ela nem
aos seus citmes um minuto de sossego. Sentia-se desarmada perante os
seus dois maridos. O nico ser humano que lhe pertencia e nao podia
escapar-lhe, o refém que podia pagar pelos outros, era Tereza
(KUNDERA, 2017, p. 51).

A mae de Tereza sentia-se infeliz. O padrasto dela ¢ tratado com muito amor e
cuidado pela mae. Mas ele ¢ Don Juan libertino que fica diariamente a conquistar outras
mulheres da pequena cidade em que vivem. Isto angustia a mae de Tereza. O narrador
apresenta que a raiva dela por Tereza advém da necessidade de colocar nela a culpa por
todos os males em sua vida. Uma atitude ontologicamente kitsch, pois a mae de Tereza

queria ignorar, ocultar de si mesmo, a responsabilidade de seus proprios atos, tendo em
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vista que fora ela que escolhera livremente o nono pretendente e posteriormente o

segundo marido.

(Nao pode querer-se situagao mais clara para mostrar que o 6dio que a
mae tinha a filha era mais forte do que os ciumes que o marido lhe
inspirava. A culpa da filha era imensa, tdo imensa que as proprias
infidelidades do marido estavam la contidas. Que o marido trouxesse
Tereza debaixo de olho, ainda era admissivel, mas o que ndo podia
permitir era que a filha quisesse emancipar-se e ousasse reivindicar
alguns direitos, nem que fosse o de fechar-se a chave na casa de banho!)
(KUNDERA, 2017, p. 53).

A passagem acima se encontra na SEGUNDA PARTE: A alma e o corpo. O
narrador kunderiano utiliza o recurso de parénteses, na citagdo, como sinal de digressao
e reflexdo do romance que pensa existencialmente os seus egos experimentais. A mae de
Tereza ndo tinha condi¢des de sustentar em seu ser o peso de responsabilidade pelas
proprias escolhas equivocadas. Inclusive da possibilidade de assédio que Tereza poderia
ter do proprio padrasto. De modo kitsch, falseava para si, ser vitima de Tereza,
acreditando que o peso de toda a sua vida estava no fato de ser mae alegando a filha que
¢ sacrificante a maternidade. Com isso, de forma kitsch criava para a Tereza o mito
heroico que ¢ ser progenitora. Entretanto, Tereza constata a repeticdo do destino da mae

na vida dela.

Estava pronta a esquecer o que a mae lhe fizera. Agora ja podia
compreendé-la. Estavam ambas atoladas na mesma miséria. A mae
amava o marido como Tereza amava Tomas, e as infidelidades do
padrasto torturavam a mae exatamente como as de Tomas
atormentavam Tereza. A mae so tinha sido ma para ela por ser muito
infeliz (KUNDERA, 2017, p. 69).

Era a falta de idilio na vida da mae de Tereza que fazia a relagdo delas serem
insustentaveis. No proximo topico, veremos as motivagoes das traicoes de Tomas para

com Tereza.
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7.5 Conflito de Tomas: peso de ser Tristao

Tomas vive, por dez anos, a leveza de ser um Don Juan libertino, prefere as
amizades eroticas do que a monogamia romantica. Sabina, como vimos, ¢ a sua melhor
amiga. Para ela, Tomas representa o monstro no reino do kitsch. Na concepgao dela, ¢
devido a falta de sentimentalismo dele para com as amantes, mas podemos destacar que
profissionalmente ele ¢ também antikitsch.

Diferentemente de Tereza, Tomas ndo tinha concep¢do metafisica acerca da

relacdo corpo e alma. Como médico, ele sabe que:

[...] aquilo que nos bate no peito é o coracdo e que o nariz nada mais ¢é
que a extremidade de um tubo que sai do corpo para levar oxigénio aos
pulmdes. O rosto nada mais é que o painel em que terminam todos os
mecanismos fisicos: a digestdo, a visdo, a audi¢do, a respiragdo, a
reflexdo (KUNDERA, 2017, p. 48).

Tomas compreendia que “o corpo deixou de ser um mistério” (KUNDERA, 2017,
p. 48) na modernidade cientifica e que ndo fazia sentido para ele, como médico, especular
ou filosofar sobre o ser do corpo. “A dualidade entre alma e o corpo foi dissimulada por
termos cientificos e, hoje, ndo passa de um preconceito fora de moda que s6 nos faz rir”
(KUNDERA, 2017, P. 48). Devido ao trabalho que realizava como cirurgido, ndo tinha
sentido para ele imaginar a possibilidade de uma alma dentro do corpo humano. O que
ele via durante as operagdes eram sangue, tumores, visceras, pus ¢ a alma era nada mais
que um postulado equivocado dos filésofos gregos. “Depois que o homem conseguiu
nomear todas as partes do corpo, o corpo inquieta menos. Atualmente, cada um de nos
sabe que a alma nada mais € que a atividade da matéria cinzenta do cérebro” (KUNDERA,
2017, p. 48).

O narrador kunderiano ironiza o conceito filosoéfico de alma, provocando o
entendimento de que no final da Idade Moderna se tornara um elemento kitsch, devido a
alma ser um nome que embeleza a obscuridade da massa cinzenta cerebral. Porém, a

palavra alma pode ser entendida na narrativa kunderiana como sinénimo de ego.

A unicidade do “eu” se esconde exatamente no que o ser humano tem
de inimaginavel. S6 podemos imaginar o que ¢ idéntico em todos os
seres, o que lhes ¢ comum. O “eu” individual € o que se distingue do
geral, portanto o que ndo se deixa adivinhar nem calcular
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antecipadamente, o que precisa ser desvendado, descoberto,
conquistado no outro (KUNDERA, 2017, p. 213).

Tomas questiona sobre a esséncia do ego. Somente a partir do eu é que se poderia
entender a individualidade dos sujeitos, mas o ego experimental kunderiano fica sem

respostas cientificamente validas para as suas questdes filosoficas.

Tomas, que durante os ultimos dez anos de atividade médica vinha
tratando exclusivamente do cérebro humano, sabia que ndo havia nada
mais dificil do que identificar o “eu”. Entre Hitler e Einstein, entre
Brejnev e Soljenitzin, ha muito mais semelhancas do que diferengas. Se
quiséssemos expressar essa ideia aritmeticamente, poderiamos dizer
que existe entre eles um milionésimo de dessemelhanga e novecentos e
noventa e nove mil novecentos e noventa e nove milionésimos de
semelhanca (KUNDERA, 2017, p. 213).

Ha dez anos, Tomas faz pesquisas sobre o funcionamento neuroldgico do cérebro
humano. Coincide com o mesmo tempo de vida de solteiro. Tanto na vida profissional,
como na sexual, Tomas busca entender o “eu” das pessoas. Com as amantes, ele procura
a mais sutil peculiaridade de cada mulher. Na clinica, ele constata que este “eu” humano
¢ um mistério ndo desvendado cientificamente. Questiona a distingdo que haveria entre o
eu de um cientista ou artista com o eu de um politico tirano. Esse questionamento do
narrador kunderiano ¢ respondido pelo autor Kundera em entrevista a Philip Roth: “Mas
o que é esse eu? E o somatorio de tudo aquilo que lembramos. Assim, 0 que nos apavora
na morte ndo ¢ a perda do futuro, e sim a perda do passado. O esquecimento ¢ uma forma
de morte que esta sempre presente na vida” (KUNDERA, 2017, p. 107).

A Insustentavel Leveza do Ser ¢ uma narrativa em que kunderianamente trata da
efemeridade da vida humana. Os seus egos experimentais carregam uma espécie de
bomba-relogio dentro de si e que a qualquer momento interrompera a existéncia deles. A
angustia kunderiana ndo ¢ pela impossibilidade da imortalidade de um ego imaginario
que habita dentro de seus protagonistas. A crise existencial, no caso, de Tomas, por
exemplo, ¢ devido a tomada de consciéncia que s6 se tem uma vida e ndo havera nenhum
retorno a ela, e muito menos eterno retorno. E o pior de tudo € que sera esquecido, mais
cedo ou mais tarde, quando estiver morto. Este ¢ um dos pesos ontologicos do ego

experimental Tomas. Sua atividade médica, mesmo com toda a parafernalia positivista,
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tem uma motiva¢do metafisica. Uma curiosidade espiritual, imaterial sobre o ser que

possa estar habitando na nebulosa massa cinzenta de cada cérebro de sua espécie.

Ser cirurgido ¢ abrir a superficie das coisas e olhar o que se esconde
dentro delas. Talvez tenha sido esse desejo que despertou em Tomas a
vontade de ver o que havia além do “es muB3 sein!”; em outras palavras,
de ver o que sobra da vida quando o homem se livra de tudo o que
considerara até entdo como missdo (KUNDERA, 2017, p. 210).

O médico Tomas suja as proprias maos ao tocar na profundidade do corpo
humano. Nao se contenta com a pele como Unico 6rgdo que revele o fenomeno da
corporeidade. Ele age de forma antikitsch ao abrir com bisturi os pacientes. Mas por ironia
do narrador kunderiano, ele ¢ kitsch quando imagina haver um ser imaterial. A crenca no
ser invisivel habitando em alguma regido neuronal € o que o faz crer na unidade metafisica
da personalidade de seus doentes. A expressdao alema es muf3 sein ¢ alusdo ao “ultimo
movimento do tltimo quarteto de Beethoven” (KUNDERA, 2017, p. 40) e que significa:
“tem que ser assim!” (KUNDERA, 2017, p. 40). Este “tem que ser assim”, para Tomas,
denota a necessidade essencial de certos fatos cientificos. No caso do cérebro humano,
em que tanto estuda, compreende que o “eu” tem que ser assim: um além (uma
metafisica). Uma esséncia ndo capitada, ainda, pela ciéncia.

A narrativa do romance A Insustentdvel Leveza do Ser apresenta o aspecto musical
de Beethoven do es muf3 sein com a memoria poética dos acasos vividos por Tomas com
Tereza. A composicdo dos encontros e reencontros entre eles faz por construir na
memoria dos dois uma interpretagdo romantica desses acasos. O narrador kunderiano
ironiza o aspecto kitsch presente na memoria de seus egos experimentais. A memoria
poética, de Tomas e Tereza, simboliza a beleza-kitsch dos encontros fortuitos. O novo
casal, imbuido na paixao romantica, acredita que os acasos sdo ordem do es muf; sein, ou
seja, os seis acasos vividos entre Tomas e Tereza compdem uma interpretagdo de beleza

significando a predestinacdo de um para o outro pelo eterno retorno dos encontros.
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7.5.1 Memoria Poética: Interpretacio Kitsch dos Acasos

Durante os dez anos que vivera como Don Juan libertino, Tomas ndo criava
interpretacdes poéticas para as lembrangas sexuais que vivia com as suas amigas eroticas.
“Das aventuras amorosas, sua memoria s registrava o estreito e ingreme caminho da
conquista sexual: a primeira agressao verbal, a primeira caricia” (KUNDERA, 2017, p.
222). Todo o resto Tomas eliminara da sua memoria. “Esquecia-se até do lugar onde
encontrara esta ou aquela mulher pela primeira vez, ja que isso precedia a conquista
sexual propriamente dita” (KUNDERA, 2017, p. 222). Nesta época, Tomas ndo se
apegava as mulheres com quem transava. Nao tinha nenhum sentimento de amor por elas,
apenas de amizade e nada mais. Certa vez, ele soube dos momentos belos que vivera com
uma moc¢a, mas ele ndo recordava com o mesmo tom simbodlico que sua parceira lhe

contava.

Eis o que lhe aconteceu mais ou menos na mesma época. Tivera varios
encontros com uma jovem no apartamento que um velho amigo lhe
emprestava todos os dias até meia-noite. Depois de um ou dois meses,
ela lhe lembrou um dos encontros passados: disse que tinham feito amor
sobre o tapete, diante da janela, enquanto do lado de fora relampagos
faiscavam e trovoadas explodiam. Fizeram amor durante toda a
tempestade, disse ela, num momento de inesquecivel beleza
(KUNDERA, 2017, p. 222, grifos nossos).

Tomas se espantava ao ouvir a historia da jovem amiga. Para ele, ndo houve
beleza, mas apenas prazer fisico. “Lembrava-se de que haviam feito amor sobre o tapete
(...) mas esquecera completamente a tempestade!” (KUNDERA, 2017, p. 222). Era
estranho para Tomas todo o discurso poético de sua amiga. “A jovem falava da
tempestade com o rosto banhado por um sorriso sonhador” (KUNDERA, 2017, p. 223).
Aquele dia de chuva, transando com Tomas no tapete, foi um momento idilico de paixdo
para ela. Tomas sabia que ela ndo procura somente o prazer com ele, pois ela disse para
ele: “procuro a felicidade, o prazer sem a felicidade nao ¢ prazer” (KUNDERA, 2017, p.
224). E esta felicidade que tornava suas lembrangas sexuais com tomas numa atmosfera
idilica de amor-romantico, mas Tomas ndo compartilhava do mesmo éxtase kitsch de sua
companheira. “A reagdo dicotdmica da memoria dos dois diante da tempestade exprimia
toda a diferenga que pode haver entre o amor e o ndo-amor (KUNDERA, 2017, p. 223).

Era a paix@o da jovem que despertava a memoria poética de estar vivendo experiéncias
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de beleza idilica com Tomas, mas “ndo havia lugar para ela na memoria poética de Tomas.
S6 havia lugar para ela no tapete” (KUNDERA, 2017, p. 224). A crenga da vivéncia
poética entre eles alimentava contetidos belos na memoria da ingénua garota. Ela estava
falseando, sem perceber, um significado irreal da relagdo.

Ao passo que para Tomas essa memoria kitsch de uma beleza amorosa idilica com
a jovem amante era inexistente em sua vida. “Nao era ele que se comportava mal em
relagdo a ela, mas sua memoria que, independente da vontade, a excluira de sua esfera de
amor” (KUNDERA, 2017, p. 223). O narrador conta-nos que a memoria poética € um ato
involuntario nas pessoas, de modo que Tomas nao ¢ culpado por desconhecer a fabulosa
magia que sua amiga erotica lhe narrava sobre os dois. Ele também nao era do tipo Don
Juan que reificava as mulheres e que “tenha visto nela, como se diz, somente um objeto
sexual: ao contrario, gostava dela como amiga, apreciava seu carater e inteligéncia, estava
sempre pronto a ajuda-la quando precisava” (KUNDERA, 2017, p. 223). Tomas estava
leve do desapego romantico. Seu ser, existencialmente libertino, vivenciava a sustentavel
leveza idilica. Seu idilio, naquele momento e em todos os dez anos don juanescos, era
diferente daquela garota apaixonadamente feliz pelas maravilhas lembrangas afetivas
amorosas. O idilio de Tomas era a da negacao da paixdo, de ndo ser passivo e vulneravel
a violéncia do amor-romantico.

Entretanto, ironicamente o destino do narrador kunderiano experimenta seu ego
libertino para uma nova trama existencialmente possivel: a da paixdo. “Desde que Tomas
conhecera Tereza, nenhuma outra mulher tinha o direito de deixar a marca, por efémera
que fosse, nessa zona de seu cérebro” (KUNDERA, 2017, p. 223). Tereza tornara-se nas
recordacdes de Tomas uma obsessdo viciante, que fizera por excluir toda a leveza

conjugal de estar com as amantes.

Tereza ocupava como déspota sua memoria poética e dela varrera
todos os tragos das outras mulheres. Nao era justo porque, por exemplo,
a moga com quem fizera amor no tapete durante a tempestade nado era
menos digna de poesia do que Tereza (KUNDERA, 2017, p. 223, grifos
nossos).

Sem Tereza saber, Tomas estava entregue totalmente a ela. O amor-romantico
fizera por excluir toda forca cirirgica em que observava as mulheres no momento do
coito. A entrada de Tereza em sua vida fizera por matar a leveza de Don Juan que habitava

nele. Sua nova amante se tornara Isolda ou Julieta e ele um Tristdo ou Romeu para ela.
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Nao queria desvendar nada em Tereza. Ja4 a havia encontrado
desvelada. Fizera amor com ela sem ter tempo para apanhar o bisturi
imaginario com que abria o corpo prostrado do mundo. Sem perder
tempo tentando imaginar como ela seria durante o amor, ja se
apaixonara (KUNDERA, 2017, p. 224, grifos nossos).

Tereza fizera por despir a necessidade de Tomas analisar, imaginar e formular
sobre o eu dela. “A aventura de Tomas com Tereza tinha comeg¢ado exatamente onde
terminavam suas aventuras com as outras mulheres” (KUNDERA, 2017, p. 224). A
paixao dele por ela fizera acessar de imediato o ser que ela se revelava para ele. Ser este

da Tereza irreal, logo constru¢do kitsch da memoria poética de Tomas:

[...] um caso dificil de meningite aparecera por acaso no hospital da
cidade onde morava Tereza, ¢ o chefe do departamento onde Tomas
trabalhava havia sido chamado com urgéncia para uma consulta. Mas,
por acaso, o chefe do servico estava com ciatica, impossibilitado de se
mexer, ¢ mandou Tomas em seu lugar a esse hospital de provincia.
Havia cinco hotéis na cidade, mas Tomas hospedou-se por acaso no
hotel em que Tereza trabalhava. Por acaso, tinha um momento
disponivel antes da partida do trem, e foi sentar-se no restaurante.
Tereza por acaso estava trabalhando, e por acaso servia a mesa de
Tomas. Foram necessarios seis acasos para impelir Tomas até Tereza,
como se, por conta propria, nada o tivesse conduzido até ela
(KUNDERA, 2017, p. 44).

Toda a paixdo de Tomas por Tereza se dera por seis acasos. As pressas, foi &
cidadezinha do interior da Tchecoslovaquia para um procedimento médico. Ele hospeda-
se no hotel em que Tereza trabalha. Antes de ir embora resolve ir ao restaurante do hotel.
Por acaso foi atendido por ela como marco do destino. Toda a descri¢do dos seis acasos
¢ uma interpretagdo kitsch acerca da aleatoriedade das experiéncias existenciais. O
narrador ironiza e brinca com o seu ego experimental. Kunderianamente falando, kitsch
ndo ¢ um luxo em que seus egos experimentais possam negar, pois no romance
kunderiano, o idilio enquanto estética kitsch ¢ um fato ontologico de seus personagens.
Isto significa que Tomas vive em seu ser a inevitabilidade experiéncia de dar interpretagao
bela e harmoniosa ao que é na verdade fortuito e cadtico. E esta condicio kitsch de
interpretagdo dos acasos como harmonia bela que fara seus personagens vivenciarem a
ilusdo do amor-romantico. Conforme as pistas dadas pelo narrador de A Insustentavel

Leveza do Ser, Tomas com Tereza ndo ¢ ativamente sedutor e sim passivamente seduzido
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pela sua propria imaginagao kitsch ao ter interpretado os acasos com Tereza como eterno

retorno do es muf3 sein.

Parece que existe no cérebro uma zona especifica, que poderiamos
chamar memoria poética, que registra 0 que nos encantou, o que nos
comoveu, o que da beleza a nossa vida. Desde que Tomas conhecera
Tereza, nenhuma outra mulher tinha o direito de deixar a marca, por
efémera que fosse, nessa zona de seu cérebro (KUNDERA, 2017, p.
223).

A narrativa ironiza o personagem cirurgido de cérebros. Tomas que passara mais
de uma década estudando e operando o cérebro de seus pacientes, ele que tanto ansiava
por encontrar o ser imaterial e metafisico que pudesse explicar a constituicdo do ego e
individualidade das pessoas, sofreu de autoengano pela armadilha cerebral que cria a
estetizacdo kitsch do mundo. E esta zona especifica cerebral e desconhecida pelo proprio
protagonista médico que sera responsavel a criagdo do sentimentalismo dele para com a

sua nova [solda.

Nossa vida quotidiana ¢ bombardeada de acasos, mais exatamente
encontros fortuitos entre as pessoas € os acontecimentos aquilo que
chamamos de coincidéncias. Existe coincidéncia quando dois
acontecimentos inesperados acontecem ao mesmo tempo, quando eles
se encontram (KUNDERA, 2017, p. 59).

A palavra acaso ¢ derivada do verbo latino ad-cado e que significa cair ou caido
em. Podemos exemplificar como a caida dos dados, dando a ideia de que a caida deles ¢
simplesmente um acontecimento que ndo tem relagdo com qualquer causa. E este ¢ o
sentido etimologico que se dé para a palavra acaso. Desse modo, o acaso ¢ descrito pelo
narrador do romance kunderiano como sinénimo de coincidéncia.

A narrativa de 4 Insustentavel Leveza do Ser apresenta que houve uma fusao de
sonho com o real na memoria de Tereza e de Tomas. Para ambos, a memoria do eterno
retorno do acaso foi bela. Tanto Tomas, como Tereza sdo guiados pelo sentido da beleza
que transpde o acontecimento fortuito em uma experiéncia poeticamente kitsch e
“inconscientemente compde sua vida segundo as leis da beleza” (KUNDERA, 2017, p.
60).
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Vimos que ha seis acasos que fazem por compor esteticamente a beleza da
memoria poética que Tomas tem por Tereza. Ela percebe, por sua vez, sentir de forma
kitsch a coincidéncia de estar tocando uma musica de Beethoven no instante em que

Tomas esté pela primeira vez no restaurante em que ela trabalha.

Tomas aparece no restaurante no momento em que o radio toca
Beethoven. Na sua imensa maioria, essas coincidéncias passam
completamente despercebidas. Se o agougueiro da esquina tivesse
vindo sentar a mesa do restaurante em vez de Tomas, Tereza ndo teria
notado que o radio tocava Beethoven. (Se bem que o encontro de
Beethoven com um agougueiro seja também uma curiosa coincidéncia.)
Mas o amor nascente agucou nela a percepcao da beleza, e ela ja mais
esquecera essa musica. Toda vez que a ouvir, tudo que acontecer em
torno dela, nesse momento, ficard impregna do com seu brilho
(KUNDERA, 2017, p. 59).

A admiragao platonica de Tereza ao admirar o desconhecido cliente com livro em
maos no momento em que toca sua musica preferida a faz tornar belo o efémero instante.
A memoria poética ¢ capaz de retornar eternamente os momentos estetizados com beleza,
fazendo por dar for¢a sentimental ao passado aparentemente fortuito em realidade
extremamente significativa. A memoria kitsch de Tereza se ampara em quatro elementos
belos que teve com Tomas.

O primeiro, que ja vimos em [/.4.3 Idilio do Amor, ¢é o livro aberto sob a mesa que
Tomas lia no restaurante. O segundo ¢ a musica de Beethoven tocando no momento em
que Tereza o atendia. O terceiro era o fato dele estar hospedado no quarto seis e ela sair

as seis do trabalho:

Pediu a conta. Fechou o livro (sinal de identificagdo de uma irmandade
secreta) e ela teve vontade de saber o que ele estava lendo.

“Vocé pode incluir isso na minha conta do hotel?”, perguntou ele.
“Claro. Qual ¢ o nimero de seu quarto?”

Ele lhe mostrou uma chave presa numa placa de madeira em que havia
um niimero seis escrito em vermelho.

“Que engracado, vocé esta no seis.”

“O que existe de engragado nisso?”, perguntou ele.

Ela se lembrou de que no tempo em que morava em Praga na casa dos
pais, antes do divorcio deles, o nimero do apartamento em que
moravam era seis. Mas respondeu outra coisa (e ndo podemos deixar de
admirar sua astucia):

“Vocé estd no quarto seis € eu termino meu trabalho as seis horas.”

