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Resumo: esta tese tem como intencdo sugerir a configuragdo de uma gramatica do discurso
amoroso (especificamente do amor-paixao), fundamentada sobre a nogao tensiva do fendmeno
acontecimento, bem como dos modos de presenca. Serdo tomadas como corpus de andlise as letras
de canc¢do lirico amorosas de Chico Buarque, a partir das quais se pode observar como o discurso
amoroso organiza-se de forma coerente, embora fragmentéria, no que concerne a estruturacao dos
niveis fundamental, narrativo, discursivo, bem como a natureza das oscilagdes tensivas que o
acometem. A relagdo do homem com o mundo estd fundamentada sobre os modos de presenca: a
tensdo criada pelo mecanismo de aproximagdo e distanciamento entre o sujeito e os objetos ¢ a
principal responsavel por afetar seus estados de alma. A gramdtica amorosa nasce, assim, do
excesso provocado pelo encontro extraordindrio, que instaura uma fratura na isotopia da
cotidianidade e transforma toda a rede axioldgica do sujeito, de modo a interferir nas paixdes que
emanam do discurso; dessa forma, o campo de presenca do sujeito nas letras do corpus selecionado,
seja euforico, seja disforico, estd, em alguma instancia, relacionado a erup¢do do acontecimento e
aos modos de presenca. A configuracdo dessa gramatica amorosa nao € possivel sendo pela
mobilizagdo de expedientes da semidtica do sensivel e da semidtica tensiva, que colocam no centro
de suas preocupagdes a questdo dos modos de presenca e do acontecimento. Para tanto, sdo
mobilizados principalmente: 1) os trabalhos elaborados por Greimas, Claude Zilberberg e Luiz
Tatit, que permitem refletir sobre a passagem de uma semidtica da acdo para uma semiotica do
sensivel; 2) a obra Fragmentos de um discurso amoroso, de Roland Barthes que, a partir de
fragmentos e figuras descontinuas, recompde a isotopia do discurso amoroso, bem como 3) textos
da Teoria da Literatura, a exemplo das obras de Paul Valéry, Todorov e Octavio Paz, que contribuem
tanto para a configuracdo de uma gramatica do discurso amoroso, quanto para as analises
realizadas.

Palavras-chave: semiotica; acontecimento; tensividade; discurso amoroso; Chico Buarque.



Résumé : la présente theése a pour but de suggérer la configuration d’une grammaire du discours
amoureux, étayée sur les notions tensives du phénomene événement et des modes de présence. Le
corpus d’analyse se compose des textes lyriques des chansons d’amour du chanteur brésilien Chico
Buarque, a partir desquels il est possible d’observer comment le discours amoureux s’organise de
manicre cohérente, quoique fragmentaire, sur le plan de la structuration de ses niveaux profond,
narratif et discursif, ainsi que sur celui de la nature des oscillations tensives qui ’affectent. La
relation entre I’homme et le monde se fonde sur les modes de présence : la tension créée par le
mécanisme d’approche et de distance entre le sujet et les objets constitue le principal facteur pour
affecter ses états d’ame. La grammaire amoureuse nait ainsi de 1’excédent provoqué par
I’événement, qui instaure une fracture dans 1’isotopie de la vie quotidienne et transforme 1’ensemble
du réseau axiologique du sujet, de maniére a modifier les passions émanant du discours; par
conséquent, le champ de présence du sujet dans les textes du corpus sélectionné, qu’il soit
euphorique ou dysphorique, se trouve li€, jusqu’a un certain degré, a 1’éruption de 1’événement et
aux modes de présence. La configuration de cette grammaire amoureuse n’est possible que par la
mobilisation des expédients de la sémiotique du sensible et de la sémiotique tensive, qui placent au
ceeur de leurs réflexions la question des modes de présence et de 1’événement. Cette étude reprend
donc : 1) les travaux développés par Greimas, Claude Zilberberg et Luiz Tatit, qui permettent de
réfléchir sur le passage d’une sémiotique de I’action a une sémiotique du sensible ; 2) I’ouvrage de
Roland Barthes, Fragments d’'un discours amoureux, qui recompose I’isotopie du discours
amoureux a partir de fragments et de figures discontinues, et 3) des textes ayant trait a la théorie de
la littérature, comme les oeuvres de Paul Valéry, Todorov et Octavio Paz, qui contribuent autant a la

configuration d’une grammaire du discours amoureux qu’aux analyses.

Mots-clés : sémiotique ; événement ; tensivité ; discours amoureux ; Chico Buarque.



Abstract: This thesis proposes the configuration of a lover’s discourse grammar, based on the
happening phenomenon tensive notion, as well as on the modes of presence. The lyrics of Chico
Buarque’s love songs will be the corpus to be analyzed. It is possible to realize from this analysis
how coherently the lover’s discourse is organized, even though it is fragmentary in terms of both its
structuring in the fundamental, narrative, and discursive levels, and the nature of the tensive
oscillations which affect it. The relation between man and world is based on the modes of presence
— a certain kind of tension, created by the mechanism of approach and distance between subject and
objects, is primarily responsible for affecting his états d’dme. A lover’s grammar is born, thus, from
the excess caused by an extraordinary event, which establishes a fracture in the isotopy of everyday
life and transforms the entire axiological network of a subject, so as to interfere in the passions that
emerge from the discourse. Therefore, the subject’s field of presence in Chico Buarque’s lyrics,
whether euphoric or dysphoric, is in some dimension related to the eruption of an event (the
happening phenomenon) and to the modes of presence. The configuration of a lover's grammar is
only possible by the combined use of the semiotics of sensible and the tensive semiotics, which put
the modes of presence and the happening in the core of their concerns. In order to achieve these
objectives, a few theoretical elements will be summoned up: 1) the works by Greimas, Claude
Zilberberg and Luiz Tatit, whose findings allow us to think over the transition from an action
semiotics to a semiotics of sensible 2) the work A4 Lovers Discourse: Fragments by Roland Barthes
that, from fragments and discontinuous figures, resets the isotopy of a lover’s discourse 3) well
known texts from the Theory of Literature such as the works by Paul Valéry, Todorov and Octavio
Paz, which contribute both to the configuration of a lover's grammar and to the analysis of the
corpus.

Keywords: Semiotics; happening; tensiveness; a lover’s discourse; Chico Buarque.
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Introducao

Esta tese tem como objetivo propor a estruturacdo de uma gramatica! amorosa, extraida de
discursos em que se encontra um tipo especifico de amor, nomeado por Stendhal — e, mais tarde,
retomado por Barthes em ocasides diversas — de o amor-paixdo, aquele desenvolvido entre homem
e mulher, que nasce a partir do excesso®. A teoria mobilizada na constru¢do de tal gramatica é
fundamentada sobre a nogao tensiva do fenomeno do acontecimento ¢ dos modos de presenga3. O
corpus de andlise consiste em uma selecdo de dez letras de cancdo lirico amorosas de Chico
Buarque, a partir das quais se pode observar como o discurso amoroso em questdo organiza-se de
forma coerente, embora fragmentaria, no que concerne a estruturagdo dos niveis fundamental,
narrativo, discursivo, bem como a natureza das oscilagdes tensivas a que estd sujeito. Toda e
qualquer relacao do homem com o mundo estd fundamentada sobre os modos de presenca: a tensao
criada pelo mecanismo de aproximagdo e distanciamento entre o sujeito € os objetos € a principal
responsavel por afetar seus estados de alma. A gramatica amorosa do amor-paixao nasce, assim, do
excesso provocado pelo encontro-acontecimento, que instaura uma fratura na isotopia* da
cotidianidade e transforma toda a rede axioldgica do sujeito, de modo a interferir nas paixdes® que
emanam do discurso; dessa forma, o campo de presenca do sujeito nas letras do corpus selecionado,
quer seja euforico, quer disforico, estd, em alguma instincia, relacionado a erupcdo do

acontecimento ¢ aos modos de presenca.

S - u X a Atl & aqui utiliz i , ou seja, na senti uma sintax
10bserva-se que a expressdo “gramatica” é a tilizada metaforicamente, ou seja, ndo no sentido de uma sintaxe
propriamente dita, mas de estrutura.

2 Todas as vezes em que a expressdo “gramatica amorosa” ou “gramatica do discurso amoroso” for utilizada nesta tese,
estard implicada a modalidade do amor-paixdo, que sera aprofundada no capitulo terceiro.

3 Segundo Greimas, a categoria da presenga, assim como sua categoria oposta, a auséncia, surge como uma
possibilidade de distinguir dois modos de existéncia semiotica: “[...] o reconhecimento de um paradigma, por exemplo,
implica — ao lado de um termo presente (in praesentia) na cadeia sintagmatica — uma existéncia ausente (in absentia)
dos outros termos constitutivos do paradigma.” (p. 347 verbete presenga). O grau de presenga (assim como de auséncia)
pode ser maior ou menor, e essa gradagao deve ser considerada no ato de interpretacdo do universo tensivo do sujeito.

4 Tteragdo de tragos de significado coerentes que se refor¢am uns aos outros no desenvolvimento sintagmatico de um
enunciado. Em outras palavras, repeticdes de elementos semanticos que conduzem o sentido ao mesmo fopos,
produzindo a continuidade e permanéncia de um efeito de sentido ao longo da cadeia do discurso. (BERTRAND, 2003,
p.420-421).

> A expressdo “paixdo” serd usada, ao longo desta tese, em sua defini¢do semiotica, muito diferente de seu sentido
filosofico, que passou a ser adotado universalmente quando se trata de paixdes. Enquanto, para a filosofia, a paixdo
opde-se a razdo e caracteriza-se como a a¢do de controle e de dire¢do exercida por uma emogao determinada sobre a
personalidade de um individuo (ABBAGNANO, 1982, p. 709), para a semiotica, a paixao ird opor-se a ideia de acdo e
conservar o sentido primeiro do latim passio, que remete ao conceito de passividade. O sujeito passional, dessa forma,
corresponde ao sujeito do sofrer — sujeito, portanto, evacuado de modalidades — que se contrapde, por sua vez, ao
sujeito do fazer.
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O corpus do trabalho ¢ composto pelas letras das cangdes “Valsa brasileira” (2007, p. 392),
“A historia de Lily Braun” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 333), “Samba e amor” (BUARQUE,

2007, p. 183), “Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192), “Com agucar, com afeto” (BUARQUE,
2007, p. 148), “Eu te amo” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299), “Atras da porta” (2007, p. 196),

“Valsinha” (2007, p. 188), “Todo o sentimento” (2007, p. 385) e “Retrato em branco e
preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171). A escolha de um cérpus de trabalho dificilmente est4

isenta de subjetividade, pois, por mais que o pesquisador procure anuld-la de todas as formas, os
afetos e desejos inevitavelmente participam da escolha, qual seja do género selecionado, do autor ou
do recorte da obra deste autor. E importante, no entanto, que os afetos e desejos do pesquisador nio
se sobreponham a motivagao cientifica do trabalho, e, nesse sentido, a escolha das letras de cangdo
desta tese obedeceu a um critério principal de sele¢do: formar um conjunto representativo da
tematica lirico amorosa das cangdes de Chico Buarque. Antes de realizar a escolha que resultou no
corpus que aqui se apresenta, foi feita uma leitura das cangdes lirico amorosas de Chico Buarque e,
mesmo sem analisar profundamente cada uma delas — o que seria impossivel diante da limitagao
do tempo de quatro anos para concluir a tese — pode-se notar que essas letras correspondiam, ao
menos em uma primeira impressao, a cada uma das fases da gramatica amorosa proposta neste
estudo. Foram selecionadas, dessa maneira, dez letras que supostamente corresponderiam as fases
que compdem a estrutura da gramatica do discurso amoroso que sera aqui configurada. Algumas
suposicoes iniciais confirmaram-se e as letras em questdo demonstraram pertencer, de fato, ao
momento da gramatica amorosa que se supOs inicialmente. Outras suposigoes, apos analise mais
cuidadosa das letras, ndo se confirmaram, e a andlise enveredou por outro caminho. De todo modo,
as letras selecionadas ajudaram a reforcar a tese de que existem, de fato, recorréncias que permeiam
o discurso amoroso e constituem uma espécie de gramatica reconhecivel nesse tipo de discurso. A
partir da teoria desenvolvida em torno do acontecimento e das analises do corpus selecionado, sera
possivel, como se vera, demonstrar que ha, no discurso amoroso, uma progressao regrada, embora
descontinua, capaz de caracterizar uma gramatica, como ja previa Barthes em Fragmentos de um
discurso amoroso (2003).