E eu pego o trem as sete horas disse o desconhecido.

Tereza ndo sabia mais o que dizer, entregou-lhe a nota para que
assinasse ¢ levou-a para a recepgao. Quando terminou o trabalho ele ja
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havia saido da mesa. Teria compreendido seu discreto recado? Saindo
do restaurante, sentia-se nervosa (KUNDERA, 2017, p. 58).

A narrativa brinca com o numero “seis”. O serio ludere kunderiano torna
verossimil a coincidéncia narrativa de Tomas ter tido seis acasos e de Tereza ter, com
este, mesmo numero outro tipo de entendimento poético acerca da relacdo inicial de
ambos. Para a satisfag@o dela, ao sair do trabalho, flagra Tomas sentado no banco em que
ela costuma ficar para ler seus romances literarios. Ali, ela se senta com ele e dé inicio a

uma nova historia romantica de amor.

Foi essa forca dos acasos (o livro, Beethoven, o niimero seis, o banco
amarelo da praga) mais do que esse cartdo de visitas que ele lhe
entregou no ultimo momento que deu a Tereza a coragem de sair de
casa ¢ mudar de vida. Talvez tenham sido esses pequenos acasos (por
sinal bem modestos ¢ banais, dignos dessa pequena cidade
insignificante) que acionaram seu amor, € que se transformaram na
fonte de energia onde ela se abasteceu até o fim (KUNDERA, 2017, p.
59).

Tereza teve coragem de sair de casa devido a crenga de ter encontrado seu idilio
no amor-romantico, através da imaginagao, interpretativamente kitsch, que construira a
confianga em Tomas. Sentia-se segura nele, como um cristdo em Jesus. O narrador do
romance deixa claro que a beleza ¢ condi¢do inevitavel para a literatura. “O romance ndo
pode, portanto, ser censurado por seu fascinio pelos encontros misteriosos dos acasos”
(KUNDERA, 2017, p. 60). O serio ludere joga com o eterno retorno da beleza para tecer
e interligar os acontecimentos entre os egos experimentais. A repeticdo poética, dos
mesmos acontecimentos, ¢ abordada em A Insustentavel Leveza do Ser por diferentes
perspectivas. Neste eterno retorno, ocorre a beleza polifonica da narrativa kunderiana.
Destarte, o narrador ironiza os leitores que ignoram a forca da memoria poética.
“Podemos, com razdo, censurar o homem por ser cego a esses acasos na vida quotidiana,
privando assim a vida da sua dimensao de beleza” (KUNDERA, 2017, p. 60). A vida sem

kitsch ¢ como a memoria sem poética.
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7.5.2 Insustentavel Idilio: peso de ser Romantico>®

Pelo acaso, Tomas ficara apaixonado pela Tereza. “Ele sentiu entdo um
inexplicavel amor por essa moca que mal conhecia” (KUNDERA, 2017, p. 12). Sua nova
amante tornara, para ele, a insustentdvel vida de Don Juan que levava até entdo. Ao
mesmo tempo “ndo via nenhuma necessidade de mudar seu modo de vida. Assim, ndo
queria que se soubesse que ela dormia em sua casa. O sono compartilhado era o corpo de
delito do amor” (KUNDERA, 2017, p. 19-20). Tomas queria evitar conflito com as suas
amigas eroticas que poderiam se sentir desdenhadas com a sua nova namorada.

Entretanto, o leitor pode se perguntar a razdo dele ndo deixar a vida de Don Juan
e assumir de vez o amor-romantico com a Tereza. O proprio narrador do romance
responde: “Nao podia ele por fim a suas amizades erdticas? Isso o teria destruido. Nao
tinha forga para controlar seu apetite por outras mulheres” (KUNDERA, 2017, p. 28).
Tomas entendia que amor e sexo eram duas atividades distintas. “O amor e a sexualidade
nada tinham em comum” (KUNDERA, 2017, p. 164) e que poderia conciliar

tranquilamente ambos os prazeres.

Tomas pensava: deitar com uma mulher ¢ dormir com ela, eis duas
paixdes ndo somente diferentes mas quase contraditorias. O amor ndo
se manifesta pelo desejo de fazer amor (esse desejo se aplica a uma série
inumeravel de mulheres), mas pelo desejo do sono compartilhado (este
desejo diz respeito a uma s6 mulher) (KUNDERA, 2017, p. 21-22).

Na citagdo acima, temos a diferenca arquetipica entre Don Juan e Tristdo. No
primeiro, estd o desejo de estar com varias mulheres sexualmente, evitando contato de
intimidade do sono compartilhado na mesma alcova, ao passo que, no segundo elemento
mitico, temos o desejo de apenas estar dormindo junto com a pessoa amada.

Tomas estava incerto se deveria ou ndo tratar a Tereza como Tristdo cuidou de
sua Isolda. Seu conflito sucede devido 4 memoria poética de sua primeira noite junto com
ela em Praga: “Ela respirava profundamente enquanto dormia, segurava sua mao (com
forga: ele ndo conseguia se desvencilhar da pressao) e a pesadissima mala estava ao lado

da cama” (KUNDERA, 2017, p. 17). Tomas foi pego pelo amor-romantico assim como

38 O conceito “romantico” ndo sera desdobrado enquanto movimento estético ou filoséfico, tampouco
enquanto adjetivagao.
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Tereza lhe pegou sua mao. Era algo dificil para ele se desvencilhar desta amarra amorosa
que tivera com sua nova amiga. Sua Unica vontade era de cuidar dela e fazé-la se sentir.

Neste primeiro encontro em Praga, Tereza havia aparecido na casa de Tomas “por
acaso” e tiveram uma noite de coito. Todavia, ela estava gripada e com isso Tomas
cuidara dela em sua casa por quinze dias. Apds a recuperacdo, ela retorna para a sua
cidadezinha natal. Desse modo, o Don Juan do romance fica a se perguntar como Tristdo:
estava angustiado e questionava para si mesmo: “Devo ou ndo propor que ela venha se
instalar em Praga? Essa responsabilidade o assusta. Se convida-la agora, ela vira oferecer-
lhe toda a sua vida” (KUNDERA, 2017, p. 13). Para que pudesse ver Tereza com
frequéncia, sublocou um quarto para ela em Praga. Paralelo a isto, recebia as demais
amigas eroticas em seu apartamento, mas esta dinamica foi ficando insustentavel para o
Don Juan que ja havia se transformado em Tristdo. Portanto, ele: “entrou com ela no
carro, estacionou diante do prédio, foi a estagdo, retirou a mala do deposito (era grande e
infinitamente pesada) e levou-a junto com Tereza para sua casa” (KUNDERA, 2017, p.
16). A mala pesada de Tereza ¢ mencionada no romance trés vezes e significa o peso que
acarretou na vida de Tomas ao ter escolhido ela como companheira, mas ter levado sua
Isolda para casa ndo fez por deletar de vez sua vida de Don Juan: “Ainda era em casa de
Sabina que se sentia melhor, pois sabia que era discreta, e que ndo precisava ter medo de
ser descoberto. No ateli€, como que pairava a lembranca de sua vida passada, sua vida
idilica de solteiro” (KUNDERA, 2017, p. 29, grifos nossos).

O insustentavel idilio existencial de Tomas estava no fato de ter se transformado
no Tristdo. Mesmo vivenciando o eterno retorno de ser Don Juan, ndo fazia por lhe trazer
por completo a leveza. Encontrar com Sabina era retornar ao idilio do passado, mas
Tereza descobriu as infidelidades de seu homem, tal como sua mae descobrira do padrasto
dela. Destarte, “ndo se passava praticamente um dia sem que ela descobrisse alguma coisa
nova sobre seus amores clandestinos” (KUNDERA, 2017, p. 23) e Tomas, para se

proteger, mentia.

No comeco negava tudo. Quando as provas eram muito evidentes,
tentava demonstrar que ndo havia nenhuma contradig@o entre sua vida
poligama e o amor que lhe tinha. Nao era coerente: ora negava suas
infidelidades, ora as justificava (KUNDERA, 2017, p. 23).
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A incoeréncia de Tomas dava-se pelo fato de ter na memoria a nostalgia da vida
idilica que teve quando solteiro. Era sua dificuldade de romper com o seu ciclo fechado

do eterno retorno conquistador: o circulo do idilio don juanesco.

Mas seria possivel ainda falar de alegria? Assim que ele saia para
encontrar uma de suas amantes, perdia o interesse € jurava a si proprio
que seria a ultima vez. Tinha a imagem de Tereza diante dos olhos e
precisava embriagar-se depressa para ndo pensar mais nela. Desde que
a conhecera nao podia mais dormir com outras mulheres sem a ajuda
do alcool! Mas o halito impregnado de alcool era justamente o sinal
pelo qual Tereza descobria ainda mais facilmente suas infidelidades
(KUNDERA, 2017, p. 29, grifos nossos).

O elemento da bebida alcodlica aparece como recurso estético kitsch. Para negar
a si mesmo a memoria poética da Tereza em sua mente, Tomas se embriagava. Bébado,
ele fazia por denunciar a si mesmo que era infiel com a amada. O alcool, ironizado pelo
narrador, demonstra a contradi¢do. O mesmo elemento que serve para o estimulo das
traicdes e desvio de ateng¢do que se tem compromisso monogamico, este ocultamento para
fins don juanescos era desvelado pela atencao aguda de Tereza. “Embora se amassem,
criaram um inferno muatuo” (KUNDERA, 2017, p. 84). Ambos viviam num eterno
conflito de idilios incompativeis, pois Tereza via no amor e sexo a mesma fusao e Tomas
argumentava ndo haver relagdo alguma.

Entretanto, ele proprio fica em conflito ao imaginar Tereza com outro homem.
Certa vez, Tereza se reunira com os novos amigos numa danceteria em Praga. Estava

comemorando seu novo emprego na capital. Tornara-se fotografa numa revista da cidade.

Como ele ndo gostava de dangar, um de seus jovens colegas de hospital
se ocupou de Tereza. Eles deslizavam magnificamente sobre a pista, e
Tereza parecia mais bela do que nunca. Ele estava estupefato de ver
com que precisdo e docilidade ela se adiantava uma fracdo de segundo
a vontade de seu parceiro. Essa danga parecia proclamar que sua
dedicacdo, esse ardente desejo de satisfazer o que lia nos olhos de
Tomas, ndo estava necessariamente ligado a pessoa de Tomas, mas que
estava pronta a responder ao apelo de qualquer que fosse 0 homem que
encontrasse em seu lugar. Nao havia nada mais ficil do que imaginar
Tereza e esse jovem colega como amantes. Era essa facilidade que
0 magoava. O corpo de Tereza era perfeitamente imaginivel num
abraco amoroso com qualquer corpo de homem, e essa ideia o
deixava de mau humor. Tarde da noite, quando voltaram, ele
revelou-lhe que estava com ciiimes. Esse ciime absurdo, nascido de
uma possibilidade toda teérica, era a prova de que ele considerava
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a fidelidade dela um principio inatingivel (KUNDERA, 2017, p. 24,
grifos nossos).

Tomas ndo confia por completo na Tereza. Imagina que a qualquer momento ela
poderia ficar com outro homem devido a for¢a de vontade de querer ser feliz no amor. O
éxtase de Tereza na danca nos lembra o romance A Lentiddo, em que aparece uma

digressdo do narrador sobre o ato da danca:

[...] a danga é uma arte! E nessa obsessdo de ver em sua propria vida a
matéria de uma obra de arte que se encontra a verdadeira esséncia do
dangarino; ele ndo prega a moral, ele danga a moral! Quer emocionar e
deslumbrar o mundo com a beleza de sua vida! (KUNDERA, 2011, p.
20)

A dancga ¢ um elemento estético que o narrador kunderiano buscou de Nietzsche.
Na obra Assim Falou Zaratustra temos a afirmacao da danga como leveza da vida. “Que
tudo pesado se torne leve, todo corpo, dangarino, e todo espirito, passaro” (NIETZSCHE,
2017, p. 221). Nietzsche propde a transvalora¢do dos valores morais e propde a estética
como afirmacdo da vida. O dangarino kunderiano apresenta a consolidacao desta leveza
de uma vida imoral. E esta imoralidade possivel e sem peso na consciéncia que Tomas
desconfia da Tereza ao pensar na provavel trai¢do dela. O narrador kunderiano, em A4
Lentiddo, da pistas do egocentrismo de Tereza devido a afirmacgdo de que o dangarino
precisa “fazer seu ego brilhar” (KUNDERA, 2011, p. 18). Sendo assim, ¢ nietzschiana a
perspectiva do amor entre Tereza e Tomas como for¢as potencialmente egoisticas. Um
enxerga no outro a condigdo de se fazer feliz.

Porém, ¢ “passado dois anos desde que descobrira as infidelidades de Tomas e
isso sO fazia piorar a situagdo. Nao havia solu¢do” (KUNDERA, 2017, p. 28). O Don
Juan tenta se redimir numa sedug@o romantica de Tristdo e propde casamento a ela. “Para
diminuir seu sofrimento, casou-se com ela (puderam finalmente cancelar o contrato de
sublocagdo, ela ndo morava mais no quarto ha muito tempo) e deu-lhe de presente um
cachorrinho” (KUNDERA, 2017, p. 31).

A nova cadela apareceu como filha do matriménio do recém casamento entre
Tristdo e Isolda. Motivado pela memoria poética, Tomas propde que o nome do “cachorro
se chamasse Tolstoi” (KUNDERA, 2017, p. 32), tendo em vista o primeiro dia dela em

Praga com o livro Anna Karenina. Ela discorda, ja que se trata de uma fémea e nao seria
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condizente colocar nome masculino nela. Por fim, concluiram que a chamaria de
Kariénin.

A narrativa mostra ironicamente a estética kitsch dos protagonistas terem
necessidade de colocar nome em seu bicho de estimagdo. Ambos queriam dar um nome
que representasse a lembranca entre eles.

Posteriormente, o casal, com a nova cria, muda-se para Zurique. “Em agosto de
1968, o diretor de uma clinica em Zurique que Tomas conhecera durante um congresso
internacional telefonava-lhe de 14 todos os dias. Temia por Tomas e oferecia-lhe um
emprego” (KUNDERA, 2017, p. 32). Devido a invasdo da URSS na Tchecoslovaquia,
muitos tchecos descontentes do regime stalinista escolheram emigrar do pais natal.
Sabina, amiga erotica de Tomas, estd em Genebra neste mesmo periodo.

Na Suica, ele consegue encontrar com a amiga erdtica no hotel. Idilicamente ele
sente a “felicidade, que carregava seu modo de viver como um caramujo carrega sua casa.
Tereza e Sabina representavam os dois polos de sua vida, polos distantes, inconcilidveis,
mas ambos belos” (KUNDERA, 2017, p. 36). Tomas sentia a leveza do casamento entre

Don Juan e Tristdo. Mas em casa sente o peso do amor-romantico:

Tereza lhe anunciava que tinha voltado a Praga. Tinha ido embora
porque ndo sentia forgas para viver no estrangeiro. Sabia que ali deveria
ser um apoio para Tomas, e sabia também que era incapaz disso.
Acreditara ingenuamente que a vida no estrangeiro iria transforma-la.
Havia imaginado que depois do que vivera durante os dias da invasdo
ndo seria mais mesquinha, que se tornaria adulta, sensata, corajosa, mas
se superestimara. Ela era um peso para ele, ¢ isso era justamente o que
ndo queria ser. Queria evitar as consequéncias antes que fosse tarde
demais. E pedia desculpas por levar Kariénin (KUNDERA, 2017, p.
36).

Tomas sente o peso da angustia em sua existéncia, mas cabe a pergunta: como se
instaura a angustia em Tomas? O nada angustia o individuo frente as escolhas possiveis
de serem realizadas. Entretanto, surge a seguinte questdo: qual a origem do nada? Quando
¢ que o ser humano estabelece num primeiro momento a sua relagdo com o nada? Estas

questdes foram abordadas filosoficamente pelo Martin Heidegger em Ser e Tempo:

Que a angustia revela o nada ¢ confirmado imediatamente pelo proprio
homem quando a angustia se afastou. Na posse da claridade do olhar, a
lembrancga recente nos leva a dizer: Diante de que € por que nos nos
angustidvamos era “propriamente” — nada. Efetivamente: o nada
mesmo — enquanto tal — estava ai (HEIDEGGER, 1973, p. 238).
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Em O Ser e o Nada, Sartre desenvolve uma fenomenologia das diferentes
condutas humanas, e retoma o tema da angustia, elaborado pelo Heidegger e Kierkegaard,
como condi¢do ontologica diante do indeterminismo da vida. Isto quer dizer que a
existéncia humana ndo tem um destino pré-determinado. O ser humano vive a anglstia
de ter que escolher o proprio projeto de vida. Neste sentido existencial ¢ que o ego
experimental Tomas estd imerso. “Um dia, Tereza chegou a sua casa sem ser convidada.
Um dia, partiu da mesma maneira. Chegara com uma pesa da mala. Com uma pesada
mala partira de volta” (KUNDERA, 2017, p. 37). Sua davida € se vai atras dela ou ndo.

Tomas ¢ consciente de sua liberdade de escolha. “Eu ndo tenho missdo. E ¢ um
alivio imenso perceber que somos livres, que ndo temos missdo” (KUNDERA, 2017, p.
334). A liberdade ¢ a condi¢do primordial da a¢do e ndo ha nada que imponha ou
determine as escolhas de Tomas. Cabe a ele decidir sozinho o que fazer: ficar solteiro e
se deleitar com a vida leve de Don Juan ou retornar para a Praga invadida pela URSS em

busca de sua amada.

Vivera acorrentado a Tereza durante sete anos ela havia seguido com o
olhar todos os seus passos. Era como carregar bolas de ferro amarradas
nos calcanhares. No momento, subitamente, seu passo estava mais
leve. Quase voava (KUNDERA, 2017, p. 38, grifos nossos).

Tomas sente-se mais leve com a despedida de Tereza em sua vida. Sao sete anos
de peso e que numa graca do nada foi rompido toda a forga dela em sua vida. Com a
liberdade de ndo ser mais controlado pela sua Isolda, Tristdo se sente mais leve com o
proprio ser. “O amor entre ele e Tereza era belo, mas doloroso” (KUNDERA, 2017, p.
37), pois brigavam muito e ele tinha sempre que esconder, mentir de suas traigdes para
comela. A beleza que ficara era da memoria poética da relag@o entre ambos. Os desgastes
da relagdo que tanto lhe pesava existencialmente haviam desaparecido com a auséncia
dela em sua vida.

Entretanto, era essa mesma beleza da memoria poética que impedia o Tristao
solteiro retomar levemente a vida de Don Juan libertino. “Sabia que, no momento em que
se encontrasse com outra mulher, a lembranca de Tereza lhe causaria uma dor
insuportavel” (KUNDERA, 2017, p. 38). O peso instaurou-se na existéncia de Tomas.
Com Tereza, era insustentavel a leveza de ser Don Juan devido aos controles dela sobre
a liberdade dele. E sendo solteiro, via-se na impossibilidade de ser sedutor devido a prisdo

de sua mente em recordar romanticamente de Tereza e compard-la com as futuras



204

mulheres. O kitsch da memoria poética ¢ o peso que impede o ser de Tomas viver
levemente. Tomas questiona: “Tem de ser assim?” (KUNDERA, 2017, p. 40), fazendo

mencao ao es mufs sein da musica de Beethoven.

Acreditamos todos que ¢ impensavel que o amor de nossa vida possa
ser uma coisa leve, uma coisa imponderavel; achamos que nosso amor
€ o que devia ser; que sem ele nossa vida ndo seria nossa vida.
Convencemo-nos de que Beethoven em pessoa, triste ¢ de cabelos
revoltos, toca seu Es muss sein! Para nosso grande amor (KUNDERA,
2017, p. 43).

Tem de ser assim! Decide Tomas retornar para Tereza, para Praga. Assim como a
URSS invadira a Tchecoslovaquia, do mesmo modo ¢ que Tereza invadira a vida de
Tomas. Ambas invasdes com forga estética da promessa do idilio kitsch.

Mais tarde, eles se mudam para uma regido idilicamente camponesa com sua
Isolda. Estdao felizes pela fraternidade kitsch que ha entre os dois e com os demais
camponeses da regido. Porém, pelo peso da morte tiveram um fim violento. “Tomas e sua
mulher haviam morrido esmagados sob um caminhdo” (KUNDERA, 2017, p. 291).

Sabina recebe uma carta do filho de Tomas e fica sabendo da tragédia do casal:

Revia Tomas como se fosse um de seus quadros: no primeiro plano
Don Juan como se fosse um cendario falso pintado por um pintor
primitivo; através de uma fenda do cenario percebia-se Tristio. Ele
morrera como Tristdo, ndo como Don Juan (KUNDERA, 2017, p.
137, grifos nossos).

E pela interpretagdo estética de Sabina que podemos constatar que em todo
momento o don juanismo de Tomas nao passava de um kitsch. Uma aparéncia que tentava
esconder o ser romantico que sempre foi. O amor-romantico caira em seu ser como o

caminhdo esmagara a sua existéncia.

7.6 Franz: Idilio de Ser Romantico

No momento em que lera carta de Simon comunicando sobre a morte de Tomas,
Sabina ja se encontrava de luto devido ao falecimento de seus pais. De repente, ela sentira

vontade de ver o seu antigo amante: Franz.
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Diferentemente de Tomas, Franz era do tipo Don Juan Romantico. Nao era um
sedutor em busca da singularidade inimaginavel das mulheres. Prética esta dos “Don
Juans” Libertinos. Franz costumava idealizar as mulheres com quem ficava. Ele
conhecera Sabina em Genebra. Ele ¢ professor universitario na cidade. Vive com Marie-
Claude ha mais de vinte anos e com ela tem uma filha adolescente: Marie-Anne.

A presenca de Franz acontece a partir da TERCEIRA PARTE: As palavras

incompreendidas e inicia a narrativa com uma descricao esteticamente idilica:

Genebra é uma cidade de repuxos e fontes. L4, ainda se veem nos
jardins publicos quiosques onde antigamente bandas tocavam. Até a
universidade fica num parque. Franz acabara de terminar as aulas da
manhd. Quando saiu para a rua, os esguichos automaticos jorravam
agua pulverizada que caia em minusculas gotas sobre o gramado.
Estava de excelente humor. Dirigia-se a casa de sua amante, que
morava a algumas ruas dali (KUNDERA, 2017, p. 89, grifos nossos).

O narrador kunderiano apresenta a arquitetura idilica em que estd situado o
protagonista Franz. O personagem trabalha num paraiso (universidade fica num parque)
e vai até a casa de sua Eva, mas, no ateli€, de sua amante ndo ha pecados de infidelidade
a esposa. “la muitas vezes visita-la, mas sempre como amigo atento, nunca como amante.
Se fizessem amor em seu ateli¢ de Genebra, estaria passando de uma mulher para outra,
da esposa a amante e inversamente, num s6 dia” (KUNDERA, 2017, p. 89). Franz preferia

realizar os encontros sexuais fora de Genebra. Ele a convida para irem a Itélia.

“Dentro de dez dias, se vocé quiser vamos a Palermo” disse ele.
“Prefiro Genebra”.
De pé, em frente ao cavalete, ela examinava um quadro inacabado.
Franz tentou brincar:
“Como pode viver sem conhecer Palermo?
‘Conhego Palermo”, disse ela.
“O qué?” perguntou num tom quase de ciimes.
“Uma amiga mandou-me um cartdo-postal de la. Esta preso com
durex no banheiro.” Vocé nio notou? (KUNDERA, 2017, p. 90).