A teoria semidtica de linha francesa, especialmente em seus desdobramentos mais recentes,
fornece um instrumental preciso e eficiente para descrever a gramatica aqui proposta. A obra Da
imperfei¢do (2002), de Algirdas Greimas, abriu caminho para o estudo do continuo na semidtica, € a
obra de Claude Zilberberg e Jacques Fontanille deram prosseguimento a essas reflexdes, de modo a

consolidar o projeto de uma semidtica tensiva, que vai além da descri¢do dos programas de busca,
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foco da semidtica da acdo, e concentra-se mais precisamente nos programas passionais € subjetivos
que regem a narrativa do sujeito no momento das transformacgdes e das fraturas que se interpdem
em seu percurso. Esse serd o principal arcabouco tedrico mobilizado ao longo da tese, mas serdo
acrescidas também contribuigdes tedricas de diferentes autores que abordam, mesmo que por outras
vias, a questdo do acontecimento estético, tais como Barthes, Todorov, Paz e Brodsky, afinal, ndo se
pode esquecer que, embora a teoria semiotica seja aqui predominante, esta tese vai além da
formulagdo de uma gramatica do amor-paixao; ela pretende investigar o funcionamento de tal
gramatica em signos poéticos, razdo pela qual, em muitos momentos, textos da teoria literaria
mostram-se bastante proficuos.

Por um lado, o acontecimento configura-se como um fendmeno continuo, por outro, ele
pode ser compreendido como descontinuo, dependendo da posi¢do em relacdo a que ele se situa no
universo tensivo. Defronte a linearidade do cotidiano do sujeito, hd& uma quebra sequencial,
portanto, a caracterizagdo de um fendmeno que pode ser nomeado como descontinuo. Ocorre,
porém, que, embora linear e aparentemente continuo, o cotidiano ¢ pontuado por paradas
intermitentes, de modo que, quando o sujeito ¢ repentinamente suspendido desse cotidiano, repleto
de elementos antagonistas, pelo vislumbre de algo belo e estranho, no sentido freudiano do termo
(FREUD, 1976), abre-se para ele um universo continuo, em que os valores transitam livremente e
ndo ha percalgos a serem driblados.

O acontecimento ¢ intenso por natureza, efémero e fugidio, e o regresso do universo
continuo para o descontinuo tende a causar no sujeito uma dor pungente®, que pode evoluir para a
melancolia, raiva, depressdo, dentre muitos outros estados de alma disféricos. Neste trabalho,
procura-se refletir também sobre a perda de densidade de presenga do acontecimento, que ndo ¢ tao
explorada pela teoria semidtica quanto o momento da apreensdo estética, de modo a tentar
contribuir para a consolidacdo de uma sintaxe narrativa da dissolug@o estética, como a que ja existe
para a da apreensdo, tdo bem delineada por Greimas e Claude Zilberberg.

A tese estd dividida em trés partes: teoria, andlises e, por fim, conclusdo. O primeiro
capitulo, intitulado ‘“Poética e semidtica”, trata da necessidade do desenvolvimento de uma poética
da expressdo, reflete acerca da poeticidade nas letras de cangdo e descreve a metodologia que sera
utilizada nas andlises. O segundo capitulo versa sobre a apreensdo estética, sobre as consequéncias

de tal evento no percurso do sujeito, sobre os valores tensivos que emergem do acontecimento e

6 No caso de tratar-se de um acontecimento euférico, ja que ha também acontecimentos que provocam estados de alma
disforicos, como observa Luiz Tatit na analise do conto “A terceira margem do rio”, de Guimardes Rosa (TATIT, L.
2010, p. 107-125).
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sobre como ocorre a dissolug¢do e a perda de densidade da apreensdo estética e o retorno do sujeito
ao cotidiano atonizado. Esse capitulo procura fazer também um percurso tedrico dos estudos
realizados sobre o acontecimento dentro da semidtica francesa e de outras teorias afins, que serao os
fundamentos da gramdtica amorosa que sera desenvolvida no terceiro capitulo da tese. O que se
pode considerar a tese propriamente dita deste trabalho encontra-se no capitulo terceiro. Ha,
primeiramente, uma introdugao tedrica a respeito das teorias do discurso amoroso e, posteriormente,
a elaboragdo de uma gramatica amorosa, com base nos principios teéricos desenvolvidos nos
capitulos anteriores.

O quarto, quinto, sexto e sétimo capitulos dedicam-se a analise do corpus selecionado. No

quarto capitulo, sera analisada a letra da cangao “Valsa brasileira” (LOBO & BUARQUE, 2007, p.

392), que apresenta a classica narrativa amorosa da falta. O quinto capitulo, no qual serdo
analisadas as letras “A historia de Lily Brown” ((LOBO & BUARQUE, 2007, p. 333), “Samba ¢
amor” (BUARQUIE, 2007, p. 183) e “Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192), focaliza o0 momento
da apreensdo estética e seus desdobramentos. O sexto capitulo, por sua vez, prioriza o tema da
dissolugdo estética do acontecimento amoroso a partir da andlise das letras “Com agucar, com

afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148), “Eu te amo” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299) e “Atras da

porta” (BUARQUE, 2007, p. 196); ja o sétimo capitulo aborda a espera e as escapatorias da vida
ordinaria, que podem ser verificadas na letra das cang¢des ‘“Valsinha” (MORAES &
BUARQUE2007, p. 188), “Todo o sentimento” (BASTOS & BUARQUE, 2007, p. 385) e “Retrato
em branco e preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171). No capitulo final, seguirdo as
conclusodes a respeito do discurso amoroso, alinhavadas com a problemadtica do acontecimento e
com a analise do corpus selecionado, observando que se pretende, nessa etapa, ajudar a construir
uma gramatica do discurso amoroso, bem como uma sintaxe da dissolucio estética — tema ainda
ndo tdo discutido nos trabalhos atuais com abordagem semidtica — que possa servir de modelo para
trabalhos futuros na area, tendo em vista a caréncia de discussdes tedricas em torno de tais questoes,
como afirma Claude Zilberberg (2011, p. 239): “Se o mecanismo das estruturas sintaxicas
implicativas pode ser considerado como conhecido, o futuro da pesquisa, como pressentimos por
esse esboco de discussdo, parece-nos pender mais para o lado das estruturas concessivas”.