Sabina ironiza Franz ao dizer que conhece Palermo devido ao cartdo-postal da
cidade que recebera de uma amiga. Ha dois significados kitsch nesta passagem. Primeiro,
¢ a foto da cidade como copia da realidade e, a segunda simbologia esta no fato dela ter

deixado de enfeite o cartdo em seu banheiro, espaco este da merda e das demais sujeiras

do corpo humano.
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Franz, assim como Tereza, sofrera de abandono na infancia. A diferenca ¢ que no

caso da Tereza ¢ a mae que abandonara, e na vida de Tomas, o pai.

Tinha mais ou menos doze anos quando um dia se viu s6, tendo sido
abandonada subitamente pelo pai de Franz. Franz suspeitava que
alguma coisa de grave havia acontecido, mas sua mae simulava o drama
com palavras neutras e medidas para ndo o traumatizar (KUNDERA,
2017, p. 99).

O impacto da vida mae em Tomas tornara-se poético, de modo que ela se tornara
referéncia feminina de idealizagdo amorosa. O cuidado materno foi a sua primeira
kitschizagdo do amor-romantico. “Para Franz a esposa era a representagdo simbolica da
mae. Sua mae e a ideia platonica da mulher eram uma s6 e mesma coisa” (KUNDERA,
2017, p. 89). Marie-Claude era a imagem da mae de Franz. “Durante uns vinte anos, sua
mulher fora para ele a encarnagdo de sua mae, um ser fragil que era preciso proteger; essa
ideia estava tdo profundamente enraizada nele” (KUNDERA, 2017, p. 129) que era
impossivel descolar a imagem da esposa com a da mae.

A partir desta percepgao estética kitsch de Tomas de “confundir” sua esposa com
a imagem da mae ¢ que fizera dele um sujeito muito respeitoso para com a mulher. Por
isso evitava trair em Genebra. Ele preferia ocultar as infidelidades por meio de mentiras,
dizendo que estava viajando para congressos académicos. Ao mesmo tempo, ele queria
ocultar para si mesmo o conflito que poderia gerar para Marie-Claude, tendo em vista o

seu compromisso de nunca a abandonar.

Ha uns vinte anos (na ocasido ja se conheciam ha alguns meses), ela
havia ameacado suicidar-se se ele a abandonasse. Franz ficou encantado
com essa ameaga. Nao que gostasse tanto de Marie-Claude, mas o amor
que ela lhe dedicava parecia-lhe sublime. Achava-se indigno de um
amor tdo grande e pensava que devia inclinar-se profundamente diante
dele (KUNDERA, 2017, p. 98-99).

A postura amorosa e respeitosa de Franz para com a esposa era mais por
admiracdo do possivel amor-romantico dela. Ele enxergava o medo dela de ser
abandonada como declaragdo de total entrega a ele, e que o possivel suicidio de Marie-
Claude fosse a confirmagdo da importancia da vida dele.

Entretanto, envolvido romanticamente por Sabina, ele se decide pelo divorcio.

Desmente que nao estd viajando mais ha trabalho. “Tenho uma amante hé sete ou oito
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meses. Nao quero vé-la em Genebra. E por isso que viajo tanto. Achei melhor contar a
voce” (KUNDERA, 2017, p. 125). Contudo, surpreende-se com a frieza que Marie-
Claude recebe a resposta. Em nenhum momento reagiu histericamente ou ameagou se
matar.

Franz idilicamente conta para Sabina que esté livre para ficar com ela. Passam um
momento juntos. “Franz cavalgava Sabina e traia sua mulher, Sabina cavalgava Franz e

traia Franz” (KUNDERA, 2017, p. 129). A traicao de Sabina foi omitir que iria deixa-lo:

Saindo da universidade, depois de suas aulas da tarde, foi diretamente
a casa de Sabina. Contava pedir-lhe para passar a noite na casa dela.
Tocou a campainha, ninguém abriu. Foi esperar no café em frente, os
olhos colados na entrada do prédio (KUNDERA, 2017, p. 130).

Franz tem o seu idilio frustrado. Sabina ndo estad mais em Genebra e em nenhum
lugar da Suiga. Eles, que transaram “em quinze hotéis da Europa e num hotel da América”
(KUNDERA, 2017, p. 140) estavam agora totalmente separados, mas Franz ndo se da por

vencido em sua sustentavel leveza do ser.

Entdo, nesse momento, compreendeu com espanto que nio estava
infeliz. A presencga fisica de Sabina contava muito menos do que
pensava. O que contava era o traco dourado, o traco magico que ela
havia imprimido em sua vida e que ninguém poderia tirar. Antes de
desaparecer no horizonte, teve tempo de entregar-lhe nas maos a
vassoura de Hércules com a qual ele varrera de sua vida tudo aquilo de
que ndo gostava. Essa felicidade subita, esse bem-estar, essa alegria,
que lhe proporcionavam a liberdade e a vida nova, tudo isso era um
presente que ela lhe havia oferecido (KUNDERA, 2017, p. 132,
grifos nossos).

Franz intuiu que Sabina foi o idilio necessario para libertd-lo da mae Marie-
Claude. Sua amante apareceu em sua vida para mostrar a beleza da felicidade, de que ¢
possivel ser leve. “Ela lhe dera de presente a subita liberdade do homem que vive so6,
enfeitara-o com a aura da sedu¢do” (KUNDERA, 2017, p. 132), e a partir deste episodio
ele comega a se envolver com uma de suas alunas. V¢, nela, uma filha “um amor paternal,
que alids jamais pudera satisfazer, uma vez que Marie-Anne ndo se comportava como
uma filha, mas como uma outra Marie-Claude” (KUNDERA, 2017, p. 133). Franz
divorciara da mae acreditando ficar com o seu idilio amor e terminara por ficar com a

propria filha. Esta ¢ a construgdo sentimentalmente kitsch das relacdes de Franz. Marie-
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Claude est4 para a mae assim como a nova amante estd para a Marie-Anne. O proprio
narrador kunderiano nos da pistas para esta estética kitsch do ego experimental Franz: “a
meta que perseguimos ¢ sempre velada. Uma moca que deseja um marido deseja uma
coisa que lhe ¢ totalmente desconhecida. Aquilo que da sentido a nossa conduta sempre
nos ¢ totalmente desconhecido” (KUNDERA, 2017, p. 134). Franz desconhece essa
confusdo estética que motiva suas decisdes, seja de ter confundido Marie-Claude com sua
mae ou da estudante com a imagem da filha.

Ao mesmo tempo Franz sentia como inexistente a historia amorosa que tivera com
Sabina. “Com medo de ser descoberto, nunca pedira a Sabina um quadro, ou um desenho,
nem mesmo uma fotografia. Ela desaparecera de sua existéncia. Passara com ela o mais
belo ano de sua vida, mas nenhuma prova tangivel subsistira” (KUNDERA, 2017, p. 138).
Nem sequer um cartdo-postal Sabina lhe encaminhara. A beleza que vivera com ela

existia somente em sua memdoria poética.

Quando publicava um artigo numa revista estrangeira, a estudante era a
primeira a lé-lo e a discuti-lo com ele. Mas s6 conseguia pensar no que
diria Sabina sobre o texto. Tudo o que faz € para Sabina, e como ela
gostaria que fosse feito (KUNDERA, 2017, p. 138).

Ele traia sua namorada ao comparé-la com Sabina. Uma infidelidade estética e
sentimental. “Era uma infidelidade muito inocente, bem de acordo com Franz, que jamais
poderia fazer algo que magoasse a estudante de dculos. Se alimentava um culto a Sabina,
era mais como uma religido do que como amor” (KUNDERA, 2017, p. 138). Franz tinha

ainda devogao pela Sabina. Sua ex-amante lhe fora uma experiéncia mistica do idilio.

Na verdade, de acordo com a teologia dessa religido, fora Sabina que
lhe enviara essa jovem amante. Entre seu amor terreno e seu amor
supraterreno reina portanto uma perfeita harmonia, e, se 0 amor
sublime (por razdes teoldgicas) necessita de uma boa dose de
inexplicavel e de incompreensivel (lembremo-nos do dicionario das
palavras incompreendidas, dessa longa lista de mal-entendidos), seu
amor terreno repousa sobre uma compreensao verdadeira (KUNDERA,
2017, p. 138, grifos nossos).

Franz realizara a conciliagdo entre o amor pela Sabina e o amor para com a estudante.
Sabina representa para Franz o paraiso celeste e a aluna o amor terrestre. Entre o amor

pelas duas reinava, dentro do corag¢do de Franz, uma paz idilica.
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CAPITULO VIII: A INSUSTENTAVEL FELICIDADE HUMANA

No romance A Festa da Insignificancia (2013), temos a ironia kunderiana
retomando o tema do kitsch politico. Na SEGUNDA PARTE: O teatro das marionetes
temos a historia de Kalinin contada por um dos personagens do enredo. Mikkail Ivanovich
Kalinin (1875 — 1946) nasceu na Russia e foi um dos fundadores da Unido das Republicas
Socialistas Soviéticas (URSS). Nos anos vinte do século passado, Kalinin assumiu a

chefia do Estado Soviético.

— Um homem — prosseguiu Charles — sem nenhum poder real, um
pobre fantoche inocente, e que, no entanto, foi durante muito tempo
presidente do Soviete Supremo, portanto, do ponto de vista protocolar,
o maior representante do Estado. Vi sua fotografia: um velho militante
operario com um cavanhaque pontudo, metido num paleté mal
cortado. Ora, Kalinin ja estava velho e a prostata aumentada o obrigava
a urinar toda hora. A pulsdo urinaria era sempre tdo brusca e tdo forte
que ele tinha que correr para um mictério mesmo durante um almogo
oficial ou no meio de um discurso que pronunciava diante de um grande
auditorio. Ele havia adquirido uma grande pratica. Até hoje, a Russia
inteira se lembra de uma grande festa que aconteceu na inauguragao de
um novo teatro de opera numa cidade da Ucrania, na qual Kalinin
pronunciou um longo e solene discurso. Era obrigado a se
interromper a cada dois minutos e, toda vez que ele se afastava do
pulpito, a orquestra comecava a tocar alguma mausica folclérica e
belas bailarinas ucranianas louras surgiam no palco e se punham a
dancar. Voltando para o pulpito, Kalinin era sempre acolhido com
aplausos; quando saia de novo, os aplausos ressoavam ainda mais
fortes para saudar a chegada das bailarinas louras; e 4 medida que
a frequéncia de suas saidas e de seus retornos aumentava, os
aplausos se tornavam mais longos, mais fortes, mais cordiais, de
modo que a celebracio oficial se transformava num clamor alegre,
louco, orgastico, como o Estado soviético jamais conhecera
(KUNDERA, 2014, p. 36, grifos nossos).

A narrativa ironiza o eterno retorno de Kalinin ao banheiro. Devido ao problema
de saude, o chefe do Estado Soviético ¢ obrigado a urinar a cada dois minutos, mas o
publico que assistia o seu pronunciamento oficial desconhecia de sua tragica disfuncao
fisioldgica. Desse modo, era ocultado o problema de Kalinin por meio de um grande
festejo estético. Enquanto Kalinin corria ao banheiro, mogas lindas apareciam no palco e
dancavam. A multiddo aplaudia em harmonia as idas e vindas do chefe stalinista. Todo
este cenario contempla uma estética kitsch, pois evidencia a ocultacdo da repeticdo

urindria de Kalinin. Toda a citagdo acima ¢ uma grande satira ao regime comunista da
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URSS. O texto inicia relatando que Kalinin ¢ um pobre fantoche, ou seja, ele ndo tem o
real poder politico. E apenas uma marionete sendo movimentado por outrem, neste caso,
Stalin. Inclusive, seu superior humilhava seu subordinado, zombando da desgracada

condigao fragil de Kalinin.

Infelizmente, quando Kalinin se encontrava no seu pequeno circulo
de camaradas durante as pausas, ninguém queria saber de aplaudir
sua urina. Stalin contava as anedotas dele e Kalinin era disciplinado
demais para ter coragem de incomoda-lo com suas idas e vindas ao
banheiro. Além do mais, Stalin, ao 210ncon-las, fixava os olhos nele,
no rosto que ficava cada vez mais palido e crispado de caretas. Isso
incitava Stalin a alongar ainda mais a narrativa, a acrescentar
descrigoes, digressoes e protelar o desenlace até o momento em que,
de repente, o rosto diante dele se distendia, desapareciam as
caretas, a expressio se acalmava, e a cabeca era cercada por uma
auréola de paz; s6 entio, sabendo que Kalinin perdera mais uma
vez sua grande luta, Stilin passava rapidamente para o desenlance,
levantava-se da mesa e, com um sorriso amigavel e alegre,
terminava a sessdo. Todos os outros também se levantavam e
olhavam maliciosamente para seu camarada postado atris da
mesa, ou atras de uma cadeira, para esconder a calca molhada
(KUNDERA, 2014, p. 36-37, grifos nossos).

A situacdo kitsch de Kalinin, em reunido com os camaradas do partido, fora bem
diferente do festejo de inauguracgao do teatro de Opera na Ucrania. Enquanto ouvia o lider
Stalin, ficava quieto. Evitava desrespeitar seu superior e, por isso, ficava sentado e, em
nenhum momento, se levantara para ir ao banheiro. Stalin sentia prazer em vé-lo com a
face tensa, segurando o mijo, e também sentia prazer em perceber seu rosto aliviado pela
urina feita nas calcas. Contudo, ao final do encontro, Kalinin ocultava sua calca urinada
por tras de alguma cadeira. Este ocultamento ndo tinha a mesma exuberancia estética de
quando se pronunciava em publico, mas € um gesto kitsch tal qual todo rito que pretende
esconder os proprios excrementos.

E, neste clima do kitsch politico, que se encontra todos os egos experimentais de
A Insustentavel Leveza do Ser. A narrativa kunderiana aborda o kitsch politico como
dimensdo historica da existéncia humana. Destarte, o conjunto de obra romanesca de
Kundera nao se trata de ilustrar uma situagdo historica ou politica da URSS. A literatura
romanesca de Kundera apresenta obras que pensam, questionam. Nunca foi tema central,
nas narrativas do autor tcheco, criticar exclusivamente o regime comunista. No
entendimento do romancista, todos os regimes politicos sdo alicer¢ados por uma estética

kitsch. Em O Livro do Riso e do Esquecimento, afirma: “E esse periodo que é chamado
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normalmente de Primavera de Praga: os guardides do idilio (...). Foi uma incrivel alegria,
um carnaval!” (KUNDERA, 2008, p. 22). O eixo central da obra kunderiana ¢ o idilio
como forma estética kitsch. E a ontologia do idilio que fomenta a criagdo de movimentos

sociais.

A ditadura do proletariado ou a democracia? A recusa da sociedade de
consumo ou o aumento da producdo? A guilhotina ou a aboligdo da
pena de morte? Isso ndo tem a menor importancia. O que faz um homem
de esquerda ser um homem de esquerda ndo € essa ou aquela teoria, mas
seu poder de fazer com que toda teoria se torne parte integrante do
kitsch chamado a Grande Marcha para a frente (KUNDERA, 2017,
p. 276, grifos nossos).

Na SEXTA PARTE: A Grande Marcha, de A Insustentavel Leveza do Ser, temos
longas digressdes do narrador-escritor sobre o kitsch. Podemos compreender a Grande
Marcha como sindénimo de desfiles, procissdes, passeatas. Seja na ideologia liberal,
marxista, catdlica, ecologica ou feminista, o que torna a Grande Marcha de todos estes
movimentos como estética kitsch ndo sdo as ideias racionais € sim o sentimento de
pertencimento aos membros do grupo, a idealizagdo de ter um consenso unitario para o
futuro da humanidade. E “aquele que ndo quer perder a integridade deve permanecer fiel
a pureza de seu proprio kitsch” (KUNDERA, 2017, p. 280). Ser integro ¢ devotar nas

verdades do grupo em que pertence:

No reinado do kitsch totalitario, todas as respostas sao dadas de antemao
e excluem qualquer pergunta nova. Vai dai que o verdadeiro adversario
do kitsch totalitario ¢ o homem que interroga. A pergunta ¢ como uma
faca que rasga o pano de fundo do cenario para que se veja o que esta
por detras (KUNDERA, 2017, p. 272).

O totalitarismo nao se restringe aos regimes politicos. Aqui, trata-se do kitsch
totalitario, algo que ndo diz respeito somente ao Estado, mas que significa imposi¢do
estética de uma verdade absoluta, pois no kitsch totalitario ocorre a ditatura de censura as
perguntas. O questionamento, para Kundera, ¢ a condi¢@o de possibilidade de fazer rasgar
todos os sistemas fundados no kitsch e, assim, descobrir o que estd por detrds dos
bastidores. A duvida, o ceticismo, € o que permite desocultar as merdas de todos os kitsch

totalitarios, inclusive dos grupos que pretendem rebelar contra os regimes totalitarios:
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[...] os que lutam contra os regimes ditos totalitarios ndo podem lutar
com duvidas e interrogagdes. Necessitam também de certezas e
verdades simples que possam ser compreendidas pelas multidoes e
provoquem lagrimas coletivas (KUNDERA, 2017, p. 272).

O narrador kunderiano apresenta as contradi¢des de quem se impde contra os
regimes totalitarios com uma outra proposta similarmente kitsch. A narrativa de Kundera
pressupde a valorizagdo da polifonia de vozes distintas. H4 uma critica evidente ao acordo
categorico dos seres que se legitimam sujeitos bons, verdadeiros e redentores do mundo.
“As pessoas celestes sabem tudo e tudo veem” (KUNDERA, 2017, p. 277). Do contrério,
“tudo aquilo que ameaca o kitsch ¢ banido da vida” (KUNDERA, 2017, p. 270) e €&, por
isso, que quem ignora qualquer que seja a proposta idilica serd perseguido. Quem ndo tem
nenhum kitsch totalitario esta na merda, ou seja, aceitou o amor fati de Nietzsche.

O idilio dos diferentes kitsch totalitario sdo propostas paradisiacas. Logo, ilusdes
e expectativas para a sustentavel leveza de todos os seres. Quem reconhece a insustentavel
leveza do ser ignora as propostas idilicas dos mais variados kitsch totalitarios.

O ego experimental Franz vivencia com emogao de pureza as grandes marchas do
kitsch politico de seu pais e de Camboja. Além de nutrir a ditadura do amor-romantico
em seu coragdo, nutre como um peregrino a peregrinacdo comunista de seu continente e

termina a vida como um martir na Asia.

8.1 A Grande Marcha Kitsch

Enquanto a amante Sabina tem ojeriza pelos desfiles politicos, Franz nutre
admiragdo pelas manifestagdes. Semelhante ao amor-romantico que tem pela a artista

antikitsch, o professor de Genebra romantiza a Grande Marcha:

A ideia da Grande Marcha, com a qual Franz gosta de se embriagar, ¢
o kitsch politico que une as pessoas de esquerda de todos os tempos e
de todas as tendéncias. A Grande Marcha ¢ essa soberba caminhada
para a frente, essa caminhada em direcdo a fraternidade, a igualdade, a
justica, a felicidade, e mais longe ainda, a despeito de todos os
obstaculos, pois os obstaculos sdo necessarios para que a marcha seja a
Grande Marcha (KUNDERA, 2017, p. 276).
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A marcha de Franz ndo era pelo comunismo, mas pela fraternidade idilica: “Franz
ndo ¢, evidentemente, um homem do kitsch” (KUNDERA, 2017, p. 276). O ego
experimental apenas vivenciava momentos que julgava ser esteticamente belos: “A
Grande Marcha de Franz ¢ também para ela uma profissao de fé¢” (KUNDERA, 2017, p.
139). O docente universitario esta cansado de seus livros académicos. Franz achava irreal
sua vida entre os livros. Aspirava a levar uma vida real, em contato com outros homens
ou outras mulheres, andando com eles lado a lado, aspirava a participar do clamor deles
(KUNDERA, 2017, p. 109). Ele nao encontra sentido no seu trabalho. Para ele, a verdade
da realidade estava nas ruas, no contato entre as pessoas, ao passo que sua atividade
profissional ¢ meramente teodrica, ou seja, mero discurso sobre a vida. No entanto, na
Grande Marcha existe a pratica. O concreto da vida: “Um dia, amigos telefonaram-lhe de
Paris. Estavam organizando uma marcha pelo Camboja e queriam convida-lo a unir-se a
eles” (KUNDERA, 2017, p. 276). Nesta época, Camboja estava passando por uma terrivel
guerra civil. O narrador do romance nos conta que o pais fora invadido pelo vizinho
Vietna. Este, por sua vez, era “um vassalo da Ruassia” (KUNDERA, 2017, p. 277). A
ironia do romance apresenta Franz como apoiador da Grande Marcha da URSS e, num
outro momento, ¢ contra 0 mesmo regime que apoiara devido a sua condescendéncia ao
povo cambojano. No fundo, o que temos € uma postura kitsch do personagem em querer
se unir a todo tipo de fraternidades sociais.

A organiza¢do da Marcha em Camboja ocorrera pela unido de varios artistas e
intelectuais que queriam forgar a abertura de fronteiras para os médicos poderem entrar
no pais e assim cuidar dos feridos e abandonados cambojanos. Foi devido a sua atividade
intelectual que Franz pudera fazer-se presente neste espetdculo noticiado pela imprensa
mundial. Ele, que tanto criticava a propria profissdo, ndo percebia que era a atividade
docente que lhe dava acesso ao pais em guerra. Como o livro Anna Karienina, em que
Tereza segurava em maos para adentrar no apartamento de Tomas.

Franz marchava ao lado de artistas. O manifesto parecia um festejo:

Cinco metros adiante de Franz, marchava um célebre poeta e cantor pop
alemao que ja escrevera novecentas e trinta cangdes pela paz e contra a
guerra. Levava na ponta de uma longa vara uma bandeira branca que
combinava muito com sua barba espessa ¢ negra, distinguindo-o dos
outros (KUNDERA, 2017, p. 282).
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O narrador ironiza o idilio do artista em fazer musicas kitsch. A narrativa brinca
com os elementos estéticos do esteta que caminha proximo de Franz. O poeta-cantor esta
harmonizando a bandeira que leva em maos com a propria barba. Mais a frente, tem uma
atriz caminhando também: “Fotografos e cinegrafistas saltavam em frente da atriz e do
cantor” (KUNDERA, 2017, p. 284). A narrativa kunderiana trata com humor todo o
espetaculo da manifestagdo de artistas em um lugar “cercada de minas” (KUNDERA,

2017, p. 282). Todos, inclusive Franz, tinham que andar em fila indiana.

Fotografos e cinegrafistas iam e vinham ao longo do desfile.
Acionavam suas maquinas, corriam na frente, paravam, recuavam,
agachavam-se, depois recomegavam a correr de ca para la. De vez em
quando gritavam o nome de um homem ou de uma mulher célebre; o
interpelado virava se maquinalmente em direcdo a eles, e, nesse
momento, eram disparados mil cliques (KUNDERA, 2017, p. 282).

Todo o acontecimento da Grande Marcha de artistas e intelectuais no Camboja ¢
tratado pelo narrador kunderiano de modo satirizado. E a espetacularizagio das
celebridades numa geografia vivenciada por sangrentos conflitos. Os jornalistas
registravam todo o alvoroco estético em que Franz se encontrava. “Existem situagdes em
que o homem ¢ condenado a dar um espeticulo” (KUNDERA, 2017, p. 287). A
condenacdo dos jornalistas, sabendo da merda que o pais se encontrava, era o de estetizar
a fraternidade da elite artistica e intelectual do Ocidente, mas uma professora de letras se
enfurece com a confusdo semantica: pois os artistas estavam desfilando e ndo marchando.
“Uma francesa, professora de linguistica, agarrou a atriz pelos punhos e disse-lhe (num
inglés atroz): ‘Aqui estdo médicos que desfilam para salvar cambojanos moribundos. Isso
ndo ¢ um espetaculo para artistas de cinema!’” (KUNDERA, 2017, p. 283). A atriz
argumenta que € o dever moral dos artistas serem vistos em todo o globo pelas capas de
jornais. A intelectual reage: “Merda! Disse a professora de lingiiistica (em excelente
francés)” (KUNDERA, 2017, p. 283). Por ironia kunderiana, constatamos o
desvelamento de todo o ocorrido na Grande Marcha de Camboja. Ao dizer “merda”, a
docente ndo perde decéncia. Pelo contrério, torna evidente toda a indecéncia kitsch dos
artistas.

Ao fim da Grande Marcha, Franz tem o lampejo da memoria poética pela sua

namorada de Genebra.
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A viagem ao Camboja pareceu-lhe de repente ridicula e insignificante.
No fundo, por que tinha vindo? Agora sabia. Fizera essa viagem para
compreender, enfim, que sua vida verdadeira, sua unica vida real, ndo
eram nem os desfiles nem Sabina, mas sim a estudante de 6culos! Fizera
essa viagem para se convencer de que a realidade é mais do que o sonho,
muito mais do que o sonho (KUNDERA, 2017, p. 292).

Franz reconhece que toda a felicidade de sua vida ndo era fruto do amor-romantico
que tinha pela artista antikitsch e, muito menos, por sua participacdo nas passeatas
idilicas. Franz toma como essencial para a sua vida a jovem Isolda estudante. Mas, antes
de poder reencontra-la, inesperadamente ele morre num conflito que tivera com trés
homens. Um deles havia pedido dinheiro e ele ndo entendia o idioma. Os outros dois
homens aparecem e traduzem para Franz. Entretanto, o professor pensa em Sabina
observando-lhe e, motivado pelo olhar dela, comega a demonstrar que ndo ¢ um homem
fraco e nem ingénuo. Instaura uma briga dele com os trés homens. “De repente, alguma
coisa pesada bateu em sua cabega e caiu” (KUNDERA, 2017, p. 294). A atitude de Franz
¢ confusa, pois em pouco tempo deixa de recordar da namorada estudante e comeca a se
lembrar de Sabina. Ele sofre de memoria poética. Assim como Tomas, Fran morrera com
o peso de ser Tristdo. Queria provar a Sabina, imaginariamente, o quanto era digno. “La
estava novamente Sabina que o olhava, a Sabina irreal do destino grandioso, a Sabina
diante da qual ele se sentia pequeno. Seus olhos estavam pousados nele” (KUNDERA,
2017, p. 293). Retorna com vida para Genebra, mas no hospital, quem lhe acompanha nado
¢ nenhum de seus amores romanticos.

Marie-Claude acompanhara seu ex-marido no leito do hospital tal como uma mae
acompanha o recém-nascido filho. Apds a morte de Franz, compreende que “esse querido
e bom Franz, ndo suportou a crise dos cinquenta anos. Caiu nas garras de uma pobre
moga! Nao era nem mesmo bonita” (KUNDERA, 2017, p. 295). Para a viuva, Franz
estava sofrendo da insustentavel ideia de ficar velho e que por isso buscava nas amantes
jovens o idilio do rejuvenescimento. Ele, segundo Marie-Claude, nio era culpado pela
separa¢do matrimonial. Pelo contrario, “no fundo da alma, era um homem honesto € bom”
(KUNDERA, 2017, p. 295-296). Franz sustentava consigo o acordo categdrico do ser.
Assim, a0 menos queria fazer crer a pobre vitiva com percepc¢ao kitsch acerca do passado
de Franz. Ela tinha uma memodria poética do ex-marido e isso ndo permitia que ela

enxergasse a merda que ele fizera de ter se separado dela e abandonado a filha.
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A morte de Franz foi para Marie-Claude a mesma sensacdo que Tomas tivera em
Genebra ao ler a carta de Tereza dizendo ter retornado para Praga. Em ambos os casos,
cessa a dor do convivio da relacdo e fica a beleza do relacionamento. O luto produz a
memoria poética do falecido: “Antes de sermos esquecidos, seremos transformados em
kitsch. O kitsch ¢ a esta¢do intermedidria entre o ser e o esquecimento” (KUNDERA,
2017, p. 296). Enquanto houver quem ame os mortos, haverd memoria poética. Do
contrario fica o esquecimento. Em O Livro do Riso e do Esquecimento temos a seguinte
passagem: “a luta do homem contra o poder ¢ a luta da memoria contra o esquecimento”
(KUNDERA, 2008, p. 10). Este ¢ o riso kunderiano, ironizar a beleza inventada para o

ndo-ser. Eis a morte e o esquecimento como a insustentavel leveza do ser.

8.2 Eterno Retorno Narrativo Kunderiano

O conjunto de obra de Milan Kundera tem, como eixo central, o idilio. Os egos
experimentais de A Insustentdvel Leveza do Ser foram tematizados em obras anteriores
do autor. Em O Livro do Riso e do Esquecimento, publicado cinco anos antes de A
Insustentavel Leveza do Ser, temos a tematica do conflito do amor-romantico versus
amizade erotica.

Na TERCEIRA PARTE: Os anjos, de O Livro do Riso e do Esquecimento, temos

o casal Karel e Markéta. Ambos t€ém uma conhecida em comum que se chama Eva:

Quem ¢ entdo Eva, segundo as palavras de Eva? Eva é uma alegre
cacadora de homens. Mas ela ndo os caca para o casamento. Ela os
caca como os homens cacam as mulheres. O amor nio existe para
ela, s6 amizade e a sensualidade. Por isso tem muitos amigos: 0s
homens nio temem que ela queira casar com eles, e as mulheres nao
receiam que ela possa priva-las de um marido. Alias, se um dia ela
se casasse, seu marido seria um amigo a quem ela permitiria tudo e
de quem niao exigira nada (KUNDERA, 2008, p. 4, grifos nossos).

O elemento estético do Don Juan ndo ¢ caracteristica exclusiva de personagens
masculinos na obra de Kundera. Eva ¢ uma personagem semelhante a Tomas e a Sabina.
Para todos os trés, o sexo ndo ¢ sindnimo de amor. Karel conhecera Eva um pouco antes
de se casar com Markéta. Na verdade, Eva encaminhara uma carta ao escritério em que

ele trabalhava: “Ela dizia conhecé-lo de vista e ter decidido escrever-lhe porque as
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convengodes ndo tinham para ela quando um homem lhe agradava. (...) Acompanhando a
carta ia a fotografia de uma moc¢a nua, numa atividade provocante” (KUNDERA, 2008,
p. 44).

Markéta desconhecia a amizade erdtica entre Karel e Eva no passado.
Entusiasmada por ter conhecido uma nova amiga numa sauna da cidade em que viviam,
quis apresentar ao marido: “Ela lhe apresentou sua melhor amiga. Ela a da de presente
para ele. Unicamente para ele e para o prazer dele. E por que faz tudo isso? Por que se
esforgar? Por que, como Sisifo, ela empurra sua pedra?” (KUNDERA, 2008, p. 48).
Markéta é como Tereza, insatisfeita com as trai¢des do marido®®. O tema da infidelidade
na obra kunderiana ¢ o eterno retorno do peso sisifico dos seus egos experimentais

monogamicos:

Desde as primeiras semanas de amor, entre Karel e Markéta ficara
estabelecido que Karel seria infiel e que Markéta aceitaria isso, mas que
ela teria o direito de ser a melhor, e que Karel se sentiria culpado diante
dela. Ninguém sabia mais do que Markéta como era triste ser a melhor
(KUNDERA, 2008, p. 48).

No acordo categoérico do ser de Markéta, existe a crenga de que ela ¢ boa para o
seu marido Karel. A esposa aceita tristemente as infidelidades do marido com a justica de
vé-lo sempre inferior a ela. Karel para Markéta vivia no reino do pecado, enquanto ela
vivia no reino do paraiso.

Tereza fazia algo parecido: “mentalmente ela sempre o culpara de ndo a amar o
bastante” (KUNDERA, 2017, p. 330). Semelhante ao tridngulo amoroso vivido entre Eva,
Karel e Markéta, temos em A Insustentdavel Leveza do Ser com Sabina, Tomas e Tereza a
dialética entre: inferno das trai¢des e a fidelidade do amor.

Tereza estava dormindo no apartamento de Tomas em Praga. Era inicio da relagao
do casal. Ela acordara de madrugada em prantos, com dor na propria alma. Tomas por
compaixdo queria entender o que havia ocorrido no pesadelo dela. Tereza narra “contou-
lhe seu sonho: estavam em algum lugar com Sabina. Num quarto enorme. No meio havia

uma cama, parecia o cendrio de um teatro. Tomas ordenou que ela ficasse num canto

59 Na SETIMA PARTE: O sorriso de Kariénin de A Insustentdvel Leveza do Ser temos uma passagem em
que Tereza esta morando com Tomas numa fazenda e ela adota uma vaca e lhe dd o nome de Markéta:
“Uma novilha se aproxima de Tereza, para, e olha para ela longamente com grandes olhos castanhos. Tereza
a conhece. Chama-a de Markéta” (KUNDERA, 2017, p. 309).
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enquanto fazia amor com Sabina” (KUNDERA, 2017, p. 22). Um dia antes do tragico
sonho, Tereza havia encontrado na escrivaninha de Tomas varias cartas de Sabina ¢ uma
delas era recente e dizia: “Gostaria de fazer amor com vocé no meu atelié como se fosse
no palco de um teatro. Haveria pessoas em torno de nos e elas ndo teriam o direito de se
aproximar. Mas ndo poderiam tirar os olhos de cima de n6s” (KUNDERA, 2017, p. 18).
O pesadelo de Tereza era nada mais que uma recordagdo do contrato que viria pela frente
entre ela e Tomas. Assim como Markéta estava ciente desde o inicio das traicdes do Karel,
Tereza também tomara consciéncia de que, para Tomas, o sexo € 0 amor ndo eram
sindnimos. Afinal, ndo “era ele que vivia lhe explicando que o amor e a sexualidade nada
tinham em comum?” (KUNDERA, 2017, p. 145). Mas as esposas Markéta e Tereza nao
podiam compreender e aceitar a necessidade de caga sexual de seus maridos. Somente as

amigas eroticas: Eva e Sabina poderiam compreendé-los.

Além disso, ela era a tinica mulher que ndo se irritava com o amor de
Karel por Marketa. “Sua mulher deveria compreender que vocé a ama,
mas que ¢ um cacador, ¢ que essa caca ndo a ameaca. De qualquer
maneira, nenhuma mulher entende isso. Ndo, ndo existe uma mulher
que compreenda os homens”, Eva acrescentara com tristeza, como se
fosse ela esse homem incompreendido (KUNDERA, 2008, p. 46)

Eva compreenderia o Tomas e Sabina entenderia Karel. Este ¢ sentido estético de
ego experimental na obra de Milan Kundera. Os egos experimentais ndo se reduzem as
mascaras que vestem os seus personagens. Ego experimental ¢ sindnimo de tema estético
na literatura kunderiana. O elemento estético do Don Juan, por exemplo, € tematizado em
Eva, Sabina e Tomas. Por outro lado, 0 amor-romantico é tema existencial de Markéta e
Tereza. A obra romanesca kunderiana brinca com os seus temas do kitsch, idilio, trai¢ao
e don juanismo num ciclo que se repete em vdrias obras.

Tomas ¢ seduzido por poder estabelecer uma amizade erética com Sabina assim
como Karel foi seduzido pelo mesmo tema estético com a sua amante Eva, mas ambos
vivem o peso do julgamento moral de suas esposas monogamicas: “Chega um momento
em que ndo se pode mais continuar. Estou comecando a ficar cansado! Sou sempre
acusado de uma coisa ou de outra. Nao me interessa mais me sentir sempre culpado, e
por uma bobagem dessas!” (KUNDERA, 2008, p. 49).

O serio ludere kunderiano joga com o eterno retorno dos conflitos que impedem

a realizagdo do idilio em seus egos experimentais: “Karel tinha esperancas de que Eva
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conseguisse varrer do espirito de Markéta a ansiedade do amor e que ele pudesse enfim
ser liberto e desculpado” (KUNDERA, 2008, p. 52). Assim como Karel, Tomas apresenta
sua amiga erotica para Tereza com a justificativa de que ela lhe iria conseguir um trabalho
como fotografa: “Obedecendo as regras ndo escritas da amizade erdtica, ela prometeu
fazer o possivel e, efetivamente, ndo demorou a descobrir um lugar no laboratério
fotografico de uma revista” (KUNDERA, 2017, p. 15). A amizade de Tereza com Sabina
permite a falsa intimidade de ficarem nuas uma de frente para a outra. Sabina ndo
influenciara Tereza deixar de ser romantica, mas, por ironia do narrador, conseguira
romper com o bloqueio infantil dela de ficar pelada diante de outras pessoas. Sabina
desconhecia dos desconfortos kitsch que Tereza sentia em casa com a mae pelada pelo
apartamento.

Um pouco mais ousada que Tereza, Markéta fica nua diante de outra mulher e
realiza um ménage a troi envolvendo Karel: “Havia muitos anos, Markéta o convencera
a fazer amor a trés, com ela e com uma amante de quem tinha ciimes. Na hora, ficara
estonteado de excitacdo!” (KUNDERA, 2008, p. 51). Tereza fizera algo parecido:
experimentara transar com outro homem sem sentimento afetivo. No romance, aparece
descrito como o engenheiro o novo amante da Isolda de Tomas. Na casa do engenheiro,
ela sentia excitacdo e este prazer “era ainda maior porque estava excitada a contragosto”
(KUNDERA, 2017, p. 167). Tanto Markéta e Tereza se sentem excitadas sem a presenca
do amor no ato sexual. Ambas desejavam “compreender a leveza e futilidade alegre do
amor fisico” (KUNDERA, 2017, p. 155) que os seus maridos experimentavam nos
encontros casuais.

Entretanto, no reino da excita¢do se encontra o pecado e a expulsao do jardim do
Eden: “logo apods ter descoberto a imundicie, descobriu também a excitagdo.”
(KUNDERA, 2017, p. 264). Na sexta parte de A Insustentdvel Leveza do Ser, temos o

entendimento kunderiano da impossibilidade da excita¢do existir no reino do idilio.

No século IV, Sao Jerdnimo rejeitava categoricamente a ideia de
que Adao e Eva tivessem tido relacées sexuais no Paraiso. Jodo
Escoto Erigena, ilustre tedlogo do século X, ao contrario, admitia essa
ideia. Mas, segundo ele, Adao podia levantar seu membro mais ou
menos da mesma forma que levantamos um brago ou uma perna
portanto, quando quisesse € como quisesse. Nao procuremos nessa ideia
o eterno sonho do homem obcecado pela ameaca da impoténcia. A ideia
de Escoto Erigena tem outro significado. Se o membro viril pode se
levantar por uma simples injunc¢io do cérebro, presume-se que a
excitaciao nao é necessaria. O membro ndo se levanta porque estamos
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excitados, mas porque lhe damos uma ordem. O que o grande te6logo
achava incompativel com o Paraiso ndo era o coito, nem a volupia a ele
associada. O incompativel com o Paraiso era a excitagdo.
Guardemos bem isto: no Paraiso existia a volupia, mas nio existia
a excitacdo (KUNDERA, 2017, p. 264, grifos nossos).

A descoberta de Tereza e de Markéta de poderem se sentir excitadas, mesmo sem
o sentimento do amor, ¢ o que lhes tirava do idilio. No reino do paraiso, ndo ha desejo
involuntarios. No paraiso biblico, a vontade deve ser obedecida pela razdo. Na narrativa
kunderiana, compreende-se o tema da sexualidade como contraposi¢ao ao idilio. Em Arte
do Romance, Kundera afirma que “a excitacdo ¢ o fundamento do erotismo, seu enigma
mais profundo, sua palavra-chave” (KUNDERA, 2016, p. 131). Sendo assim, depreende-
se que os egos experimentais oscilam entre o descontrole do desejo e o desejo pelo

equilibrio.

8.3 Compaixio: peso de Tomas

Tomas oscila entre dois afetos: excitagdo e compaixdo. O primeiro lhe da forga e
poténcia para concretizar a seducdo. O segundo afeto ¢ fruto de sua fraqueza amorosa por
Tereza. Nas leves amizades erdticas, seu don juanismo excitava as amantes. Ao se tornar
Tristdo, a compaixdo lhe tornara um peso de responsabilidade para com sua esposa. Era
insustentavel seu idilio. Sua existéncia estava em desarmonia neste péndulo de afetos.
Estava ora tomado pela curiosa paixdo sexual libertina e, em outro momento, estava
moralmente comprometido em cuidar de sua Isolda.

No primeiro encontro em que tiveram na sua casa em Praga, Tereza ficara doente.
Tinha se alimentado pouco e, com a imunidade baixa, adoeceu. Tomas compadeceu-se
dela: “Tinha a impressdo de que se tratava de uma crianga que fora deixada numa cesta,
untada com resina e abandonada sobre as aguas de um rio para que ele a recolhesse no
regaco de seu leito” (KUNDERA, 2017, p. 12). Tomas preocupou-se com Tereza como
a filha do Fara¢ se preocupara com o menino Moisés®® abandonado no rio: “No comego
de tantos mitos antigos, existe sempre alguém que salva uma crianga abandonada”

(KUNDERA, 2017, p. 17). No comeco ficcional de Kundera, acontece o amparo

60 “De acordo com os escritos biblicos, a historia de Moisés é contada, em breves linhas, da seguinte
maneira: filho de familia pobre, de servos judeus, ainda bebé ¢ abandonado dentro de um cesto nas aguas
de um rio. A filha do fara6 do Egito o encontra e passa a crid-lo como seu proprio filho, um herdeiro da
nobreza” (BIANCO, SILVA, 2009, p. 2).
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compassivo de Tomas para com a doente Tereza. Caso ele ndo tivesse realizado este feito,
ndo teriamos toda a construgdo central do tema da compaix@o no romance A Insustentdavel
Leveza do Ser. Assim como “a filha do Fara6 ndo tivesse retirado das dguas a cesta do
pequeno Moisés, ndo teria havido o Velho Testamento e toda a nossa civilizagdo!”
(KUNDERA, 2017, p. 17). O peso, como recurso estético, estd no momento em que

Tomas sente compaixao pela sua amante. Mas o que significa compaixao?

Todas as linguas derivadas do latim formam a palavra compaixdo com
o prefixo com- e a raiz passio, que originariamente significa
“sofrimento”. Em outras linguas, por exemplo em tcheco, em polonés,
em alemao, em sueco, essa palavra se traduz por um substantivo
formado com um prefixo equivalente seguido da palavra sentimento
(em tcheco: soucit; em polonés: wspol-czucie; em alemao: Mit gefiihl;
em sueco: med-kansla).

Nas linguas derivadas do latim, a palavra compaixdo significa que
nio se pode olhar o sofrimento do préximo com o coracio frio, em
outras palavras: sentimos simpatia por quem sofre. Uma outra palavra
que tem mais ou menos o mesmo significado: piedade (em inglés pity,
em italiano pieta, etc.), sugere mesmo uma espécie de indulgéncia em
relacio ao ser que sofre. Ter piedade de uma mulher significa
sentir-se mais favorecido do que ela, ¢ inclinar-se, abaixar-se até
ela.

E por isso que a palavra compaixdo inspira, em geral, desconfianga;
designa um sentimento considerado de segunda ordem que ndo tem
muito a ver com o amor. Amar alguém por compaixio nao é amar
de verdade.

Nas linguas que formam a palavra compaixao ndo com a raiz passio:
sofrimento, mas com o substantivo sentimento, a palavra é empregada
mais ou menos no mesmo sentido, mas dificilmente se pode dizer que
ela designa um sentimento mau ou mediocre. A forca secreta de sua
etimologia banha a palavra com uma outra luz e lhe d4 um sentido
mais amplo: ter compaixdo (cossentimento) é poder viver com
alguém sua infelicidade, mas é também sentir com esse alguém
qualquer outra emocdo: alegria, angustia, felicidade, dor. Essa
compaixao (no sentido de soucit, wspol czucie, Mitgefiihl, med-kansla)
designa, portanto, a mais alta capacidade de imaginacio afetiva a
arte da telepatia das emocodes. Na hierarquia dos sentimentos, ¢ o
sentimento supremo (KUNDERA, 2017, p. 26 -27, grifos nossos).

Na PRIMEIRA PARTA: A leveza e o peso, ha duas paginas em que o narrador faz
uma longa digressdo ensaistica sobre a palavra compaix@o. Ele inicia com a tradugdo
classica latina que significa sofre com que para o narrador kunderiano esta piedade seria
de um amor secundario ou até ndo verdadeiro, mas conclui ao tomar a palavra compaixao

por linguas ndo latinas de que compaixao significa sentir-com o outro. Sentimento este
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ndo so no sentido de sofrimentos e dores alheias, mas de todos os afetos que possam ser
compartilhados nesta relagdo, inclusive: amor, alegria, felicidades.

Compreendemos que a compaixao, no sentido kunderiano, tem total conexao com
o conceito de homo sentimentalis, mas numa perspectiva além do sinto, logo existo, pois
0 homo sentimentalis do sujeito compassivo constata o: Te sinto, vocé existe em mim. E
nesta simbiose de sentimentos telepaticos que Tomas se vé costurado emocionalmente
com Tereza.

Numa perspectiva nietzscheana, Tomas, ao vivenciar a compaixdo para com
Tereza, adentra no niilismo passivo, ou seja, de negacdo do proprio ego em nome de
outro. A critica de Nietzsche é para com o Budismo® e a filosofia de Arthur
Schopenhauer (1788 — 1860)%2. Para o autor de O Mundo como Vontade e Representagio
(1819), o ser humano ¢ capaz de trés motivagdes: egoismo, maldade e compaixdo. No
primeiro, estd a preocupacdo de somente satisfazer a si mesmo; no segundo, a capacidade

de ser cruel com o outro e por fim somos seres de condigao ética:

Oposta ao egoismo e a maldade, a compaixdo (Mitleid) ¢ a motivagdo moral
por exceléncia. Chama atengdo a etimologia do termo alemao utilizado por
Schopenhauer, composto pelo verbo leiden,, sofrer, e pela preposigdo mit,
com; literalmente, “sofre com”. Ainda que uma significagdo mais proxima da
tese schopenhauriana da compaixdo indique se tratar mais de um “sofrer no
outro” (DEBONA, 2019, p. 95).

Para Schopenhauer, a dimensdo da compaixao ¢ o que da base para toda a atitude
ética “por conduzir a uma boa acdo, a compaixao ¢ considerada por Schopenhauer o tinico
fundamento da ética: um agir ¢ inquestionavelmente bom, caso seja impulsionado pela
compaixdo” (BARBOZA, 2015, p. 81). Isso significa que, na compaixdo, acontece a
negacdo do autocentramento, do egoismo; ou seja, o sujeito renega as proprias vontades.