A teoria do acontecimento ja foi intuida por muitos criticos literarios, ensaistas € mesmo
poetas, no entanto, foi a partir dos desdobramentos da teoria semidtica que se pode pensar essa

questdo de forma sistematizada e criar uma gramatica amorosa que nasce na tentativa de desacelerar
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e explicar o fendmeno do acontecimento amoroso. Este trabalho tem como intuito, portanto,

contribuir, por meio das analises literarias, para a construcao dessa possivel gramatica.
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CAPITULO UM

Poética e semiodtica

Antes de adentrar os contetidos fundamentais que motivam as investigacdes desta tese, ¢
necessario comentar sobre alguns conceitos importantes no escrutinio da poética e da semiodtica, que
serdo fundamentais para a compreensao dos desdobramentos tedricos que se seguirdo. O objetivo de
apreender a natureza do texto poético e de tentar diferencia-lo das demais formas e modalidades de
discurso fez com que se multiplicassem as vertentes de pesquisa dentro dos Estudos Literarios,
embora todas elas tenham, ainda que por caminhos diferentes, a mesma pretensdo de apreender o
fendmeno poético em sua especificidade. Tendo em vista que a semidtica francesa ¢ uma dessas
linhas e, por certo, tem suas convicgdes € hipdteses a respeito desse objeto singular, vale a pena
seguir-lhe os passos para investigar sua visada propria sobre o que o carateriza e explica. Esse
interesse cobra ainda maior sentido, quando se trata de reavaliar posturas da propria teoria semidtica
sobre o0 objeto poético, sua natureza e modo de funcionamento.

O poético, na concepcao semidtica, ¢ compreendido essencialmente como um efeito
construido por categorias responsaveis pelo sentido e se faz presente a partir de um modo especial
de correlacdo direta entre componentes do plano de expressdo e do plano de contetido do texto ou,
em outras palavras, a partir da articulacdo do significante sonoro (ou seu representamen grafico)
com o significado, que, idealmente ¢ em sua expressdo mais completa, provoca uma ilusio
referencial sobre o ouvinte/leitor (GREIMAS, 1972, p. 12). Esse mecanismo ¢ responsavel,
também, pelo engendramento das conotagdes, que possibilitam a leitura do texto poético em varias
direcdes isotdpicas.

O grau de poeticidade de um texto varia, dessa forma, em conformidade com as correlagdes
entre os niveis do discurso (fundamental, narrativo e discursivo) e com as homologias estabelecidas
entre categorias do plano de expressdao e do plano de conteido que o objeto poético for capaz de

mobilizar na semiose, como afirma Greimas, no ensaio “Por uma teoria do discurso poético™’:

Um discurso ideal, em que todos os niveis se vissem correlacionados e
homologadas todas as unidades estruturais, seria talvez o mais poético: incapaz de
homologar, mesmo as dimensdes das frases, as estruturas da expressdo e do
conteudo, ele se reduziria inevitavelmente a “um grito do coracdo” do poeta.
(1972, p. 29)

7 Esse texto integra o livro Ensaios de semidtica poética (1972), organizado também por Greimas, que visa a
compreender a natureza do texto poético sob a perspectiva semidtica. O volume retine ensaios de Jean-Claude Coquet,
Michel Arrivé, Claude Zilberberg, Julia Kristeva, entre outros, com estudos sobre Apollinaire, Bataille, Baudelaire,
Hugo, Jarry, Mallarmé, Michaux, Nerval, Rimbaud ¢ Roubaud.
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Por tratar de um discurso duplo, articulado pela jun¢ao de dois planos diferentes, a andlise
literaria que tem pressupostos semidticos deve apresentar como principal especificidade a
capacidade de estabelecer uma tipologia de todas as correlacdes possiveis entre os planos da
expressdo e do conteudo do texto (GREIMAS, 1972, p. 13). Delimitar as esferas do texto poético
sempre foi preocupacdo dos estudiosos da linguagem verbal, afinal “o que faz de uma mensagem
verbal uma obra de arte”, na concep¢ao de Jakobson (1985, p. 119), ¢ a dominancia da fungdo
poética. “Dominancia”, pois, mesmo que de modo subsidiario, a fungdo poética também pode estar
presente em todas as outras atividades verbais, desde slogans publicitarios até em conversas do dia

a dia, do mesmo modo que as outras fun¢des da linguagem também estdo presentes na arte verbal:

O estudo linguistico da fungdo poética deve ultrapassar os limites da poesia e, por
outro lado, o escrutinio linguistico da poesia ndo se pode limitar a fungdo poética.
As particularidades dos diversos géneros poéticos implicam uma participagdao, em
ordem hierarquica variavel, das outras func¢des verbais a par da fungdo poética
dominante. (JAKOBSON. 1985, p. 129)

Ainda de acordo com Jakobson, a comunicacao verbal envolve seis fatores basicos. Sao eles:
remetente, destinatario, contexto, mensagem, contato e codigo. E a predominancia de um desses
elementos que determina uma dada funcdo da linguagem, porém, ¢ raro encontrar uma mensagem
verbal que apresente apenas uma Unica fun¢do, j4 que ¢ comum haver, em um mesmo texto, por
exemplo, mais de uma funcdo da linguagem, mesmo que em graus de predominancia diferentes.
Quando o pendor da mensagem recai sobre ela propria, tem-se a funcdo poética. Quando recai sobre
o remetente, ela ¢ chamada funcdo emotiva; quando o destinatirio estd em evidéncia, tem-se a
fungdo conativa; ja se a predominancia ¢ o contexto, a funcdo resultante da mensagem sera a
referencial. Quando o contato entre remetente ¢ destinatario chama aten¢ao, a fungdo predominante
¢ a fatica, e se o pendor for para o codigo, tem-se a fun¢do metalinguistica.

Por tratar de um objeto duplamente articulado que tem sua forga poética na juncdo de dois
planos diferentes, a analise literaria embasada em pressupostos semidticos deve procurar estabelecer
uma tipologia de todas as correlagdes possiveis entre os planos da expressdo e do conteudo do texto
(GREIMAS, 1972, p. 13). Para explicar esse fendmeno, Jakobson propos que “o que faz de uma
mensagem verbal uma obra de arte” ¢ a dominancia da funcao poética, que se produz quando a
mensagem se debruga sobre si mesma: “O pendor para a mensagem como tal, o enfoque da
mensagem por ela propria, eis a fungdo poética da linguagem” (JAKOBSON, 1985, p. 127-128).
Assim, a funcdo poética da linguagem tem por objetivo afirmar e reafirmar sua propria beleza, dir-
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se-ia, de modo quase narcisista: ela se faz bela por meio da manipulacdo da linguagem, de modo a
incutir uma dada impressao estética no destinatario. Por lidar essencialmente com a matéria verbal,
“Essa fun¢do ndo pode ser estudada de maneira proveitosa desvinculada dos problemas gerais da
linguagem, e, por outro lado, o escrutinio da linguagem exige considera¢do minuciosa de sua
funcdo poética” (JAKOBSON, 1985, p. 128). Por essa razdo, a semidtica francesa procura
investigar a natureza do signo poético em sua dimensdao biplanar, de maneira a permitir a
compreensdo de sua estrutura e demonstrar como € produzida essa nuance particular do sentido.