“Para Schopenhauer todo amor auténtico ¢ compaixao, pois € ‘um sentimento que nega

61 “Nietzsche insere-se na histéria alemia de flertes e aproximagdes com a cultura asidtica. Basta que
lembremos o interesse de Leibniz pelo confucionismo, os estudos criticos do pensamento oriental feitos por
Hegel, Schelling e a leitura mais generosa para com o oriente feita por Schopenhauer, grande influéncia na
formacao de Nietzsche. Nao ¢ novidade, pois, o interesse alemao pelo oriente. Podemos dizer, entretanto,
que a grande dificuldade até o século XX em lidar apropriadamente com oriente sera sempre a falta de
tradugdes ou mesmo de boas tradugdes. E neste cenério que devemos situar o conhecimento de Nietzsche
acerca de qualquer coisa classificada como ‘oriental’” (ALVES, 2012, p. 229).

62 “Q problema do niilismo em Schopenhauer parece, a principio, necessariamente ligado a critica
nietzscheana em relagdo ao seu antigo educador’. Esta aparente necessidade de recorrer a Nietzsche se deve
a dois fatores: em primeiro lugar pela importancia que o conceito ird adquirir na historia da filosofia a partir
do pensamento do autor de Zaratustra (ele, “o profeta maximo e tedrico maior do niilismo”); e em segundo
lugar devido a constatagdo de que o termo niilismo estd completamente ausente dos escritos de
Schopenhauer” (SALVIANO, 2011, p. 8).
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passageiramente a vontade’” (BARBOZA, 2015, p. 80), tendo em vista que o egoismo ¢
a preocupacao exacerbada com as proprias satisfagdes. “O egoismo ¢ assumido como a
motivagdo principal e fundamental. Por se tratar de impeto para a existéncia e o bem-
estar” (DEBONA, 2019, p. 89). O sujeito autocentrado oscila, para Schopenhauer, entre
dor e tédio pois, ao realizar o desejo, obtém-se o prazer e logo em seguida a pessoa cai
num vazio de sentido e compreende o deleite como algo efémero, ao passo que a ndo
concretizagdo da vontade gera frustragdo. Destarte, Schopenhauer compreende que “o
carater geral do mundo ndo concede satisfacdes seguras e, muito menos, duradouras as
vontades individuais, entdo seria preferivel que ele ndo existisse” (DEBONA, 2019, p.
73). Desse modo, Schopenhauer encontrou nos misticos e santos a ascese necessaria para
a realizagdo da compaix@o e como resultado os sujeitos compassivos ficam mais serenos,
equilibrados e harmonicos com as proprias vontades.

E, neste cenario de discussdo ocidental acerca da compaixdo, que a presente tese
inscreve neste topico o conflito vivido pelo ego experimental Tomas, pois houve varios
momentos em que o protagonista abdicou de si mesmo em nome da felicidade de Tereza.
Destarte, ele acreditara que “podia fazer Tereza feliz” (KUNDERA, 2017, p. 209). Por
isso, cuidadosamente amparou Tereza em sua casa por quinze dias devido a saude dela.
Nao cuidou de forma médica e sim paterna.

Apaixonado por ela, como vimos, ndo demorou muito tempo para ele coloca-la
em seu proprio apartamento. Na noite em que Tereza sonhara que ela era voyeur da
relag@o entre Sabina e Tomas, ficara enfiando agulhas por debaixo da unha para mudar a
atencdo da dor j& que sofria com a cena do marido com a amante. Ao acordar, contara os
detalhes para seu amado Don Juan. Tomas agiu como Tristdo e “tomou a mao e beijou-
lhe a ponta dos dedos, pois nesse momento ele proprio sofria a dor que ela sentia sob as
unhas, como se os nervos dos dedos de Tereza estivessem diretamente ligados a seu
proprio cérebro” (KUNDERA, 2017, p. 28). Era tarde demais, o Don Juan caira na
armadilha da telepatia das emocdes e tornara a compaixdo o centro de seu homo
sentimentalis.

A narrativa kunderiana apresenta a compaixao como um peso ontologico em que
o ser multiplica o sofrimento da existéncia ao absorver as dores de outrem: “Nao existe
nada mais pesado que a compaixdo. Mesmo nossa propria dor ndo ¢ tdo pesada como a
dor consentida com outro, pelo outro, no lugar do outro, multiplicada pela imaginagao,

prolongada em centenas de ecos” (KUNDERA, 2017, p. 39).
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E, neste sentido, que temos o terceiro episodio compassivo de Tomas para com a
Tereza. Estava o casal em Zurique, Tomas aceitara um cargo médico na Suiga para
proteger sua vida e carreira profissional do regime comunista da URSS que se alastrava
na Tchecoslovaquia. Entretanto, pouco tempo depois 1€ um bilhete de despedida deixado
pela Tereza. Oscila entre leveza e o peso, o que justifica o nome da primeira e quarta parte
do romance:

Dizia para si mesmo: estou doente de compaixio, ¢ € por isso que ¢é
bom que ela tenha partido, € que ndo torne a vé-la. Nao ¢ dela que eu
tenho de me libertar, mas da minha compaixdo, dessa doenga que nao

conhecia antigamente, cujo bacilo ela me inoculou (KUNDERA, 2017,
p. 39, grifos nossos).

Sua oscilagdo era entre alivio e culpa. O sentimento de poder ser livre e voltar a
ser solteiro lhe proporcionava sentimento de leveza, mas a lembranca da Tereza sozinha
em Praga, com todos os problemas que a capital tcheca estava sendo envolvida
politicamente, preocupava o marido Tristdo. O narrador afirma que “a compaixio se
tornara o destino (ou maldi¢dao) de Tomas” (KUNDERA, 2017, p. 28). Na compaixao, o
homo sentimentalis de Tomas via-se como supressor dos sofrimentos de Tereza. Numa
perspectiva schopenhaueriana, “a compaixdao ndo apenas me impede de causar dano a
outrem, mas também me impele a ajuda-lo” (DEBONA, 2019, p. 106). Tomas estava,
aparentemente, no instinto de fazer algo pela Tereza. “Sim, tinha sido insuportdvel ficar
em Zurique e imaginar Tereza sozinha em Praga. Mas quanto tempo ficaria atormentado
por sua compaixao?” (KUNDERA, 2017, p. 42). O sentimento de compaixado e nao fazer
nada por ela tornava insustentavel a felicidade existencial de Tomas.

O tema do abandono € fundido nos dois pois, num primeiro momento, podemos
interpretar que fora Tereza quem abandonara Tomas. Porém, a narrativa apresenta que
ela agira de tal modo por medo, tendo em vista o receio que tinha de ser abandonada pelo
préprio marido num pais em que desconhecia o idioma de seus habitantes: “Em Praga,
dependia de Tomas, é verdade, mas somente de coracdo. Aqui dependia dele para tudo.
O que seria dela aqui se ele a abandonasse? Deveria passar toda a vida com medo de
perdé-lo?” (KUNDERA, 2017, p. 83).

Tomas, para sanar o peso que impedia a alegria da leveza que sentia antes de
conhecer Tereza, resolve entdo ceder ao sentimento de cuidado e vai atras de sua Isolda.

Retorna para o pais de origem e na fronteira tem seu passaporte apreendido pelos militares
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da URSS. Nas ruas de Praga, ha pesados tanques de guerra russo, no coragao de Tomas
ha um peso bem maior e que se chama compaixdo. A ditadura do coragao de Tomas
impediu sua leveza de ser Don Juan libertino, pois “uma vez mais, sente a dor de Tereza
em seu proprio cora¢do. Mais uma vez cai na armadilha da compaixdo e se afunda na
alma de Tereza” (KUNDERA, 2017, p. 39). Embrenhando na nossa andlise do niilismo
schopenhaueriano, o narrador do romance poderia ter feito esta digressao: “na compaixao
somos capazes de doar aquilo que nos é mais importante, o proprio eu” (BARBOZA,
2015, p. 82). A compaixao € fonte do acordo categdrico do ser, isto €, da purificada crenca
de ndo ser egoista e ser bom para com o préximo.

Mas, quando Tomas se reencontrara com Tereza e dormira com ela, tivera a
consequente experiéncia: “a respiracdo de Tereza mudou uma ou duas vezes para um
suave ronco. Tomas nio sentia mais a menor compaixao” (KUNDERA, 2017, p. 43). Ao
se sentir impedido de dormir devido ao ronco de sua Isolda, o Tristao da histéria fica sem
romantismo para com sua amada e constata a futilidade de todo o seu sentimento
compassivo por ela.

As atitudes de compaixao do Tomas revelam o quanto ele era fraco e, por isso, se
submetia as fraquezas de sua amada. No entanto, “a fraqueza de Tereza era uma fraqueza
agressiva que o derrotava sempre” (KUNDERA, 2017, p. 331). Era como se ela fosse o
parasita da vida dele. Sugava-o por atencdo. “Tereza sentia-se ameacada pelas mulheres,
por todas as mulheres. Todas as mulheres eram, em potencial, amantes de Tomas, e ela
tinha medo” (KUNDERA, 2017, p. 25). O citime excessivo de Tereza fizera ela se cansar

de Praga e criou a desculpa de que a cidade lhe incomodava devido a invasdao da URSS:

“A melhor coisa ¢ ir embora daqui.”
“E”, disse Tomas. “Mas nao podemos ir para lugar nenhum.”

Ele estava de pijama sentado na cama; ela veio sentar-se a seu lado
passando o brago em volta de sua cintura.

“Podemos ir para o interior”, disse Tereza.
“Para o interior?”, disse ele — deixando transparecer o espanto.

“La ficariamos sozinhos. Vocé ndo encontraria nem o jornalista nem
seus antigos colegas. La vivem outras pessoas, existe a natureza que
continuou como antes.”

Nesse momento Tomas sentiu ainda uma dor confusa no estomago;
estava se achando velho, tinha a impressdo de desejar apenas um
pouco de tranquilidade e de paz (KUNDERA, 2017, p. 251, grifos
nossos).
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Tereza quer a realizacdo de seu idilio e, para isso, precisa isolar seu marido de
qualquer presenca feminina. Obviamente ela ndo expde esta inten¢do, mas cria uma outra
justificativa aparentemente politica. A proposta de ir para uma regido camponesa ¢é
explicitamente a vontade bucolica de encontrar a felicidade no meio da natureza.

Tomas estranha seu pedido, no momento em que a escuta esta sentindo dores no
estomago e a Unica coisa que ele quer € sanar este sofrimento. Oculta-la. “Ele estava com
dor de estdbmago e s6 queria paz e sossego” (KUNDERA, 2017, p. 253). Ele refuta o
pedido dela “vocé iria se aborrecer. Nao tem nada para fazer 14. Absolutamente nada”
(KUNDERA, 2017, p. 181). Mas ela insistia: “Seria um lugar ideal para nés”
(KUNDERA, 2017, p. 181). Ele aceitara devido ao incomodo angustiante das dores
estomacais. Tereza sabiamente “aproveitara o momento em que ele sentia dores no
estdmago para extrair a promessa que iriam morar no interior!” (KUNDERA, 2017, p.
331). A verdade ¢ que Tereza “a vida inteira usara da propria fraqueza contra Tomas.”
(KUNDERA, 2017, p. 331). E, nesta dinamica sutilmente nietzscheana, entre forga e
forca, Tereza agia com vontade de poténcia. O narrador kunderiano alerta o leitor:
“Temos todos tendéncia a ver na forca um culpado e na fraqueza uma vitima inocente.
Mas, agora, Tereza se dava conta: no caso deles, era o contrario!” (KUNDERA, 2017, p.
331). Destarte, Tomas, em muitas situagoes, fora vitima da Tereza.

Tudo comegou quando Tomas agira como Polibo ao acolher Tereza por quinze
dias para cuidéa-la. “Se Pélibo nio tivesse recolhido o pequeno Edipo®, Séfocles ndo teria
escrito sua mais bela tragédia!” (KUNDERA, 2017, p. 17). Se Tomas ndo tivesse

recolhido a fragil Tereza, Kundera no teria escrito o seu mais belo romance.

63 ““A histéria de Edipo € bem conhecida: um pastor, tendo encontrado um recém-nascido abandonado,

levou-o ao rei Polibo, que o criou. Quando Edipo cresceu, encontrou num caminho das montanhas um carro
em que viajava um principe desconhecido. Os dois se desentenderam, e Edipo matou o principe. Mais tarde
casou-se com a rainha Jocasta e tornou-se rei de Tebas. Ndo suspeitava que o homem que tempos atras
assassinara nas montanhas era seu pai, e que a mulher com quem dormia era sua mae. Enquanto isso a sorte
perseguia seus suditos, dizimando-os com doengas. Quando Edipo compreendeu que era o tinico culpado
por esses sofrimentos, furou os olhos com espinhos e, cego para sempre, partiu de Tebas” (KUNDERA,
2017, p. 185).
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CAPITULO IX: CENARIOS IDILICOS COM ESTETICA KITSCH

A regido camponesa em que Tereza e Tomas foram morar simbolizava a retomada
histérica da palavra idilio. Fora da capital e de toda turbuléncia politica em que Praga esta
passando, o casal “Tristdo e Isolda” encontra no interior da Tchecoslovaquia o
distanciamento de tudo aquilo que eles julgavam caotico. “Viver no interior era a Unica
possibilidade de evasdo que lhes restava” (KUNDERA, 2017, p. 299), tendo em vista que
“ninguém se interessava pelo passado politico daqueles que aceitavam trabalhar nos
campos ¢ nas florestas e ninguém os invejava” (KUNDERA, 2017, p. 300). Tereza,
quando fotégrafa, havia sido presa por ter fotografado “um oficial que apontava seu
revolver para os manifestantes” (KUNDERA, 2017, p. 28), mas passara apenas uma noite
na prisdo e Tomas foi perseguido pelo regime comunista por ter publicado um artigo
criticando a URSS.

No texto de Tomas, ha uma relagio entre Edipo e os comunistas da URSS. No
artigo, afirma que Edipo furara os olhos ao se sentir culpado pelo assassinato do proprio
pai e por ter casado com a propria mae, mas os politicos do regime soviético que haviam,
também, assassinado pessoas deveriam fazer o mesmo, ou seja, se reconhecerem
culpados. Entretanto, Tomas ¢ perseguido kafkianamente por um processo que queria a
todo custo a retratacdo dele. O protagonista ndo sente remorso pelo escrito e percebe que
o artigo havia sofrido alteracdes, sem sua autorizagdo, antes de ser publicado.

Os representantes do Ministério Interior insistem pela sua retratacdo. “Todo
mundo lhe sorria, todo mundo queria que ele escrevesse a retratagdo, retratando-se faria
todo mundo feliz” (KUNDERA, 2017, p. 171). A ironia do romance estd em apresentar
que a exigéncia do ministro era idilica. Tomas, ao ndo se retratar, seria penalizado por ter
ferido na felicidade do kitsch politico da URSS. O artigo de Tomas foi interpretado como
anti-idilico. Ou seja, sua publicagdo desarmonizou os leitores de fé socialista. E, como
pena, ele perde o cargo de médico. Para poder sobreviver, comeg¢a a trabalhar como
limpador de vidragas. Entretanto, na atividade de limpador de vidros, ele tivera novas
amantes, tendo em vista que boa parte de sua clientela era feminina, afetando o idilio

matrimonial de Tereza.
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9.1 O Paraiso Rural

A ideia de se mudarem para uma fazenda, como vimos, foi de Tereza. O desejo
idilico de um matrimdnio sem trai¢des sO seria possivel, imaginava Tereza, estando
Tomas longe das outras mulheres. “Tereza estava feliz por ter deixado a cidade, por estar
longe do bar, com seus fregueses bébados, e das mulheres desconhecidas que deixavam
cheiro de sexo nos cabelos de Tomas” (KUNDERA, 2017, p. 300). A esposa de Tomas
vive satisfeita com a simplicidade camponesa e romanticamente ler romances: “como
outrora em sua cidade, tinha sempre um livro na mao; assim que chegava no pasto,
comecava a ler” (KUNDERA, 2017, p. 302-303). Com os livros, Tereza tomou

conhecimento do universo idilico em que ha nas regides campesinas e bosques:

Tereza descobriu em si, de repente, a imagem do campo, que ficara de
suas lembrangas de leituras ou de seus antepassados. Um universo
harmonioso cujos elementos formam uma grande familia com
interesses ¢ habitos comuns: todos os domingos a missa na igreja, a
hospedaria onde os homens se encontram sem as mulheres, a sala da
mesma hospedaria, onde aos sabados ha uma orquestra e onde toda a
cidade vai dancar (KUNDERA, 2017, p. 300).

A narrativa kunderiana ironiza os elementos esteticamente kitsch presente nos
cenarios idilicos dos romances e poesias que tratam de temas bucolicamente pastoris. A
personagem vé beleza no lugar em que estdo, segundo o narrador, devido as influéncias
literarias que recebera. Aqui, salienta-se o aspecto metaficcional do autor. O romance
pensa a tradi¢do literaria e as ironiza.

O romantismo que Tereza nutria pelo paraiso rural ndo era sentido pelos demais
habitantes da regido, muito pelo contrario: “Todos sonhavam sair dali e ir morar na cidade
grande. O interior ndo oferecia nada que pudesse dar um pouco de interesse a vida”
(KUNDERA, 2017, p. 301). O serio ludere joga com diferentes perspectivas acerca da
felicidade, apresentando que a vida feliz estd sempre em outro lugar. Isto significa o
carater utdpico do idilio.

Diferentemente de Tereza, Tomas vivia com ressentimentos, pois na concepgao
dele, ele fizera tudo por ela. Entretanto, ela continuara sendo controladora e estava a todo

o momento observando tudo que ele fazia no campo:
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Tinha o coragao pesado de remorsos. Por causa dela ele deixara Zurique
para voltar para Praga. Por causa dela deixara Praga. E mesmo aqui, ela
continuou a persegui-lo: até diante de Kariénin agonizante ela o
atormentou com desconfiangas absurdas (KUNDERA, 2017, p. 330).

Tereza ndo enxergava a compaixao que Tomas sentia por ela. Do amor altruista
que ele sempre agira, pois desfez de sua carreira médica na Suica para salvar sua relagdo
com Tereza. Mudara-se para o interior na tentativa de fazé-la feliz. Mesmo assim, Tereza
vigiava-o: “se escondeu atras de um tronco de arvore para ndo ser vista pelos homens que
estavam em volta do caminhdo, mas nio tirava os olhos dele” (KUNDERA, 2017, p. 330).
A relagdo ja tinha nove anos no total. Na fazenda, ja estavam ha dois anos. Mesmo que
ele quisesse retornar para Praga, isto seria impossivel ou no minimo dificil. “Tereza e
Tomas ndo poderiam nunca mais deixar essa aldeia. Tinham vendido o carro, a televisao
e o radio para poderem comprar de um camponés que mudara para a cidade a pequena
casa com jardim” (KUNDERA, 2017, p. 299). Aos poucos, Tomas foi compreendendo
que ele se doara demais na relacdo com sua Isolda: “Percebia agora como tinha sido
injusta: se realmente tivesse amado Tomas com um grande amor, teria ficado com ele na
Suica. L4 Tomas era feliz, uma vida nova se abria diante dele!” (KUNDERA, 2017, p.
331). Narelagdo toxica entre Tomas e Tereza, cada um culpava mentalmente o outro pelo
que deveria ter recebido como amor. A Isolda sonhava com a monogamia do marido Don

Juan, mas o esposo Tristdo desvelava o egoismo presente no ser da sua amada.

9.1.1 Kariénin: idilio de Tereza

Entre eles, estava a cadela Kariénin que “estava com cancer” (KUNDERA, 2017,
p. 303). O casal decide amenizar o sofrimento do animal sacrificando-o. O amor que
ambos nutrem pela Kariénin ¢ diferente do amor conjugal que sentem um pelo outro. Na
morte dela, “cada um esta a so6. Tereza com sua cadela, Tomas com sua cadela”
(KUNDERA, 2017, p. 315). Tereza compreende que “seu lar ndo era Tomas, mas
Kariénin” (KUNDERA, 2017, p. 314). Nos momentos de fraqueza, ela se via obrigada a
ser forte para cuidar de sua amada cadela. “Nos momentos de desespero, Tereza dizia a
si mesma que era preciso aguentar por causa do cachorro” (KUNDERA, 2017, p. 83).
Com a doenca e sacrificio de Kariénin, Tomas se compadece de sua esposa, pois, “Tomas

via como Tereza estava triste” (KUNDERA, 2017, p. 311). Para distrair, Tomas sugere
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para Tereza que pegue sua maquina de fotografar: “Um dia ficaremos contentes de termos
essas fotografias. Kariénin foi parte de nossa vida” (KUNDERA, 2017, p. 312). Nesta
passagem, temos a retomada da fotografia como elemento estético que possibilita a
memoria bela.

Perante o futuro luto que esta para sentir, Tereza conclui que “o amor que a liga a
Kariénin ¢ melhor que o amor entre ela e Tomas” (KUNDERA, 2017, p. 317), tendo em

vista que aquilo que espera de seu esposo ele nunca podera lhe oferecer:

[...] nenhum ser humano pode oferecer a outro o idilio. S6 o0 animal
pode, porque ndo foi banido do Paraiso. O amor entre o homem e o
cao ¢ idilico. E um amor sem conflitos, sem cenas dramaticas, sem
evolucdo. Em torno de Tereza e de Tomas, Kariénin traca o circulo de
sua vida, baseada na repeticdo, esperando deles a mesma coisa
(KUNDERA, 2017, p. 318, grifos nossos).

O amor entre Tereza e Kariénin ¢ puro. “Tereza aceitou Kariénin tal qual €, ndo
procurou 230ncon-la sua imagem, aceitou de saida seu universo de cachorra, ndo desejou
confiscar nada dela, ndo sente ciumes de suas tendéncias secretas” (KUNDERA, 2017, p.

318) A pureza de ndo ter desavencas, desentendimentos.

Por que razdo a menstruacdo de uma cadela lhe despertavam tanta
ternura e as suas proprias lhe repugnavam tanto? A resposta me parece
facil: o cdo jamais fora expulso do Paraiso. Kariénin ignora tudo
sobre a dualidade do corpo e da alma e nao conhece o nojo. E por isso
que Tereza se sente tdo bem e tdo tranquila a seu lado (KUNDERA,
2017, p. 317, grifos nossos).

Tereza ndo tem pudor com a sua cadela. Ela ndo tem necessidade de negar os
excrementos, as sujeiras, a menstruacdo de Kari€nin. Aceita-a como ela é. Com toda
merda que tem? Na verdade, segundo o narrador kunderiano, tudo aquilo que sai do corpo
da cadela ndo da repulsa a0 humano e por isso ndo precisa de uma estética que a cubra de
beleza.

O narrador apresenta a relagdo humana com os animais domésticos como Unica
relacdo idilica possivel. “A verdadeira bondade do homem s6 pode se manifestar com
toda a pureza, com toda a liberdade, em relagdo aqueles que ndo representam nenhuma
forca” (KUNDERA, 2017, p. 309). Esta liberdade humana de potencialmente amar um
animal ¢ que fard deste sentimento um amor incondicional, ou seja, amor sem

necessidade. E “um amor desinteressado: Tereza ndo pretende nada de Kariénin. Nem
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mesmo amor ela exige” (KUNDERA, 2017, p. 317), mas o mesmo ela ndo consegue com
o Tomas e vice-versa. Ambos conflitam entre si. Isso ocorre porque exigem expectativas
um para com ou outro: “O casal ¢ criado de forma tal que o amor do homem e da mulher
¢ a priori de uma natureza inferior ao que pode existir” (KUNDERA, 2017, p. 317). Este
carater de inferioridade, dito pelo narrador, advém de que a realidade da relagdo nunca ¢
compativel com a imaginada projecdo dos conjuges envolvidos. Por isso, a relagdo com
Kariénin ¢ possivel de ter idilio. Entretanto, a narrativa coloca o leitor a pensar sobre os

contratos amorosos humanos, demasiadamente humanos:

[...] ndo existe nenhum mérito em sermos corretos com nossos
semelhantes. Tereza ¢ forgada a ser correta com os outros moradores da
aldeia, ou ndo poderia viver ali; e, mesmo com Tomas, é obrigada a se
portar como mulher amorosa, pois precisa dele. Nunca se podera
determinar com certeza total em que medida nosso relacionamento com
o outro é o resultado de nossos sentimentos, de nosso amor, de nosso
ndo-amor, de nossa complacéncia, ou de nosso 6dio, € em que medida
ele é determinado de saida pelas relagdes de forga entre os individuos
(KUNDERA, 2017, p. 308).

Os relacionamentos entre as pessoas operaram um jogo de poder. O narrador
kunderiano parece-nos apresentar um olhar nietzscheano de vontade de poténcia e que ao
mesmo tempo pode ser visto numa Otica foucaultiana. Para Michel Foucault, também,
influenciado por Nietzsche, o poder estd no entre das relagdes humanas®*. Isto significa
que o poder ndo diz respeito a uma posi¢ao hierarquica, de cargo ou de autoridade. Mas
que o poder acontece e se exerce através das relagdes humanas. Ou seja, a forca do poder
acontece no entre dos relacionamentos. Destarte, podemos inferir que a narrativa
kunderiana compreende o amor entre as pessoas como um jogo de poder que se da através
de mecanismos de recompensa e receio de punicao.

Na relagdo com os animais, ¢ totalmente diferente. Tomas e Tereza ndo idealizam
nada de como devem agir com a cadelinha. Eles simplesmente aceitam o ser dela. Assim
como o solitario Schopenhauer teve total amor pelo seu cdo Atman e Nietzsche a

compaixado pelo cavalo que era agoitado numa rua em Turim. “Isso aconteceu em 1889,

64 O filésofo Michel Foucault tratou acerca do poder em sua obra filoséfica. “E preciso, antes de qualquer
coisa, conhecer a etimologia da palavra poder, que vem do latim vulgar potere, substituido ao latim classico
posse, que vem a ser a contragdo de potis esse, ‘ser capaz’; ‘autoridade’. Dessa forma, na pratica, a
etimologia da palavra poder torna sempre uma palavra ou agdo que exprime forga, persuasdo, controle,
regulagdo etc. Para Foucault o poder nio esta localizado em uma institui¢do, € nem tampouco como algo
que se cede, por contratos juridicos ou politicos. O poder em Foucault reprime, mas também produz efeitos
de saber ¢ verdade” (FERRERINHA; RAITZ, 2010, p. 369-370).
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e Nietzsche ja estava também distanciado dos homens” (KUNDERA, 2017, p. 309). O
narrador do romance relembra o caso do filésofo que protegeu amorosamente o cavalo
agredido. E este amor humano para com os animais que faz o narrador ter compaixio

pelos seus personagens e ser critico da filosofia cartesiana.

E este Nietzsche que amo, da mesma forma que amo Tereza,
acariciando em seus joelhos a cabega de um cachorro mortalmente
doente. Vejo-os lado a lado: os dois se afastam do caminho no qual a
humanidade, senhora e proprietaria da natureza, prossegue sua marcha
para a frente (KUNDERA, 2017, p. 310).

O romance pensa a absurdidade da certeza cartesiana ao afirmar que os humanos
sd0 “maitre et propriétaire de la nature” (KUNDERA, 2017, p. 271) e que os animais
sdo meramente “machina animata” (KUNDERA, 2017, p. 271). Desse modo, “Nietzsche
veio pedir ao cavalo perddo por Descartes” (KUNDERA, 2017, p. 310). Toda a SETIMA
PARTE: O sorriso de Kariénin contempla uma reflexdo romanesca acerca do ser animal
e das implicagdes éticas que o vinculo humano com animais pode ocasionar.

A ontologia da Kariénin, segundo o narrador, esta refletida no tempo. “Para um
cdo, o tempo ndo segue em linha reta, seu caminho nao ¢ um continuo movimento para a
frente, cada vez mais distante, de uma coisa a coisa seguinte” (KUNDERA, 2017, p. 82).
O narrador de 4 Insustentdavel Leveza do Ser retoma a dialética entre circulo e fila presente
em O Livro do Riso e do Esquecimento. Os animais sdo constituidos por um sistema
fechado de tempo, segundo o narrador kunderiano, de modo que ndo hé a for¢a do passado
e futuro na vida deles. Ao contrario da condi¢do humana, que ¢ caracterizado como
sistema aberto, pois compreende-se a ontologia do Dasein como ser constituido de

memoria e projetos existenciais.
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9.1.2 Mulher Ideal de Tomas

E, por fim, temos o sonho idilico de Tomas que coroa a toda a QUINTA PARTE:
A leveza e o peso. A narrativa inicia dizendo que ele “estava no meio de mulheres
seminuas, que giravam em torno dele, e sentia-se cansado. Para escapar delas, abriu a
porta que dava para o quarto ao lado” (KUNDERA, 2017, p. 256). Tomas esta exausto e
nem deseja estar com todas aquelas mulheres do harém. Por isso toma distancia, assim
como o diabo foge da cruz. Ele quer sossego. Apenas paz. Mas nesta tentativa de fuga,
ele encontra neste quarto ao lado uma outra mulher de calcinha que lhe sorria com ternura.
“Ela irradiava calma. Os movimentos de sua mao eram leves e fluidos. Toda a vida
desejara esses gestos tranquilos. Era essa calma feminina que lhe faltara a vida inteira”
(KUNDERA, 2017, p. 256). A simbologia onirica de Tomas denuncia todo o seu
idealismo Tristdo por um amor-romantico. “Uma imensa felicidade o invadia por que
enfim a encontrara e podia ficar com ela” (KUNDERA, 2017, p. 256). Tomas tem a
sensacdo, ao menos no sonho, de realmente ter encontrado sua Isolda, mas, “passou do
sono a semiconsciéncia. Estava nesse no man’s land em que ndo se estd mais dormindo
nem se estd ainda acordado. Temia perder essa moga de vista e se dizia: meu Deus, ndo
posso 233ncon-la!” (KUNDERA, 2017, p. 256)

Ele perde-a, realmente. Acorda e percebe que ndo passava de uma ilusdo onirica.
“Lembrou-se do célebre mito do Banquete de Platio”® (KUNDERA, 2017, p. 257) e

ficou angustiado por querer encontra-la em algum lugar do mundo.

Dizia a si mesmo que essa moca do sonho nio se parecia com
nenhuma das mulheres que conhecera em sua vida. Essa moca que
tinha um jeito tdo familiar era na verdade totalmente desconhecida. Mas

95 O mito da alma gémea foi criado por Platdo que, em seu livro O Banquete, tenta definir o que é o amor.
E, nessa busca, muitos convidados de uma festa, cada um por vez, faz um elogio ao deus Eros (deus do
amor). No entanto, um dos momentos mais fascinantes do texto ¢ quando toma a palavra o comediografo
Aristofanes. Ele faz um discurso belo e que se imortalizou como a teoria da alma gémea. Aristofanes
comeca dizendo que, no inicio dos tempos, os homens eram seres completos, de duas cabecgas, quatro
pernas, quatro bragos, o que permitia a eles um movimento circular muito rapido para se deslocarem.
Porém, considerando-se seres tdo bem desenvolvidos, os homens resolveram subir aos céus e lutar contra
os deuses, destronando-os e ocupando seus lugares. Todavia, os deuses venceram a batalha e Zeus resolveu
castigar os homens por sua rebeldia. Tomou na mao uma espada e cindiu todos os homens, dividindo-os ao
meio. Zeus ainda pediu ao deus Apolo que cicatrizasse o ferimento (o umbigo) e virasse a face dos homens
para o lado da fenda para que observassem o poder de Zeus. Dessa forma, os homens cairam na terra
novamente e, desesperados, cada um saiu a procura da sua outra metade, sem a qual ndo viveriam. Tendo
assumido a forma que nds temos hoje, os homens procuram sua outra metade, pois a saudade nada mais ¢
do que o sentimento de que algo nos falta, algo que era nosso antes (CABRAL, J. 2020).
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era ela a quem ele sempre desejara. Se um dia encontrasse seu
paraiso pessoal, se por acaso ele existisse, nele de veria viver ao lado
dessa moga. A moca de seu sonho, era o es muss sein! De seu amor
(KUNDERA, 2017, p. 257, grifos nossos).

Constata-se que o ser de Tomas ¢ constituido pelo homo sentimentalis
esteticamente Tristdo. O nucleo de sua existéncia esta fincado na crenca de existir a
concretizagao do encontro com a mulher dos seus sonhos. Paralelo ao enredo existencial
de Tomas, o narrador kunderiano coloca o leitor para pensar acerca desta necessidade

idilica da condi¢ao humana sonhar que haja platonicamente a existéncia de alma gémea.

Admitamos que seja assim; cada um de noés tem em alguma parte do
mundo um parceiro com o qual outrora formava um sé corpo. Essa outra
metade de Tomas era a moga com quem sonhara. Mas ninguém
encontrara jamais a outra metade de si proprio (KUNDERA, 2017, p.
257).

O narrador ¢ fatalista e trdgico. Nao romantiza possibilidades irreais. Trata todo
amor idilico como fantasia humana. Tomas ndo vivencia, apenas “imagina que vive num
mundo ideal com a mulher do sonho” (KUNDERA, 2017, p. 257). E a utopia do amor-
romantico de Tomas, pois o narrador deixa claro que o “amor ¢ o desejo dessa metade
perdida de nds mesmos” (KUNDERA, 2017, p. 257) e que ndo adiantava Tomas procurar
a moca de seu sonho, tendo em vista que “ela ndo era nem de Zurique nem de Praga, que
nascera de seu sonho, que ndo era de lugar nenhum” (KUNDERA, 2017, p. 256). O idilio
de Tomas estd reduzido ao ndo-ser. Estd no nada a amada idealizada. Ou seja, ¢é
inexistente.

A narrativa kunderiana apresenta varios outros sonhos, em sua maioria sonhados
pela Tereza e a proposta do romance ndo ¢ ser psicanalitico com os proprios egos
experimentais. Na perspectiva kunderiana, os sonhos ndo sdo meros desejos reprimidos

no inconsciente.

Esse ¢ um aspecto que escapou a Freud na sua teoria dos sonhos. O
sonho ndo é apenas uma comunicac¢do (as vezes uma comunicagio
codificada), ¢ também uma atividade estética, um jogo da imaginagao,
e esse jogo tem em si mesmo um valor. O sonho é a prova de que
imaginar, sonhar com aquilo que nunca aconteceu é uma das mais
profundas necessidades do homem. Eis ai a razdo do pérfido perigo
que se esconde no sonho. Se nio fosse belo, o0 sonho poderia ser
rapidamente esquecido (KUNDERA, 2017, p. 66, grifos nossos).
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Na perspectiva kunderiana, ironizando a psicandlise freudiana, os sonhos sdo
lembrados devido a beleza contida neles. Esta estética poética ¢ que permitira a memoria
dos sonhos. O sonho de Tomas ndo era s6 eloquente, relata o narrador, mas, além disso,

contempla o belo. H4 uma forma estética idilica no sonho de Tomas que ¢ kitsch.

9.2 A Paz na Casa dos Mortos

Sabina recebe a carta de Simon sobre a morte de seu pai. A descri¢do do acidente
afirmava que “a estrada atravessava colinas, descrevia muitas curvas, € o caminhdo caira
num barranco. Encontraram os corpos esmagados. A policia constatara que os freios
estavam em péssimo estado” (KUNDERA, 2017, p. 135). A artista antikistch emociona-
se, decide caminhar um pouco para espairecer a mente € por isso “tentou acalmar-se indo
a um cemitério” (KUNDERA, 2017, p. 135). Ela estava em prantos, pois “nao conseguiu
se refazer dessa noticia. Rompera-se o ultimo elo que a ligava ao passado” (KUNDERA,
2017, p. 135). No momento em que recebeu a noticia estd em Paris, um tempo depois se
muda para os Estados Unidos. Praga, Tomas e seu chapéu-coco representam a nostalgia

do passado.

9.2.1 Chapéu-coco: elemento kitsch de Sabina

Um ano tempo depois de se exilar em Genebra, Tomas e Tereza mudam-se para
Zurique. Ela e seu amigo erdtico combinam um encontro num dos hotéis da cidade em

que Tomas se exilara.

Em Zurique, no quarto do hotel, eles tinham se emocionado diante do
chapéu-coco e tinham-se amado chorando, porque aquele objeto
negro nao era somente uma lembranca de seus jogos amorosos, era
também uma recordacao do pai de Sabina e do avo, que vivera numa
época sem automoveis e sem avides (KUNDERA, 2017, p. 96-97,
grifos nossos).

O chapéu-coco de Sabina ¢ apresentado pelo narrador como um elemento de
diversas significagdes semanticas. Num primeiro momento, representa para a personagem
a lembranga da sua ancestralidade. O chapéu-coco foi a unica heranga que ficara do seu

pai para ela.
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[..] o chapéu havia pertencido ao pai de Sabina. Depois do enterro, o
irmao dela tinha se apropriado de todos os pertences de seus pais, ¢ ela,
por orgulho, se obstinara em ndo disputar seus direitos. Declarou, em
tom sarcastico, que ficaria com o chapéu-coco, Uinica coisa que herdara
do pai (KUNDERA, 2017, p. 96).

Este objeto tornara-se, entdo, um preciosissimo, pois tendo importado lembrancas
paternais para o interior de seus afetos, o chapéu-coco se tornara importante devido a esta
importacdo sentimental. O chapéu-coco simboliza, no primeiro momento, o homo
sentimentalis de Sabina e que ¢ compartilhado nas aventuras sexuais com o seu amigo

erotico Tomas.

[...] no estrangeiro, o chapéu-coco se transformara num objeto
sentimental. Quando foi encontrar-se com Tomas em Zurique, ela o
havia levado e o colocara na cabega ao abrir para ele a porta do quarto
do hotel. Aconteceu entdo uma coisa inesperada, O chapéu-coco nao
era nem engracado nem excitante, era um vestigio do passado.
Ambos ficaram emocionados (KUNDERA, 2017, p. 96, grifos nossos).

O chapéu-coco possibilita Sabina ter uma memoria poética de seu avd, pai e do
amante Tomas. Com este ultimo, em Praga era comum ficar nua com ele de frente para o
espelho com o chapéu na cabega. Nestes momentos criava excitacdo no seu amante.
“Quando Tomas, muitos anos atras, viera a casa dela, ficara seduzido pelo chapéu-coco”
(KUNDERA, 2017, p. 82). Desse modo, este objeto de Sabina tornara-se um elemento
estético de sensualidade. “O chapéu-coco tornara-se o tema da partitura musical que era
a vida de Sabina” (KUNDERA, 2017, p. 96). O narrador compreende que, para Sabina,
o chapéu-coco ndo tem um unico significado. Nele habita um rio semantico, que ora pode
significar a memoria do pai ou do avo, ora pode significar sensualidade e no exilio

significa nostalgia de Praga.

[...] todos esses significados passavam pelo chapéu-coco, como a
agua pelo leito de um rio. E era, posso assim dizer, como o leito do
rio de Heraclito: Nao nos banhamos duas vezes nas aguas do mesmo
rio! O chapéu-coco era o leito de um rio e Sabina nele via, a cada vez,
um novo rio correndo, um rio semantico: 0 mesmo objeto suscitava a
cada vez um outro significado, mas esse significado repercutia
(como num eco, num cortejo de ecos) todos os significados
anteriores, O que estava sendo vivido ressoava com uma harmonia
cada vez mais rica (KUNDERA, 2017, p. 96-97, grifos nossos).
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O chapéu-coco de Sabina ndo ¢ um mero utensilio. Ele ¢ a externaliza¢do do seu
homo sentimentalis. O chapéu-coco acompanha a vida de Sabina, assim como Kariénin ¢
companheira de Tereza. E uma espécie de bicho de estimagio que da seguranga afetiva
(lembrancgas do pai), excitacdo sexual (momentos de sedu¢do) e sentimento de pertenca

(de pertencer a Praga).

9.2.2 Traicao: entre o peso e a leveza existencial de Sabina

Na mesma semana em que Tomas e Tereza sofreram o acidente, “os pais de Sabina
tinham morrido na mesma semana” (KUNDERA, 2017, p. 137). Naquele momento,
“Sabina sentia o vazio em torno de si” (KUNDERA, 2017, p. 134), pois viu que seu
impulso pela trai¢do era muito efémero. Passara a vida toda sustentando a leveza de poder
trair como ato de rebeldia as ordens pré-estabelecidas. “Ela ndo quer ficar dentro da ordem
e nela ndo ficard! Nao ficard sempre na ordem com as mesmas pessoas € as mesmas
palavras!” (KUNDERA, 2017, p. 94). Sabina ¢ descrita, pelo narrador, como uma
protagonista que se esfor¢a para ser anti-idilica, tendo em vista sua necessidade de afirmar
a desarmonia. “Ela sabe que a beleza ¢ um mundo traido” (KUNDERA, 2017, p.107).
Para Sabina, a beleza esta no proprio caos, na desordem, na merda. “Trair € sair da ordem
e partir para o desconhecido. Sabina ndo conhece nada mais belo que partir para o
desconhecido” (KUNDERA, 2017, p. 87). Para ela, ndo hd nada mais limitador do que a
fidelidade:

[...] a traicdo e ndo a fidelidade que seduzia Sabina. A palavra
fidelidade lembrava-lhe seu pai, puritano de provincia que, por
lazer, pintava aos domingos o poente sobre a floresta e buqués de
rosas num vaso. Gragas a ele, comecou a desenhar muito jovem. Aos
quatorze anos, apaixonou-se por um rapaz da sua idade. Seu pai teve
medo, e proibiu-a de sair sozinha durante um ano. Um dia, rindo muito
alto, mostrou-lhe reprodugdes de Picasso. Ja que ndo tinha o direito de
amar um rapaz da sua idade, apaixonou-se pelo cubismo. Depois de
formada, foi para Praga com a reconfortante impressio de que
finalmente poderia trair a familia (KUNDERA, 2017, p. 87, grifos
nossos).

Sabina quer trair a arte kitsch que seu pai produzia. Apesar da influéncia artistica
de seu pai na vida dela, ndo ¢ a representacao idilica das paisagens bucoélicas que seu pai

pintava que lhe ird motivar a ser artista plastica. Entretanto, o narrador ironiza a postura
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antikitsch da filha ao mencionar o desejo dela de ser igual a Pablo Picasso (1881 — 1973),
pois Sabina copia os desenhos de Picasso e mostra ao pai a arte que fizera. A arte de seu
pai € kitsch por querer representar a harmonia idilica da natureza e as de Sabina ¢ kitsch
por imitar os quadros de Picasso. Entretanto, a propria personagem nao percebe que €
traida pela propria estética kitsch. Esta ¢ uma perspicacia irOnica e sarcastica do narrador.
E uma passagem com sutil humor e graca.

O padrao de comportamento de Sabina no ciclo de trai¢des foi iniciado pelo seu
desejo de romper com a visdo artistica e catolica de seu pai, “quando ela traiu seu pai,
abriu diante de si uma longa estrada de trai¢des e cada nova traicdo a atraia como um
vicio ou como uma vitoria” (KUNDERA, 2017, p. 94). A raiva que Sabina sentia pela
URSS nao era por questdes politicas, mas sim afetivas, pois “0 comunismo nao era senao
outro pai, igualmente severo e limitado” (KUNDERA, 2017, p. 94). Por rebeldia a
familia, “casou-se com um mediocre ator de Praga, s6 porque este tinha reputacdo de
excéntrico, e porque os dois pais julgavam-no inaceitavel” (KUNDERA, 2017, p. 94).
Mas pouco tempo depois anunciara “ao marido (ndo via mais nele um excéntrico, mas
sobretudo um bébado incdmodo) que iria deixa-lo” (KUNDERA, 2017, p. 88). Para ela,

a

[...] traicdo a excitava, a ideia da nova estrada que se abria e a aventura
sempre nova da trai¢@o que a esperava no fim da viagem enchiam-na de
alegria. Mas o que aconteceria se a viagem terminasse? E possivel trair
0s pais, o marido, um amor, uma patria, mas o que sobraria para trair
quando nio houvesse mais nem pais, nem marido, nem amor, nem
patria? (KUNDERA, 2017, p. 134, grifos nossos).

O narrador observa que aos poucos Sabina vai ficando ontologicamente e
socialmente sozinha, pois ela estd divorciada e um tempo posteriormente fica Orfa.
“Depois sua mae morreu. No dia seguinte, voltando a Praga depois do enterro, recebeu
um telegrama: seu pai suicidara-se de desgosto” (KUNDERA, 2017, p. 94). Tomas e
Tereza estdo, também, mortos. Destarte, lhe resta lembrar-se do ex-amante Franz. “De
repente, teve vontade de ver Franz” (KUNDERA, 2017, p. 122). Mas ela esta em Paris e
Franz em Genebra. De qualquer modo, ela ndo o procura.

A narrativa apresenta que Sabina sente-se s0. Sem ela, dar conta que a auséncia
das pessoas de seu circulo afetivo foi uma trai¢ao ocasionada pela morte em sua vida. “O
que se abatera sobre ela ndo era um fardo, mas a insustentdvel leveza do ser”

(KUNDERA, 2017, p. 134). A morte de seus amigos ¢ familiares ndo ¢ um peso
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existencial e sim sinal do quanto a vida deles e dela ¢ no fundo efémera e passageira. “Seu
drama ndo era o drama do peso, mas da leveza” (KUNDERA, 2017, p. 134). “Sabina
sentia o vazio em torno de si” (KUNDERA, 2017, p. 134). Aos poucos, lembra com

carinho de seu pai, toma compaixao por ele.

O remorso tomou conta dela: seria tdo errado da parte de seu pai pintar
rosas num vaso e ndo amar Picasso? Seria tdo condenavel temer que a
filha aos quatorze anos ficasse gravida? Seria ridiculo ndo ter
conseguido viver sem sua mulher? (KUNDERA, 2017, p. 94).

Aos poucos Sabina reconhece que ignora “o objetivo que estd oculto por tras de
seu desejo de trair” (KUNDERA, 2017, p. 134). A necessidade de Sabina trair: seja seu
pai, a arte socialista, o marido ou amigos erdticos; € observada pelo narrador kunderiano
como gesto simbolico que se pretende ocultar algo. E sugere: “se esse vazio fosse
precisamente o objetivo de todas suas traicdes?” (KUNDERA, 2017, p. 134). Isso
significa que ¢é a angustia (vazio existencial) que as traigdes querem encobrir, ocultar.
Logo, a desordem e desarmonia na existéncia de Sabina ndo sdo necessariamente as suas
traicdes, mas sim o vazio de sentido da vida ou vacuo de ndo ter com quem compartilhar
a vida (nem que seja por um breve instante). Por isso, pensa no Franz, como possibilidade
idilica de ocultar o vazio deixado com a morte dos pais e de Tomas.