A questdo que cumpre indagar aqui ¢, portanto, de que maneira a mensagem se volta sobre si
mesma e provoca o efeito de sentido poético. Jakobson ja havia respondido a essa questdo ao
afirmar que “a funcao poética projeta o principio de equivaléncia do eixo de selecao sobre o eixo de
combinagdo” (1985, p. 130). Sele¢do e combinagdo sdo os dois mecanismos elementares do arranjo
verbal, e também aqueles responsaveis pela produtividade virtualmente infinita de enunciados da
linguagem. Do repertério de vocabulos virtuais que compdem a lingua, o falante seleciona, com
base no principio de equivaléncia, semelhanca e dessemelhanga, sinonimia e antonimia, aqueles que
deseja utilizar e, em seguida, combina-os na cadeia verbal, com base no principio de contiguidade.
Num enunciado em que predomina a fungdo poética, o principio da selecdo sobrepde-se ao da
combinag¢do, de modo a criar efeitos de sentido que chamem ateng@o para a propria mensagem. Em
um eloquente exemplo citado por Jakobson (1985, p. 128), o mestre russo menciona uma falante de
inglés que costumava utilizar a expressdo “horrendo Henrique” (the horrible Harry, no texto
original), mas, quando questionada sobre a razdo que a levava a selecionar o adjetivo “horrendo”,
dentre tantos outros de valor semantico similar (p. ex., terrivel, medonho, assustador, repelente),
ndo soube responder nada além de afirmar que “horrendo” lhe caia melhor. Nesse caso, o principio
da selecdo projetou-se intuitivamente sobre o da combinagao, produzindo uma paronomasia como
resultado, de forma a aproximar, no nivel fonico, os vocabulos “Henrique" e “horrendo” e a sugerir
também uma semelhanca entre as duas expressdes no plano semantico, afinal “numa sequéncia em
que a similaridade se superpde a contiguidade, duas sequéncias fonémicas semelhantes, proximas
uma da outra, tendem a assumir fun¢do paronomadstica, pois palavras de som semelhante se
aproximam quanto ao seu significado” (JAKOBSON, 1985, p. 150-151).

Esse tipo particular de mecanismo associativo foi expresso pelo conceito de paralelismo,
que consiste em sugerir que equivaléncias sonoras projetadas em determinada cadeia verbal
implicam necessariamente equivaléncias semanticas; em outras palavras, estruturas forjadas por
paralelismo sdo aquelas que emparelham uma sequéncia fonoldgica da mensagem verbal com uma

sequéncia de unidades semanticas, ou, na terminologia de Hjelmslev (1975, p. 74), elementos do
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plano de expressdo e do plano de contetido de um texto dado. Acoplamentos da matéria sonora a
componentes semanticos do sentido de um poema ocorrem sob a forma de rimas, paronomasia,
aliteragdo, assonancia, recorréncias ritmicas etc., €, no limite, podem provocar a ilusdo de que existe

certa motivagdo entre elementos dos planos de contetdo e de expressdo:

A poesia ndo ¢ o Gnico dominio em que o simbolismo dos sons se faz sentir; é,
porém, uma provincia em que o nexo interno entre som e significado se converte
de latente em patente ¢ se manifesta da forma mais palpavel e intensa [...]. A
acumulagdo, superior a média, de certa classe de fonemas, ou uma reunido
contrastante de duas classes opostas na textura sonora de um verso, de uma estrofe,
de um poema, funciona como uma “corrente subjacente de significado” [...].
(JAKOBSON, 1985, p. 153)

O conceito de paralelismo proposto por Jakobson sera de grande relevancia para as analises
que se seguirdo neste trabalho, levando em conta que, para uma compreensao profunda do texto,
expressao e conteudo devem ser compreendidas mutuamente.

A histéria das concepgdes que tiveram em conta a natureza e funcionamento do signo
poético remonta aos estudos estruturalistas iniciados por Saussure, retomados, posteriormente, por
Louis Hjelmslev e desdobrados pelo semioticista Algirdas Greimas. Sabe-se que os conceitos de
signo, lingua e linguagem receberam dos trés tedricos diferentes tratamentos e concepgdes, embora
complementares e coerentes com o pensamento estruturalista. Interessa, aqui, verificar como as
no¢des de plano do conteudo e plano da expressdo, bem como suas subdivisdes — forma e
substancia do contetido / forma e substancia da expressdo — propostas por Hjelmslev em seu
Prolegomenos a uma teoria da linguagem (1975), podem ser pensadas no interior das concepgdes
semidticas desenvolvidas por Greimas.

O conceito de signo, definido primeiramente por Saussure a partir de consideragdes
preliminares sobre unidades do 1éxico das linguas naturais (2003, p. 79), pode ser extrapolado para
abarcar dimensdes mais amplas, como ird propor mais tarde Greimas, de forma que signo também
podera designar uma palavra, uma frase ou um discurso, na medida em que se manifesta como
unidade discreta (GREIMAS, 1972, p. 16). Dessa forma, pode-se afirmar que o discurso poético €
um signo complexo. Para a teoria semiotica francesa, qualquer sistema de significacdo ¢
considerado uma manifestacdo de linguagem, a exemplo do proprio sistema da poética. Seu intuito
busca compreender o funcionamento dos dois planos da linguagem propostos por Hjelmslev,
quando se toma como manifestacdo da linguagem o sistema signico do poema, a fim de mostrar

como os conceitos de forma/substancia do conteudo e forma/substancia da expressdo funcionam na
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produgdo do signo poético, uma vez que sdo elas as categorias fundamentais para o estudo de uma
poética da expressao.

A linguistica moderna inicia-se com a formulagdo de Saussure, segundo a qual “O signo
linguistico une ndo uma coisa € uma palavra, mas um conceito € uma imagem acustica. [...]. Esses
dois elementos estdo intimamente unidos e um reclama o outro” (2003, p. 80)%. Com esse postulado,
inaugura-se uma linhagem tedrica que concebe o signo nao mais como uma expressao de um
conteudo exterior a ele proprio, mas como um todo no qual expressdo e conteudo, ou, conforme a
terminologia de Saussure, significado e significante, sdo solidarios e insepardveis dentro de uma
relacdo arbitraria que se estabelece entre eles. O linguista suico também estabeleceu, ademais, uma
diferenciagdo entre lingua e linguagem, segundo a qual aquela ¢ composta somente por grandezas
formais, enquanto esta abarca também grandezas fisicas e ndo psiquicas, a que se pode denominar
substancia. A linguistica, segundo ele, ndo deve se ocupar, sendo, dos aspectos formais ou, em
outras palavras, do signo linguistico (2003, p. 23).