Um tempo depois, ela se muda para EUA e, em Nova York, conhece um senhor

bem idoso. Era rico e gostava de pintura:

Morava com a mulher que tinha a mesma idade que ele numa casa de
campo. Em frente da casa, em terreno de sua propriedade, havia um
estabulo antigo. Transformara esse estabulo em ateli€ e convidara
Sabina para ocupa-lo; desde entdo, passava os dias inteiros
acompanhando os movimentos de seu pincel (KUNDERA, 2017, p.
274).

Assim como Tereza ¢ Tomas, esta Sabina no final da narrativa vivendo numa
regido camponesa. Novamente, constatamos o cendrio idilico vivido pelos egos
experimentais. A artista plastica parece ter conseguido suprir a auséncia dos pais a0 morar
no campo do casal de velhinhos. Esta narrativa ¢ contada na SEXTA PARTE: A Grande

Marcha e evidencia o momento kitsch de Sabina:
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Toda a sua vida afirmou que seu inimigo era o kitsch. Mas sera que ela
nio o carrega, no fundo do seu ser? Seu kitsch é a visdo de um lar
cheio de paz, doce, harmonioso, onde reinam uma mie amada e um
pai cheio de sabedoria. Essa imagem nasceu dentro dela quando
seus pais morreram. Como sua vida foi bem diferente desse belo
sonho, ela é ainda mais sensivel a seu encanto, €, mais de uma vez,
assistindo a um filme sentimental na televisao, seus olhos ficaram
umidos diante da cena de uma filha ingrata abracando um pai
abandonado, enquanto brilham no crepusculo as janelas de uma
casa onde vive uma familia feliz (KUNDERA, 2017, p. 273-274,
grifos nossos).

O romance nos faz pensar se o kitsch nao € realmente ontologico, pois, por mais
que Sabina quisesse lutar contra o kitsch, seu ser estava em varios momentos da vida
embrenhada nesta estética. Convivendo com o casal na regido camponesa, temos um
cenario totalmente idilico em que ela ndo sente angustia, vazio existencial. Pelo contrario,
ela estd com o seu homo sentimentalis sensibilizado até pelo filme que vé. Na verdade, a
cena filmica lhe serve como espelho da propria vida, pois a personagem do filme abraca
o pai abandonado. Provavelmente, Sabina recorda das rupturas que fizera com seu pai. A
cena cinematografica ¢ idilica e serve como espelhamento do desejo kitsch de Sabina, ndo
seria 0 caso de nos perguntarmos se nao houve cenas kitsch no livro A Insustentavel
Leveza do Ser e que nos identificamos idilicamente com a cena? Este ¢ o poder da
narrativa de um romance que pensa.

Todavia, Sabina reconhece a efemeridade de sua vida no campo:

Ela sabe que é uma ilusdo. Sua estada com esses encantadores
velhinhos é uma parada proviséria. O velho estd muito doente e sua
mulher, quando ficar sem ele, vai morar com o filho no Canada. Sabina
retomara seu caminho de traicées e, de vez em quando, em suas
profundezas, soara na insustentavel leveza do ser uma ridicula
cantiga sentimental falando de duas janelas iluminadas, atras das quais
vive uma familia feliz (KUNDERA, 2017, p. 274-275, grifos nossos).

Sabina reconhece a impossibilidade de sustentar a felicidade por muito tempo,
pois em algum momento, a alegria idilica sera interrompida. E a experiéncia da finitude

e da morte dos ciclos:

No momento em que é reconhecido como mentira, o kitsch entra
para o contexto do ndo-kitsch. Perde seu poder autoritario e, mesmo
comovente, torna-se igual a qualquer outra fraqueza humana. Nenhum
de nos é sobre-humano a ponto de poder escapar completamente ao
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kitsch. Por maior que seja nosso desprezo por ele, o kitsch faz parte
da condi¢do humana (KUNDERA, 2017, p. 275, grifos nossos).

O kitsch nao tem autoridade totalitdria na vida de Sabina, tendo em vista que ela
reconhece o carater falso dos momentos idilicos. Entretanto, a narrativa kunderiana
afirma a impossibilidade de negar o kitsch, porque ¢ intrinseco a existéncia do ser
humano.

A insustentavel felicidade humana estd no fato de que para sustentar o idilio, ¢
necessario que haja repeticdes das experiéncias harmonicas, “a felicidade ¢ o desejo da
repeticdo” (KUNDERA, 2017, p. 318). Sabina sabe que ndo poderd nunca mais repetir
seus momentos eroticos com Tomas, de que nao podera trair nunca mais seu pai € que um
dia deixara de viver com o casal de velhinhos do campo. A vida é uma s6 e ndo ha eterno
retorno do vivido. Esta € a ironia kunderiana com o pensamento idilico de Nietzsche. “O
tempo humano ndo gira em circulos, mas avanga em linha reta. Por isso o homem nao
pode ser feliz, pois a felicidade ¢ o desejo da repeticao” (KUNDERA, 2017, p. 319). A
existéncia humana ¢ inevitavelmente tragica, sem controle e sem previsao do que ocorrera
no futuro. E insustentével o ser da condigao humana, pois é efémero. Caira no vazio mais
cedo ou mais tarde. E o pior de tudo, ficard esquecido para sempre. Havera um momento
em que ninguém saberd quem foi a Sabina de Kundera e a partir deste dia ndo havera
alguém que diga se a obra 4 Insustentdvel Leveza do Ser foi bela ou ndo.

E importante salientar que ha um rio semantico que perpassa na ideia de eterno
retorno durante todo o romance, pois ¢ possivel constatar que toda a narrativa de 4
Insustentavel Leveza do Ser foi feliz na repeticao das experiéncias vividas pelos seus egos
experimentais. Neste aspecto, o eterno retorno recebeu uma ressignificagao estética e que
ao retomar diversas cenas de seus personagens, fez por tornar o enredo artisticamente

belo.

9.2.3 Cemitério: Elemento Idilico de Sabina

Sabemos que Sabina sente o vazio existencial ao receber a noticia de falecimento
de seus pais e do casal: Tomas e Tereza. Como de hébito, Sabina vai ao cemitério para
amenizar o sofrimento. E na casa dos mortos que ela encontra harmonia. Vimos que ela
estd na capital da Franga quando recebe a carta do filho de Tomas comunicando sobre o

acidente do pai e sua madrasta. Desse modo, pensar em ir ao cemitério lhe remete a sua
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origem nacional. “A tnica palavra que soa docemente em seus ouvidos como uma
lembranga nostalgica de sua terra natal € a palavra cemitério” (KUNDERA, 2017, p. 114).
A lembranca advém do fato de que quando morava em Praga, toda vez que ela se sentia

melancdlica ia ao cemitério para sentir a paz proporcionada pelo ambiente.

Os cemitérios da Boémia parecem jardins. Os timulos sdo cobertos
de relva e de flores de cores vivas. Monumentos humildes ficam
escondidos no meio do verde da folhagem. A noite, o cemitério fica
cheio de pequenas velas acesas, como se 0os mortos estivessem dando
um baile infantil. E, um baile infantil, pois os mortos sdo inocentes
como as criancas. Por mais cruel que tenha sido a vida, no cemitério
existe sempre a mesma serenidade. Durante a guerra, sob Hitler,
sob Stalin, sob todas as ocupacdes. Quando se sentia triste, pegava
seu carro para ir passear longe de Praga num de seus cemitérios
preferidos. Esses cemitérios campestres no fundo azulado das
colinas eram tio belos quanto uma cantiga de ninar (KUNDERA,
2017, p. 114, grifos nossos).

O cemitério € neste caso um elemento estético kitsch, pois simboliza a sensagao
idilica proporcionada a protagonista Sabina. A narrativa ironiza os aspectos histdricos ao
citar os nomes dos tiranos: Hitler e Stalin, tendo em vista que no cemitério a guerra nao
muda nada. Nao a interfere. O cemitério ¢ o lugar onde ndo hé conflitos. Nele, reina o
paraiso e o narrador kunderiana cita caracteristicas que lembra um bosque ao descrever a
arquitetura dos cemitérios. Sabina havia compartilhado para Franz esta sua sensagao
idilica com os cemitérios, mas o seu amante suico dizia que o “cemitério ndo passa de um
imundo deposito de ossos e pedras” (KUNDERA, 2017, p. 115). Eles ndo se
compreendiam neste aspecto: “Quando lhe falara de seus passeios pelos cemitérios, ele
ficara impressionado e comparara os cemitérios a depdsitos de ossos e pedras. Nesse dia
abriu-se entre eles um abismo de incompreensio” (KUNDERA, 2017, p. 137). E
importante salientar que o cemitério em si ndo simboliza a estética kitsch. O narrador
kunderiano aponta sutilmente para o aspecto da sensibilidade dos egos experimentais. E
a juncdo do homo sentimentalis com o mundo externo que poderd tornar algo
esteticamente kitsch ou nao, do mesmo modo que os vizinhos camponeses de Tomas e
Tereza ndo viam a fazenda em que viviam como um espaco paradisiaco ou como a Sabina

que ndo tinha a mesma sensibilidade harmonica para com as marchas politicas em que

encantava o Franz.
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A estética kitsch ndo esta essencialmente no objeto ou no fato externo. Na
perspectiva kunderiana, podemos constatar que ¢ a partir do ser dos egos experimentais
que se cria a materializacdo dos idilios. E a subjetividade que proporciona a sensagao

idilica e, para isso, toma forma em diferentes cenérios esteticamente kitsch.

9.3 Fé: Idilio Cristao de Simon

A narrativa apresenta que Tomas ndo desejara ter tido um filho, mas “teve um
filho obrigado pela mulher” (KUNDERA, 2017, p. 226). Vimos no topico 7.2 Idilios de
Tomas, que Tomas antes de conhecer Tereza havia sido casado por dois anos e apos o
divorcio sua ex-esposa lhe dificultava, propositadamente, de se encontrar com o proprio
filho. Desse modo que o ex-marido optou por sumir da vida de ambos e manteve somente
o pagamento das pensdes. Tomas chegara a conclusdo que “ndo queria saber nada dele,

e desejava que o filho também pensasse assim” (KUNDERA, 2017, p. 226). Entretanto,

Simon ndo gostava da mae. Desde a infancia procurava um pai. Queria
acreditar que uma ofensa feita a seu pai precedia e explicava a injustica
que este cometera em relagao a ele. Nunca o odiara, recusando-se a ser
aliado da mae, que passava o tempo todo caluniando Tomas
(KUNDERA, 2017, p. 290).

Tomas desconhecia que seu filho tivesse, anos mais tarde, tido conflitos
conturbados com sua ex-mulher. “A primeira mulher de Tomas era uma comunista
convicta e Tomas deduzia automaticamente que o filho devia estar sob sua influéncia.
Nao sabia nada sobre ele” (KUNDERA, 2017, p. 226). Ele desconhecia da busca idilica
que seu filho tinha por ele. Simon resolvera sair de casa e descobrindo que seu pai se

tornara lavador de vidragas comegou a passar nas ruas em que seu pai estava trabalhando.

Morou com ela até os dezoito anos, ¢ depois do curso secundario foi
continuar os estudos em Praga. Nessa ocasido, Tomas ja era lavador de
vidragas. Muitas vezes Simon o esperava para provocar um encontro
acidental na rua. Mas seu pai nunca parava (KUNDERA, 2017, p. 290,
grifos nossos).
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Mas Simon nunca abordava seu pai nestes “encontros” forjados
propositadamente. Desse modo, Tomas ndo reparava que era seu filho lhe observando,
mas, “pensava em seu filho. Lembrava-se de que nos ltimos meses cruzara com ele
varias vezes. Evidentemente ndo fora por acaso” (KUNDERA, 2017, p. 226). O narrador
deixa claro que Tomas nao interpreta como coincidéncia o fato de ambos se toparem pelas
ruas de Praga. Destarte, deixa a entender que ndo hd nenhum encantamento por parte do
pai em transformar estas topadas, aparentemente por acaso, em memoria poética. Isto
significa que o homo sentimentalis de Tomas estd, digamos metaforicamente, desativado
para o Simon.

Certa vez “um cliente particular pedira expressamente que lhe enviassem Tomas
para limpar as janelas” (KUNDERA, 2017, p. 225). O protagonista vai até o endereco e
no meio do caminho fica “pensando em Tereza” (KUNDERA, 2017, p. 225), pois ele ndo
queria que “fosse mais uma mulher. (...) as aventuras ndo o tentavam” (KUNDERA, 2017,
p. 225). Contudo, para sua surpresa, quem atende a porta ¢ o jornalista que havia
publicado seu artigo. No apartamento estava também o filho dele e pela primeira vez
conversaram entre si.

O jornalista e o Simon querem a assinatura de Tomas para ajudar os presos
politicos. Explicaram que “depois da invasdo russa, todos tinham perdido o emprego e se
tornado lavadores de vidragas, guardas de estacionamento, vigias noturnos, eletricistas de
caldeiras (...)” (KUNDERA, 2017, p. 228) e que a ideia deles era de “redigir um
requerimento para ser assinado pelos intelectuais tchecos mais visados, aqueles cujos
nomes tém um certo peso” (KUNDERA, 2017, p. 229). Tomas ¢ visto pelos dois
interlocutores como um intelectual de peso. Ele ignora a insisténcia do pedido deles, se
levanta e despede dos dois.

Tempo depois, Tomas e Tereza estdo morando no campo e Simon continua

ansiando pelo contato com o seu pai:

O olhar que ele aspira ter sobre si ¢ o de Tomas. Comprometido na
campanha pelas assinaturas da peti¢do, foi expulso da universidade. A
moga que namorava era sobrinha de um padre do interior. Casou-se com
ela, tornou-se motorista de caminhdo numa cooperativa, catélico
praticante e pai de familia. Soube que Tomas também estava morando
no interior ¢ alegrou-se com isso. Gragas ao destino, suas vidas
tornavam-se simétricas! Foi o que o incentivou a escrever-lhe uma
carta. Nao pedia resposta. SO desejava uma coisa: que Tomas pousasse
o olhar sobre sua vida (KUNDERA, 2017, p. 289, grifos nossos).
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O narrador compara sutilmente com as coincidéncias que hé entre Tomas e Simon.
Lembrando ao leitor que ha uma repeticdo de geracdo para a outra. Um possivel eterno
retorno entre pais e filhos assim como houve entre Tereza e sua mae.

Tomas esta casado € morando numa fazenda, seu filho também. Ambos sido
motoristas de caminhdo. No campo, ele recebe cartas de Simon e as guarda em sigilo.
Nao as responde. Tereza desconfia que sejam cartas de alguma amante. Tomas, entdo,

compartilha o segredo com sua amada ciumenta:

Recebo de vez em quando cartas que nao gosto de comentar com voce.
E meu filho que me escreve. Fiz tudo para evitar qualquer contato entre
minha vida e a dele. Veja como o destino se vingou de mim. Foi expulso
da universidade ha alguns anos. E motorista de trator numa cidadezinha
do interior. E verdade, ndo existe contato entre minha vida e a dele, mas
elas se desenrolam lado a lado na mesma dire¢do, como duas linhas
paralelas (KUNDERA, 2017, p. 327-328).

Tomas havia sido expulso do hospital em que trabalhava e Simon da universidade
em que estudava. O pai fica surpreso com as semelhancas entre a vida dos dois. Nao
somente no enredo dos acontecimentos na existéncia deles: casamento e vida no campo.
Como também do espelho fisiondmico que Simon lhe representa.

Na época em que Simon, junto com o jornalista, lhe pedira para assinar o

requerimento contra a URSS,

Tomas percebeu que seu filho, quando olhava atentamente, levantava
ligeiramente a parte esquerda do labio superior. Conhecia esse ricto,
pois ja o vira em seu proprio rosto quando verificava com cuidado no
espelho se estava bem barbeado. Ndo pode reprimir um sentimento
de desagrado ao percebé-lo agora no rosto de outro (KUNDERA,
2017, p. 232, grifos nossos).

A citacdo acima relata o incomodo de Tomas em constatar que o rosto e os gestos
faciais de seu filho € a copia dos dele. Esta passagem nos lembra do desconforto de Tereza
em reconhecer que ¢ copia da mae. Uma das traducdes da palavra kitsch ¢ copia ou
imitacdo. Estaria o narrador sugerindo haver uma estética kitsch na natureza genética
entre pais e filhos ou maes e filhas? Ou seria uma reelaboracao sobre a ideia nietzscheana
de eterno retorno, ja que Tereza parece repetir a vida de sua mae ao se casar com um
homem infiel e Simon repetir o ciclo do pai ao ter o mesmo emprego que o dele e morar

no interior do pais?
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Tomas conta para Tereza a estranheza que ¢ se ver no rosto do filho: “Ele se parece
comigo”, disse Tomas. “Quando fala tem exatamente o mesmo cacoete que eu, no labio
superior. Olhar minha propria boca falando do Reino de Deus, isso me parece um pouco
esquisito demais” (KUNDERA, 2017, p. 329).

Tomas narra que seu filho encontrara na fé cristd o sentido para a vida.

Ele tem fé e acha que essa é a chave de tudo. Segundo ele, cada um
de nds deve levar a vida de cada dia seguindo as normas da religido,
sem levar em conta o regime. Devemos ignora-lo. Segundo ele, se
acreditamos em Deus, somos capazes de instaurar com nossa conduta,
em qualquer situagdo, o que chama de Reino de Deus sobre a terra.
Explica-me que a Igreja ¢, em nosso pais, a tnica associagdo voluntaria,
e a inica que escapa ao controle do Estado. Pergunto se ele € praticante
para melhor resistir ao regime ou se ele realmente cré (KUNDERA,
2017, p. 328, grifos nossos).

Tomas esta com duvida se a fé catdlica de Simon ¢ uma postura de resisténcia ao

regime politico da URSS ou de fato uma crenga idilica.

Sempre admirei os que tém fé. Acho que eles possuem o estranho dom
de uma percepcao extra-sensorial, que me foi recusado. Mais ou menos
como os videntes. Percebo agora, através de meu filho, que, na
realidade, ¢ muito facil ter fé. Quando se viu em dificuldade, os
catolicos se ocuparam dele, fazendo-o descobrir a fé. Talvez tenha se
convertido por um sentimento de gratiddo (KUNDERA, 2017, p. 328-
329, grifos nossos).

Tomas confirma admirar a fé catdlica que seu filho tem. Em sua concepgdo, ¢
fruto de uma sensacdo sobrenatural, mas que ele ndo consegue ter esta percep¢do
transcendente da vida.

Simon deixa de escrever para o seu pai, pois, “recebeu um telegrama dizendo que

Tomas e sua mulher haviam morrido esmagados sob um caminhdo” (KUNDERA, 2017,

p- 291). Desse modo, ele entra em contato com a Sabina. Ele manda uma carta para ela.

Foi nessa ocasido que ouviu falar de uma mulher que fora amante de
seu pai e que vivia na Franca. Procurou seu endereco. Como precisava
desesperadamente de um olho imaginario que continuasse a observar
sua vida, de vez em quando escrevia-lhe longas cartas (KUNDERA,
2017, p. 291).
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Na SEXTA PARTE: A Grande Marcha, ha uma passagem que trata dos diferentes
olhares existentes na condi¢do humana. Uma espécie de Tratado Fenomenologico do
Olhar. O narrador pontua quatro tipos: 1) olhar do publico; 2) Olhares familiares; 3) olhar
do amado e 4) olhares imaginarios dos ausentes. Simon encontra-se no 4° tipo, pois ndo
tendo mais o pai para escrever, comeca a mandar cartas para Sabina e ndo para. “Até o
fim de seus dias Sabina continuard a receber cartas desse triste correspondente
provinciano. Muitas nunca serdo abertas, pois seu pais de origem cada vez lhe interessa
menos” (KUNDERA, 2017, p. 291). Simon ndo necessita ser respondido, mas apenas
lembrado (olhado imaginariamente por outrem).

Sabina deixara de morar no campo norte-americano, pois “o velho senhor morreu
e Sabina foi instalar-se na California. Cada vez mais em dire¢do ao oeste, cada vez mais
distante da Boémia” (KUNDERA, 2017, p. 291). Sabina quer-se cada vez mais distante
da Tchecoslovaquia e de tudo que possa lembrar de seu pais de origem. Por isso, ignora
as cartas de Simon. Ela estd ciente que vivera até a morte nos EUA, mas “teme ser
fechada num caixdo e penetrar na terra da América” (KUNDERA, 2017, p. 292). Sabina
ndo quer o peso da terra sob o seu corpo. Sonha com leveza apds a morte. “Escreveu,
entdo, um testamento determinando que seu cadaver seja cremado, e as cinzas espalhadas
ao vento. (...). Ela quer morrer sob o signo da leveza. Serd mais leve que o ar”
(KUNDERA, 2017, p. 292). O narrador observa que este sera o ultimo desejo idilico da

artista antikitsch.
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CONSIDERACOES FINAIS

[...] os valores das obras de arte sdo constantemente discutidos,
defendidos, julgados, rejulgados. Mas como julgd-los? No dominio da
arte ndo temos medidas exatas para isso. Cada julgamento estético é
uma aposta pessoal, mas uma aposta que ndo fecha na subjetividade,
que enfrenta outros julgamentos, pretende ser reconhecida, aspira a
objetividade.

(Milan Kundera)

Nas trés partes sustentadoras do eixo epistemologico desta analise, buscamos, pelo
olhar da Epistemologia do Romance, tragar um caminho para a compreensdo da
construcao do kitsch como forma estética do idilio. Embora o corpus literario de analise
fosse 4 insustentavel leveza do ser, visitar outros textos de Milan Kundera contribuiu para
alcangarmos os anseios acerca da pergunta: como a forma estética do idilio, representada
pelo kitsch em A insustentdvel leveza do ser, corrobora com um lugar de pensamento
acerca da ontologia do ser-no-mundo dos egos experimentais do romance? Dito isso, o
que justifica a escolha do romance 4 insustentavel leveza do Ser se deve a nossa pesquisa
se delimitar num romance kunderiano que realmente pense o kitsch como forma estética
do idilio.

Caso houvéssemos realizado uma pesquisa restritamente filoséfica e com uma
perspectiva fenomenoldgica, provavelmente teriamos como titulo O Acordo Categorico
do Kitschmensch. Entretanto, nossa pretensao nao foi o de analisar fenomenologicamente
o Dasein, mas sim o ser dos personagens do best-seller kunderiano.

E interessante salientar que, inicialmente, o romance de Kundera quase teve o

titulo de O Planeta da Inexperiéncia.

Primeiro titulo considerado para A insustentdvel leveza do ser: ""O
planeta da inexperiéncia". A inexperiéncia como uma qualidade da
condicdo humana. Nasce-se uma vez por todas, jamais se podera
recomecar uma outra vida com as experiéncias da vida precedente. Sai-
se da infancia sem saber o que ¢ a juventude, casa-se sem saber o que €
ser casado, ¢ mesmo, quando entramos na velhice, ndo sabemos para
onde vamos: os velhos sdo criangas inocentes de sua velhice. Neste
sentido, a terra do homem ¢ o planeta da inexperiéncia (KUNDERA,
2016, p. 133).
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Os personagens de Kundera, em A Insustentavel Leveza do Ser, sio egos
experimentando os mistérios da vida numa trajetoria de diferentes decisdes e escolhas
para o desconhecido. Ou seja, os personagens de seu enredo sdo sempre despreparados
para o novo que a vida lhes apresenta.