A linha de pensamento saussuriana foi seguida também por Louis Hjelmslev, que avangou a
construcdo das bases da linguistica moderna, de modo a continuar a desenvolvé-la nos
Prolegomenos a uma teoria da linguagem (1975). Muitas das questdes ja intuidas por Saussure no
Curso de linguistica geral (2003), como a dos dois planos distintos que compdem a linguagem, e a
presenga de uma forma e uma substancia que a constituem, foram sistematizados e aprofundados
por Hjelmslev, que passa a considerar que a linguagem ¢ constituida por dois planos homologos, os
quais ele denomina plano de conteudo e plano de expressdo, que se unem, em uma relacao
solidaria, por meio da func¢do semiotica, sem a qual ndo ¢ possivel haver linguagem: “A fun¢ao
semidtica €, em si mesma, uma solidariedade: expressdo e conteudo sdo solidarios € um pressupde
necessariamente o outro. Uma expressao so € expressao porque € a expressao de um contetido, € um
conteudo s6 € contetido porque € contetido de uma expressao” (1975, p. 54).

Hjelmslev afirma também que tanto o plano de contetido quanto o plano de expressdao da
linguagem sdo constituidos, cada qual, por uma forma e uma substincia e que “a distin¢do entre a

expressao € o conteudo, e sua interacdo na fungdo semiotica, sdo fundamentais na estrutura da

8 Cf. o texto original, num recorte um pouco maior: Le signe linguistique unit non une chose et un nom, mais un
concept et une image acoustique. [...] Le signe linguistique est donc une entité psychique a deux faces, qui peut étre

représentée par la figure: ¥ Concept/Image acoustique¥. Ces deux éléments sont intimement unis et s appellent ['un et
I"autre. (SAUSSURE, 2005, p. 98-99). Embora o aspecto motor envolvido na articulagdo que produz a imagem actstica
desempenhe também um papel na expressdo, a edicdo critica do Cours lembra que, por conceber a lingua como um
repositorio de elementos recebidos “de fora”, para Saussure a imagem articulatéria do estrato acustico ficava
subentendida e subordinada a representagdo da imagem acustica, concebida como expressdo natural de uma palavra da
lingua virtual (ibid., p. 98). E preciso lembrar, entretanto, que a imagem articulatoria passa a ser, por vezes, relevante no
subsistema da Poética, como em certos casos de iconicidade e ilusdo referencial produzidos em poesia.
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linguagem.” (1975, p. 62-63). Tendo em vista que a poética ¢ uma manifestacdo de linguagem, ¢
imprescindivel compreender que tipo de relagdo particular nela ocorre entre os planos da expressao
e do conteudo, bem como seus mecanismos internos. Ademais, ¢ preciso também compreender a

necessidade de contextualizar cada signo dentro de um sistema:

Considerado isoladamente, signo algum tem significacdo. Toda significacdo de
signo nasce de um contexto, quer entendamos por isso um contexto de situagdo ou
um contexto explicito, [...]. E necessario, assim abster-se de acreditar que um
substantivo estd mais carregado de sentido do que uma preposi¢do, ou que uma
palavra estd mais carregada de significacdo do que um sufixo de derivagdo ou uma
terminacao flexional. (HJELMSLEYV, 1975, p. 50)

Como se v€ na passagem transcrita, trata-se de uma decorréncia e ampliagdo conceitual
daquilo a que Saussure chamou valor linguistico. Os signos constituem um sistema que sera
determinante para seu processo de significagdo, portanto, o sentido de cada um deles nao ¢ atribuido
apenas em relacdo a sua constitui¢do interna, mas em decorréncia do valor que ele assume em
oposi¢do aos demais signos da lingua.

Antes, porém, de verificar como conteudo e expressao manifestam-se nos dominios do texto
poético, ¢ conveniente lembrar as importantes distingdes propostas por Hjelmslev para explicar
como eles funcionam no sistema da lingua: 1) a substancia do contetido pode ser definida como
sentido geral (grandeza amorfa / massa do pensamento) que ¢ enformado na manifestacao
linguistica pela forma do contetido (conjunto de tragcos s€micos que a recortam e organizam) 2) a
substancia da expressdo corresponde aquilo que Saussure chamava som material (2003, p. 80), isto
¢, os sons fisicos e articulados produzidos pelo aparelho fonador; a forma da expressao, por sua vez,
corresponde ao conjunto de fonemas sobre os quais se organiza a estrutura fonologica de uma
lingua.

Convém relembrar que Hjelmslev, tal qual Saussure, entende por signo apenas os aspectos
formais da linguagem, ja que os aspectos da substancia sao ejetados da estrutura da lingua, de forma
que “[...] parece mais adequado utilizar a palavra signo para designar a unidade constituida pela
forma do contetido e pela forma da expressdo [...]” (1975, p.62). Essa definicao, segundo ambos, ¢
suficiente para uma descri¢ao linguistica do texto, porém, quando se tem em vista o objeto poético,
o sistema da poética sobrepde-se ao sistema da lingua ou, em outras palavras, o sistema da lingua ¢

recodificado pelo sistema da poética, originando, por sua vez, o signo poético — ou o signo em
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estado de apreensio poética — de modo que a substincia da expressdo’, que ndo participa do objeto
de estudo da linguistica, torna-se potencialmente implicado no estudo da expressao poética.

E, portanto, na jungdo entre a forma e a substincia da linguagem que se estrutura o signo
poético, cuja forma do contetido se constitui na relacdo entre os signos (isotopias), e a forma da
expressdo, no ritmo do poema, que advém, sobretudo, do metro, das cesuras, das aliteracdes,
assonancias etc. Interessa, portanto, para o estudo da poética, uma teoria geral da significagao,
embora o alicerce primeiro continue a ser o dos estudos linguisticos.

Ainda no que respeita a essas questdes, ndo se pode esquecer da discussdo iniciada por
Hjelmslev, em seus Prolegomenos a uma teoria da linguagem (p. 121, 1975), sobre as semidticas
conotativas, que se opdem as semioticas denotativas em que nenhum dos dois planos (expressdo e
conteudo) ¢ uma semidtica. Semidticas conotativas sdo aquelas cujo plano da expressao por si
mesmo constitui uma semiotica, ou seja, trata-se de uma semiotica cujo plano de expressdo ¢
constituido pelo plano de expressdo e o plano de contetido de uma outra semiotica. Sendo assim, o
que possibilita a existéncia da conotacdo ¢ o fato de que ela se institui sob um codigo precedente e
ndo pode ser veiculada antes de o contetdo primeiro ter sido denotado. E gragas a esse mecanismo
que ¢ possivel, por exemplo, quer a existéncia do fendmeno da polissemia, quer o da metafora, que
se constitui como figura de linguagem dominante na fungao poética.

Por isso, ¢ fundamental a andlise literaria o estudo do plano do conteudo e do plano de
expressdo, de maneira a identificar processos de conotag¢do e explorar homologias instauradas no e
pelo texto, a fim de desvendar os mecanismos pelos quais se produz sua poeticidade. Tal
necessidade havia sido prevista ja pelo proprio Greimas, na década de 70, com a organizacdo do
volume Ensaios de semiotica poética (1972), de forma que, embora a teoria semidtica ainda ndo
tivesse criado uma metodologia para o estudo dos isomorfismos interplanares, sua necessidade ja
havia sido percebida e o terreno das discussdes acerca das formas de estuda-lo ja estava sendo
preparado. Ao formular o método de analise denominado percurso gerativo do sentido, Greimas ndo
tinha como principio ignorar a correlacdo entre o conteido e a expressdo, tampouco negar a
solidariedade que se estabelece entre os dois planos no ato da comunicacao: “Les structures de la

signification, telles que nous venons de les définir, se manifestent [...] dans la comunication. La

9 Ressalta-se aqui que se fala especificamente do papel substincia da expressdo dentro dos estudos poéticos, e ndo da
substancia do conteudo. Ao retomar de maneira sintética as definicdes de Hjelmslev, Roland Barthes explica que a
substancia do contetido envolve “[...] os aspectos emotivos, ideologicos ou simplesmente nocionais do significado, seu
sentido ‘positivo’” (2006, p. 43), enquanto a forma do contetido introduz a noc¢do de valor, fundamental tanto para os
estudos do discurso de modo geral quanto para os estudos particulares da poética: “[...] a organiza¢do formal dos
significados entre si, por auséncia ou presenga de uma marca semantica” (2006, p. 43). Ndo se trata de ignorar
completamente a substancia do contetido nos estudos sobre a linguagem poética, no entanto, a relagdo entre os termos
sera sempre muito mais importante do que seu mero aspecto “positivo”.
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comunication, en effet, réunit les conditions de leur manifestation, car c’est dans I’acte de
comunication, dans 1’événement-communication, que le signifié retrouve le signifiant.”'? (1966, p.
30). Por constatar, porém, que a linguagem somente se vale de isomorfismos entre expressao e
conteudo em contextos especificos — como no caso da linguagem poética — acreditava o
semioticista lituano que seus dois planos, para fins didaticos e unicamente de andlise, deveriam ser

estudados separadamente:

Il faut d’abord constater I’absence d’isomorphie entre les deux plans du signifiant
et du signifié; les unités de communication des deux plans ne sont pas
équidimensionnelles. [...]. L’analyse des deux plans doit donc étre menée, bien que
par les mémes méthodes, séparément, et elle devra viser a établir 1’existence des
phémes pour le signifiant, et des sémes pour le signifié, unités minimales de deux
plans du langage.!! (GREIMAS, 1966, p. 30).

J4

Estuda-los separadamente, entretanto, ndo ¢ o mesmo que ignorar as relagdes existentes
entre os dois planos, como reafirma Greimas, ainda em Sémantique structurale, ao dizer que,
embora seja necessario separar expressao e conteido com a finalidade de progredir na analise, ¢
preciso reter a possibilidade e a necessidade de utilizar seja o significado para o estudo do
significante seja do significante para o estudo do significado: “Ce qu’il faut en retenir, c’est la
possibilité et la nécessité de se servir du signifié pour I’étude du signifiant et du signifiant pour celle
du signifié. C’est d’ailleurs le role que nous avons assigné aux termes-objets™'2 (1966, p. 31).

Quando se refere, no entanto, a linguagem poética, Greimas reconhece ¢ aponta a
importancia dos isomorfismos entre expressao e conteido, de modo que, nesses dominios, ndo vé

possibilidade de apartar os planos no processo de analise:

Reconhecendo que o discurso poético ¢ na realidade um discurso duplo que projeta
as suas articulagdes simultaneamente nos dois planos — no da expressao ¢ no do
conteido — elal® devera elaborar um aparato conceitual, susceptivel de
fundamentar e de justificar os processos de reconhecimento das articulagdes desses
dois discursos. [...] Dispondo de diversos niveis linguisticos homogéneos em cada

10 As estruturas da significagdo, como acabamos de definir, manifestam-se [...] na comunicagdo. A comunicagio, de
fato, reune as condigdes de sua manifestagdo, pois é no ato de comunicagdo, no acontecimento-comunicagdo, que o
significado encontra o significante. (Todas as tradugdes constantes em nota nesta tese sdo de responsabilidade de sua
autora, a menos quando indicado de modo diferente.).

I Tnicialmente é necessario constatar a auséncia do isomorfismo entre os dois planos, do significante e do significado;
as unidades de comunicagdo dos dois planos ndo sdo equidimensionais [...]. A analise dos dois planos deve entdo ser
conduzida, embora pelos mesmos métodos, separadamente, e ela devera visar a estabelecer a existéncia dos femas para
o significante, e dos semas para o significado, unidades minimas dos dois planos da linguagem.

12.0 que é preciso lembrar-se é da possibilidade e da necessidade de servir-se do significado para o estudo do
significante e do significante para o estudo do significado. Este ¢ também o papel que atribuimos ao termos-objetos.