Podemos compreender que o titulo pode ter dois significados: o insustentavel
idilio ou a insustentdvel felicidade. Desse modo, os seus personagens desejam
ardentemente a realizacdo do acordo categorico do ser. Nao necessariamente de modo
consciente, mas por impulso ontologico que os impele a negar os conflitos existenciais e
acreditar na possibilidade da harmonia perfeita.

No ensaio 4 Arte do Romance, Kundera observa o erro cartesiano de julgar a

condi¢do humana como o senhor da natureza.

Foi escrevendo A4 insustentavel leveza do Ser, inspirado por meus
personagens que todos de certo modo se retiram do mundo, que pensei
no destino da famosa formula de Descartes: o homem "senhor e dono
da natureza". Depois de ter conseguido milagres nas ciéncias e na
técnica, este "senhor e dono" se da conta subitamente de que ndo possui
nada e ndo ¢ senhor nem da natureza (ela se retira, pouco a pouco, do
planeta) nem da Historia (ela lhe escapou) nem de si mesmo (ele ¢
guiado pelas forgas irracionais de sua alma). Mas se Deus foi embora e
0 homem ndo ¢ mais senhor, quem entdo ¢ senhor? O planeta caminha
no vazio sem nenhum senhor. Eis a insustentavel leveza do ser
(KUNDERA, 2016, p. 49).

O “Planeta da inexperiéncia” caminha sem sentido no Universo. De modo
nietzscheano, Kundera compreende que a vida ¢ sem sentido e, por isso, escreve os seus
romances com o intuito de ‘“compreender o personagem e seu mundo como
possibilidades” (KUNDERA, 2016, p. 50). O ser humano, para Kundera, ndo ¢ senhor do
Planeta e nem dos animais que na Terra habitam. A condi¢cdo humana, no entendimento
kunderiano, tem atitudes nem sempre racionais para consigo mesmo e em sua esséncia so
quer ter uma vida mais leve, serena e feliz.

Entretanto, a morte ¢ um fato anti-idilico, pois o sujeito morto perde todas as
possibilidades de ser feliz. Sendo assim, a felicidade ¢ efémera. Passageira. De curta
duragdo. E desse modo que, para Kundera, a felicidade so seria possivel com a repeti¢io
dos momentos felizes. Ou seja, para que a existéncia fosse realmente leve, teria que haver

a realiza¢do do eterno retorno das alegrias ja vividas.
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Porém, ¢ com tristeza que “imaginamos com antecipa¢do a morte dos seres que
amamos!” (KUNDERA, 2017, p. 322). A morte ¢ uma certeza indeterminada. Certeza,
pois bem sabemos que iremos um dia morrer. Indeterminada, pois ndo sabemos quando,
onde e nem como. Mas o pior peso, segundo Kundera, ndo ¢ a morte e sim o

esquecimento.

[...] a morte como perda do eu. Mas o que ¢ esse eu? E o somatorio de
tudo daquilo que lembramos. Assim, o que nos apavora na morte nao ¢
a perda do futuro, e sim a perda do passado. O esquecimento ¢ uma
forma de morte que esta sempre presente na vida (KUNDERA, 2008,
p- 107).

A perda do eu na morte € o primeiro passo rumo ao esquecimento. Marie-Claude,
por exemplo, cria uma memoria totalmente kitsch acerca do seu ex-marido Franz. Para
Kundera, “o kitsch ¢ um biombo que dissimula a morte” (KUNDERA, 2017, p. 272).
Entre a morte e o esquecimento esta uma sutil divisoria em que o autor tcheco nomina de
estética kitsch. Este elemento ¢ o que permite inventar, falsear uma imagem do(a)
falecido(a).

Tomas, Tereza, Franz e Kariénin falecem na obra. A morte impede que a vida seja
leve. Isso porque a morte aterroriza o futuro de todas as pessoas. Contra a morte, temos a
memoria. Com a memoria impedimos o esquecimento de quem morreu. Entretanto, esta
recordagdo falseia a existéncia deles. As lembrangas possibilitam o eterno retorno da vida
de cada um. Porém, como meras imagens reelaboradas pelo afeto de seus entes
conhecidos. Até que um dia, com a morte de quem se lembra dos mortos, serd tudo
apagado como se nunca os ancestrais estivessem existidos. Assim ¢ a vida: “o rio corre
de século em século, e as historias dos homens se desenrolam na margem. Acontecem
para serem esquecidas amanha e para que o rio ndo pare de correr” (KUNDERA, 2017,
p. 182). O rio ¢ a vida e ironicamente Kundera brinca com o aforismo de Heréclito, como
se estivesse a nos dizer: mesmo passando pela morte e atravessando o esquecimento da
vida passada, ao retornar a vida ndo serd o mesmo “eu” da existéncia anterior e a vida ndo
sera a mesma que foi vivida na reencarnagao passada.

Vida e morte sdo sem sentido. Viver e morrer sdo mistérios absurdos, de dificil
compreensdo para o ser humano. O narrador kunderiano em A4 Insustentavel Leveza do
Ser evidencia o fenomeno da merda que ¢ a miséria humana e de como os homens e as

mulheres fazem de tudo para ocultar a propria sujeira que lhes saem do corpo.
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As privadas nos banheiros modernos saem do chio como a flor branca
do nenufar. O arquiteto faz o impossivel para que o corpo esqueca
sua miséria e para que o homem ignore o que acontece com o0s
dejetos de suas entranhas quando a agua da caixa os leva
gorgolejando cano abaixo. Os canos dos esgotos, ainda que seus
tentaculos cheguem até nossos apartamentos, sdo cuidadosamente
escondidos de nossos olhares e nada sabemos acerca dessas
invisiveis Venezas de merda sobre as quais estdo construidos nossos
banheiros, nossos quartos de dormir, nossos saldoes de festa e nossos
parlamentos (KUNDERA, 2017, p. 169, grifos nossos).

Podemos compreender a obra como uma ironia a toda arquitetura das mais
variadas civilizagdes. Neste quesito, Kundera compreende que o tema do kitsch como
forma estética do idilio ¢ a necessidade de privacidade. Pois, sé € possivel ocultar a merda
quando existem meios que privem a sua visibilidade. Conforme ¢ citado na passagem
acima, em que a narrativa kunderiana torna evidente todo o lixo humano que perpassa por
entre as paredes de todos os prédios, casas, apartamentos, escritorios, templos, etc. Caso
ndo houvesse a arquitetura que escondesse toda a merda que perpassa entre os canos de
esgoto, estaria a condicdo humana vivendo numa arquitetura que violasse a intimidade e
privacidade.

Sendo assim, a presente tese conclui que o kitsch, pensado por Kundera, ¢ um tipo
estético do idilio. Todavia, no decorrer da pesquisa chegou-se a conclusdo de que Milan
Kundera ridiculariza o idilio da cada de vidro, de André Breton. Diferentemente do kitsch,
a estética da casa de vidro quer tornar tudo publico devido a cren¢a de que com a
transparéncia de tudo e de todos haveria a consolidagdo homogénea da harmonizagdo na

relacdo entre as pessoas. Em A Arte do Romance, Kundera argumenta:

TRANSPARENCIA. No discurso politico e jornalistico, esta palavra
quer dizer: revelagdo da vida dos individuos ao olhar publico. O que
nos remete a André Breton e seu desejo de viver em uma casa de vidro
sob os olhos de todos. A casa de vidro: uma velha utopia e a0 mesmo
tempo um dos aspectos mais terriveis da vida moderna. Regra: quanto
mais opacos sdo os negocios do Estado, mais transparentes devem ser
os negocios de um individuo; a burocracia, embora represente uma
coisa publica, € anonima, secreta, codificada, ininteligivel, enquanto o
homem particular ¢ obrigado a revelar sua satde, suas finangas, sua
situagdo familiar e, se o veredito midiatico decidiu, ele ndo mais tera
um s6 instante de intimidade nem no amor, nem na doen¢a, nem na
morte. O desejo de violar a intimidade alheia é uma forma imemorial
da agressividade que, hoje, estd institucionalizada (a burocracia com
suas fichas, a imprensa com seus reporteres), moralmente justificada (o
direito a informagdo tornado o primeiro dos direitos do homem) e
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poetizada (pela bela palavra: transparéncia) (KUNDERA, 2016, p.
150).

Kundera compreende que a casa de vidro ¢ uma utopia idilica. O escritor tcheco
assevera criticas pontuais para esta concep¢ao surrealista de Breton. Uma delas, segundo
Kundera, ¢ a concepcdo de que, por detras da transparéncia, ha uma agressividade para
com a intimidade de cada individuo. A casa de vidro, neste sentido, ¢ uma esperanca
idilica que coloca todos homogeneamente sem privacidade. Mas katkianamente Kundera
interpreta que ¢ benéfico somente para a burocracia do Estado e demais 6rgdos de controle
pandptico®s.

Relendo todos os romances e ensaios de Kundera, descobre-se que o autor ironiza
a casa de vidro imaginada pelo surrealista André Breton. No romance 4 Insustentdvel

Leveza do Ser chega a fazer mengao, uma vez, do conceito e do artista:

Para Franz, viver dentro da verdade ¢ abolir a barreira entre o privado
e o publico. Mencionava, com prazer, a frase de André Breton em que
ele dizia que gostaria de viver numa casa de vidro onde nada ¢ secreto
e que esta aberta a todos os olhares (KUNDERA, 2017, p. 124).

Na passagem acima, temos um didlogo entre Franz e Sabina sobre os beneficios
da vida publica e da vida privada. Para o primeiro, o melhor seria que todos vivessem
sem privacidade. Pois este ego experimental acredita idilicamente que a transparéncia
impediria a existéncia da mentira. Sabina, por sua vez, pensa diferente. A personagem
compreende que “quem perde sua propria intimidade perde tudo, pensa Sabina”
(KUNDERA, 2017, p. 124) e, por isso, a privacidade das pessoas precisa ser respeitada.

Cremos que Milan Kundera reelabora o termo “a casa de vidro” como um
elemento estético em sua obra. Sutilmente a narrativa ironiza a estética da casa de vidro
presente na vigilancia do regime stalinista ao expor a vida das pessoas nos radios. H4 uma
passagem em que estdo Tomas e Tereza ouvindo radio e ambos ficam horrorizados com
este tipo de exposi¢ao.

Entretanto, a narrativa kunderiana ndo se restringe a critica politica. Pois, Tereza

diz para Tomas que, quando adolescente, sua mae havia pegado seu diario e lido na frente

% Em Vigiar e Punir (1975), Michel Foucault observa que o panoptismo corresponde a observacao total, é
a tomada integral por parte do poder disciplinador da vida de um individuo. Ele € vigiado durante todo o
tempo, sem que veja o seu observador, nem que saiba em que momento estd a ser vigiado. O Pandptico
organiza espagos que permitem ver, sem ser vistos, portanto, uma garantia de ordem.
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de seus familiares: “a mae lera, as gargalhadas, seu didrio intimo para a familia”
(KUNDERA, 2017, p. 149). Esta violacdo da privacidade pode ser realizada por um
regime politico ou nas relagdes familiares. Seja na familia, no Estado, na religido ou pela
midia; o carater estético de violar a intimidade das pessoas ¢ caracterizado pelo Kundera

como estética totalitaria da casa de vidro.

A sociedade totalitaria, sobretudo em suas versoes extremas, tende a
abolir a fronteira entre o publico e o particular; o poder, que se torna
cada vez mais opaco, exige que a vida dos cidaddos seja transparente
ao maximo. Este ideal de vida sem segredo corresponde ao de uma
familia exemplar: um cidaddo ndo tem o direito de dissimular o que
quer que seja diante do Partido ou do Estado, do mesmo modo que uma
crianga ndo tem direito ao segredo diante de seu pai ou de sua mae. As
sociedades totalitarias, em sua propaganda, ostentam um sorriso idilico:
elas querem parecer “uma s6 grande familia” (KUNDERA, 2016, p.
114).

Milan Kundera compreende que “o totalitarismo € (...) o sonho do paraiso — o
sonho antiquissimo de um mundo onde todo mundo vive em harmonia” (KUNDERA,
2008, p. 105) e que “André Breton também sonhava com esse paraiso quando falava sobre
a casa de vidro” (KUNDERA, 2008, p. 105). Destarte, ha uma compreensao kunderiana
acerca da casa de vidro como forma estética do idilio.

Em A Insustentdvel Leveza do Ser temos a passagem em que Tereza se torna
fotografa em Praga. Ela, porém, ndo sabia que todas fotografias que tirava das
manifestagdes contra a URSS serviria para a policia prender os manifestantes de
Primavera de Praga. Também Temos a passagem em que Tomas ¢ perseguido por ter
escrito um artigo ironizando os comunistas ¢ kafkianamente sofre um processo. O
narrador comenta que as casas e toda a cidade estdo infestadas de gravadores escondidos.
Bom, todo este cenario descrito acima ¢ a compreensao kunderiana da casa de vidro como
o fim do mundo privado e a total transparéncia da intimidade para o mundo publico.

Assim, conclui-se que o idilio, pensado pelo Milan Kundera, pode ser também
pensado pela forma estética da casa de vidro. Sendo assim, a presente tese ndo pretende
fechar numa Unica perspectiva a forma estética do idilio kunderiano. E possivel outra
interpretacdo que se possa ter da forma estética do idilio presente na obra A Insustentavel
Leveza do Ser. O tema do kitsch como forma estética do idilio foi o objetivo de nosso
estudo e que a partir desta andlise me foi admissivel intuir a casa de vidro como outro

elemento estético do idilio.



254

Diferentemente de uma arquitetura kitsch, que se pretende ocultar a merda, a casa
de vidro ¢ a exposi¢do da merda. O privado esta para o kitsch assim como a casa de vidro
estd para o publico. Vimos, nesta tese, o kitsch desdobrar-se no totalitarismo. Entretanto,
a estética da casa de vidro também pode incorrer num regime totalitario: “As crueldades
e as violéncias s30 apenas aspectos secundarios e supérfluos. O campo de concentracdo é
a liquidacdo total da vida privada” (KUNDERA, 2017, p. 149). Em A4 Insustentavel
Leveza do Ser Kundera anuncia que “o mundo transformou-se num campo de
concentragdo” (KUNDERA, 2017, p. 149). Isto significa a possibilidade de estudarmos o
fendomeno da sociedade da transparéncia em nosso momento historico da Idade Global
(Globalidade)®’.

A percepcao critica da sociedade da transparéncia foi tratada pelo escritor tcheco
nos anos 80 e, no século XXI, Byung-Chul Han (1959—) publicou o livro filosofico
Sociedade da Transparéncia (2012). Novamente a tradi¢do romanesca antecede a
filosofia. Segundo o fildésofo coreano, “em nome da transparéncia exige a eliminagao total
da esfera privada” (HAN, 2017, p. 13-14). Constamos a possibilidade de um futuro estudo
em que relacione a perspectiva de Kundera, com a de Han, sobre a problematica do fim
da intimidade e também de uma nova tese que interprete o tema da casa de vidro presente
na obra A4 Insustentdvel Leveza do Ser como um elemento estético do idilio®. De modo
que, “o espirito do romance ¢ o espirito de continuidade” (KUNDERA, 2016, p. 26), ¢
isto significa que o tema do idilio pode ser desdobrado em outras perspectivas.

Inferimos que a literatura ¢, para Kundera, também um espago paradisiaco onde
se harmoniza a ideia de que todos os egos experimentais possam ser compreendidos pelo
leitor: “O romance ¢ o paraiso imaginario dos individuos. E o territério em que ninguém
¢ dono da verdade” (KUNDERA, 2016, p. 159-160). O idilio de Kundera ¢ a possibilidade
harmonica da polifonia romanesca. Pois, para o autor tcheco, esta ¢ a condi¢do sine qua

non para a existéncia e perpetuagdo do romance moderno.

67 Particularmente, cremos que o melhor termo para a nossa contemporaneidade é o de Idade Global ou
Globalidade. O nosso tempo presente ndo convém ser chamado de Modernidade tendo em vista as radicais
transformagdes culturais que temos vivido em nosso Planeta em comparac@o ao inicio da Modernidade.
Entretanto, reconhecemos que este conceito mereceria um estudo académico cuidadoso no dmbito da
Histéria, de modo que fica como sugestdo temdtica para os historiadores se debrucarem.

% Nao hd uma verdade absoluta acerca do idilio kunderiano, pois o autor trata deste tema de forma
esteticamente irdnica e isto fica claro em seu depoimento na A Arte do Romance: “Quanto mais atentamente
se 1€ o romance, mais impossivel se torna a resposta pois, por defini¢do, o romance € a arte irdnica: sua
‘verdade’ € oculta, ndo pronunciada, ndo pronunciavel. [...]. A ironia irrita. Nao que ela zombe ou ataque,
mas porque nos priva das certezas, desvendando o mundo como ambiguidade” (KUNDERA, 2016, p. 134).
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Sem sombra de duvida que ha leveza na escrita kunderiana e, ap6s o término da
leitura de seu romance A Insustentavel Leveza do Ser, permanece a possibilidade de uma
memoria poética para os seus leitores. E para quem ndo o leu ¢ desnecesséria a ansiedade
ou perturbacdo. Pois a vida, sem as leituras dos romances que pensam, pode ser
consoladoramente tranquila. “Nao ter o senso da arte ndo ¢ grave. Pode-se nao ler Proust,
ndo ouvir Schubert e viver em paz” (KUNDERA, 2016, p. 140). Pode-se ter uma vida

idilica sem ler Milan Kundera.
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ANEXO - CRONOLOGIA DA VIDA DE MILAN KUNDERA

1929: Nascimento de Milan Kundera, no dia 1° de abril, na cidade de Brno, interior de
Tchecoslovaquia. Na infancia, aprendeu a tocar piano com o pai, Ludvik Kundera (1891
— 1971), que realizou atividades como pianista, musicélogo e diretor da Academia de
Brno.

1948: Milan Kundera escreve seus primeiros poemas no final da vida escolar. Completa
seus estudos secundarios na cidade natal e, posteriormente, muda-se para Praga com o
proposito de estudar Literatura e Estética na Faculdade de Artes da Universidade Carolina
de Praga. No entanto, depois de dois semestres transferiu-se para a Faculdade de Cinema
na Academia de Praga. Filia-se ao Partido Comunista.

1950: E Expulso do Partido Comunista por supostas atividades contra o partido.

1952: Apods formar-se em Cinema, torna-se assistente e, depois, professor de Historia do
Cinema na Academia de Musica e Arte Dramatica. Mais tarde, leciona no Instituto de
Estudos Cinematograficos de Praga. Ao longo dos anos 50, Kundera trabalhou como
tradutor, escreveu poemas, ensaios e pecas de teatro. Seus primeiros trabalhos poéticos
foram pré-comunistas.

1953: Publica seu primeiro livro de poesias, Homem. um grande jardim.

1955: Publica O Ultimo Maio, uma antologia poética em homenagem ao lider da
resisténcia antistalinista Julius Fucik.

1956: Torna-se novamente membro do Partido Comunista.

1957: Publica seu terceiro livro de poemas, Mondlogos.

1962: Publica a pega teatral O proprietario das chaves.
1963-1965-1968: Publica em trés partes os contos de Risiveis Amores.

1967: Publica A Brincadeira, uma satira ao stalinismo. Nesse mesmo ano, casa-se com
Vera Hrabankova e, no ano seguinte, envolve-se com os acontecimentos da “Primavera
de Praga”, movimento que pretendia “humanizar” o Partido Comunista em seu pais. Em
agosto do mesmo ano, a Tchecoslovaquia foi invadida pelo exército soviético em uma
tentativa de reprimir o movimento reformista. Milan Kundera resistiu alguns anos
tentando organizar um levante para fazer frente ao totalitarismo da Unido Soviética, mas
perde seu cargo de professor e seus livros foram retirados de circulacao.

1968: Recebe o Prémio da Unido dos Escritores Tchecos com a obra A Brincadeira.
Conhece pessoalmente os escritores latino-americanos Carlos Fuentes, Julio Cortazar e

Gabriel Garcia Marquez.

1969: Publica o livro de contos Risiveis Amores.
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1970: E definitivamente expulso do Partido Comunista da Tchecoslovaquia.

1973: Publica o romance A vida esta em outro lugar. Recebe o Prémio Médicis de melhor
romance estrangeiro publicado em Fran¢a A Vida Esta em Outro Lugar.

1975: Emigra para a Franga, onde passa a lecionar literatura na Universidade de Rennes.
1976: Publica A Valsa dos Adeuses.

1978: Publica O Livro do Riso e do Esquecimento, o primeiro romance escrito na Franca,
onde o autor langa um olhar amargo sobre o cotidiano da Republica Tcheca apos a invasao
russa. Recebe o Prémio Mondello Leterario na Italia.

1980: Passa a lecionar na Ecole des Hautes Etudes de Paris. E entrevistado pelo escritor
estadunidense Philip Roth. As conversas ocorreram em momentos diferentes, uma em

Londres e outra nos EUA.

1981: Publica a peca teatral: Jaques e seu mestre (Homenagem a Diderot em III atos).
Recebe a cidadania francesa. Recebe o Prémio Common Wealth Pelo Conjunto da Obra.

1982: Recebe o Prémio Europeu de Literatura.

1983: Recebe o titulo de Doutor Honoris Causa pela Universidade de Michigan, EUA.
Kundera publica 4 Insustentdavel Leveza do Ser, considerada sua obra principal, que relata
a historia de quatro personagens que vivem o clima da tensdo politica em Praga com a
invasao russa de 1968.

1985: Recebe o Prémio Jerusalém. Milan Kundera deixa de realizar entrevistas®.

1986: Publica o ensaio A Arte do Romance.

1987: A obra A Insustentavel Leveza do Ser ¢ adaptada para o cinema, pelo diretor Philip
Kaufman, com Daniel Day-Lewis, Juliette Binoche e Lena Olin no elenco. O filme
recebeu duas indicagdes ao Oscar. Kundera recebe o Prémio de Literatura Europeia dos
Estados Austriacos.

1990: Publica o romance A Imortalidade, primeira obra escrita em francés.

1991: Recebe o Primeiro Prémio de Literatura Estrangeira do Didrio Inglés The
Independent.

1993: Publica o ensaio Os Testamentos Traidos.

1994: Recebe o Prémio Jaroslav Seifert pelo seu romance A Imortalidade.

% “Em 1985, decidi firmemente: entrevistas nunca mais. Apenas didlogos, co-redigidos por mim,
acompanhados de meu copyright, qualquer outra opinifio atribuida a mim deve ser considerada, a partir
daquela data, como falsa” (KUNDERA, 2016, p. 128).
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1995: Publica o romance A Lentiddo e recebe a Medalha de Mérito pela sua contribuicdo
para a renovacao da democracia tcheca.

1997: Publica o romance A4 Identidade.
2000: Publica o romance 4 ignordncia.

2001: Recebe o Grande Prémio de Literatura da Academia Francesa Pelo Conjunto da
Obra.

2005: Publica o ensaio A Cortina.

2006: Sua obra A Insustentdvel Leveza do Ser ¢ publicada, pela primeira vez, em seu pais
natal.

2007: E homenageado com o Prémio Nacional Tcheco de Literatura, mas Kundera alegou
problemas de satide e ndo pode estar presente no dia da premiagao.

2009: Publica o ensaio Um Encontro.
2014: Publica A Festa da Insignificdncia.

2019: Kundera completa 90 anos de idade.