13 Greimas refere-se a uma teoria capaz de explicar o discurso poético, fundamentando-se na anélise da semiose poética
(ou fungdo semiodtica do discurso poético).
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um dos dois planos da linguagem, a semidtica poética deve estar capacitada a
estabelecer uma tipologia de correlagées possiveis entre os planos da expressao e
do contetido e, consequentemente, a instituir uma tipologia de objetos poéticos
calcada na atribuicdo destes ou daqueles niveis linguisticos do discurso poético,
tendo em vista a sua correlagdo. (1976, p.12-13)

E, portanto, somente a partir da analise dos isomorfismos entre expressdo e conteudo que o
fendmeno poético pode ser devidamente apreendido. Greimas e Courtés assim definem o conceito

de isomorfismo:

Isomorfismo ¢é a identidade formal de duas ou mais estruturas que dependem de
planos ou de niveis semidticos diferentes, reconhecivel em razdo da homologacéo
possivel das redes relacionadas que os constituem. Assim, um isomorfismo pode
ser reconhecido, por exemplo, entre as articulagdes do plano de expressdo e do
conteudo homologando: femas : semas :: fonemas: sememas :: silabas : enunciados
semanticos. (2008, p.275)

Como se percebe, a no¢do de isomorfismo corresponde, em grande medida, ao conceito de
paralelismo desenvolvido por Jakobson. Trata-se de homologa¢des e acoplamentos que ocorrem
entre as categorias do plano de conteudo e do plano de expressao da linguagem. Na esfera do objeto
literario, tais isomorfismos adensam a poeticidade do texto: por exemplo, a matéria fénica do plano
de expressdo ¢ organizada de maneira a que os signos presentes no poema sejam aproximados e
passem a confluir na mesma dire¢do, assegurando e reforcando, por meio do plano de expressao, a

isotopia figurativa delineada no plano de conteudo, como se pode observar na letra da cancdo “A

Rita”, de Chico Buarque:

A Rita

A Rita levou meu sorriso
No sorriso dela

Meu assunto

Levou junto com ela

O que me ¢ de direito

E Arrancou-me do peito

E tem mais
Levou seu retrato, seu trapo, seu prato
Que papel!

Uma imagem de sao Francisco
E um bom disco de Noel

A Rita matou nosso amor
De vinganca

Nem heranca deixou

Nao levou um tostio
Porque néo tinha néo

Mas causou perdas ¢ danos
Levou os meus planos
Meus pobres enganos
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Os meus vinte anos
O meu coracao
E além de tudo
Me deixou mudo
Um violdo
(2007, p. 143. — grifo nosso)

O enunciador do texto recorre a figura de linguagem denominada paronomadsia para
potencializar os efeitos de sentido pretendidos pela letra da cancdo. Trata-se de figura muito
utilizada em poesia, de modo que até mesmo Dicionarios de uso do portugués, como o Houaiss
(2002, s.v. paronomasia), registram que paronomasia corresponde a figura de estilo que extrai
expressividade da combinagao de palavras que apresentam semelhanca fonica (e/ou morfica), mas
possuem sentidos diferentes!4. Tal recurso pode ser verificado em todo o texto (vejam-se os grifos),
mas atinge o apice no grupo de versos: “Levou seu retrato, seu trapo, seu prato” e “Mas causou
perdas e danos / Levou os meus planos / Meus pobres enganos / Os meus vinte anos”. Vocabulos
com sentidos diferentes, mas semelhantes foneticamente, sao reunidos, por meio do processo de
selecdo e combinagdo realizado pelo enunciador, no mesmo sintagma frasal, de modo que eles
passam, em virtude da materialidade fonica do plano de expressdo, a confluir na mesma dire¢ao,
homologando-se a isotopia desenvolvida no plano de contetido. O processo paronomaéstico faz com
que aquelas palavras com sentidos diferentes produzam o efeito de similitude semantica quando
reunidas, como muito bem evidencia Jakobson: “A semelhanca fonologica ¢ sentida como um
parentesco semantico. O trocadilho, ou, para empregar um termo mais erudito e talvez mais preciso,
a paronomasia, reina na arte poética” (1985, p. 72).

O conjunto de expressdes paronomasticas retrato, trapo € prato, bem como aquele
constituido pelos vocabulos danos, planos, enganos e anos constroem sintagmas que estabelecem
uma isotopia de perda, configurada no plano de conteudo do texto. No caso especifico do segundo
grupo paronomastico, observa-se que o vocabulo anos esta contido na estrutura morfo-fonética das
expressoes que o precedem — danos, planos e enganos — de modo a reiterar, pela recorréncia da
materialidade fonica, a substancia do conteudo, qual seja, o tempo empenhado, vertido e perdido em
uma relagdo fracassada. Os procedimentos poéticos aqui explicitados, alcangados por meio de

operacgdes paralelisticas, constituem, assim, aquilo a que Greimas e Courtés chamam isomorfismo.

14 Dicionarios especializados dirio também que parénimos sio palavras com sonoridade semelhante, bem como que seu
emprego em poesia € capaz de produzir resultados muito felizes a partir do simples jogo de significantes, mas também
que ndo consiste em mero artificio ludico, podendo produzir significagdo sutil por meio das relagdes que logra
estabelecer (cf. POUGEOISE, 2006, p. 353, s.v. Paronomase).
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Dentro da categoria denominada isomorfismo, ha, ainda, a nog¢do de iconicidade, que
corresponde, de igual maneira, ao resultado da homologa¢do entre plano de contetido e plano de
expressao do texto, alcangcada também pelo processo do paralelismo, mas, nesse caso, com a
finalidade de provocar uma ilusdo referencial no leitor ou, em outras palavras, a impressdao de

realidade diante daquilo que ¢ lido:

Esta [iconicidade] pode ser definida como sendo o conjunto de procedimentos
mobilizados para produzir efeito de sentido de ‘realidade’, aparecendo assim como
duplamente condicionada pela concepg@o culturalmente variavel da ‘realidade’ e
pela ideologia realista assumida pelos produtores e usudrios desta ou daquela

semiotica. (GREIMAS & COURTES. 2008, p. 251)

Na medida em que o procedimento de iconizagdao remete a ilusao referencial, ele se situa também
no interior do percurso gerativo do sentido, mais especificamente na ultima etapa do nivel

discursivo, e remete ao processo de figurativizagdo, que, segundo Denis Bertrand:

[...] foi estendido a todas as linguagens, tanto verbais quanto ndo verbais, para
designar esta propriedade que elas ttm em comum de produzir e restituir
parcialmente significagdes analogas as de nossas experiéncias perceptivas mais
concretas. A figuratividade permite, assim, localizar no discurso esse efeito de
sentido particular que consiste em tornar sensivel a realidade sensivel [...]. (2003,
p- 154)

A figurativizagdo ¢, pois, o procedimento que reveste o discurso para que ele se aproxime o
maximo possivel do referente. O processo de sua constituicdo contempla, porém, dois niveis
diversos: a figuracdo, momento em que os temas sao convertidos em figuras, e, quando logra chegar
a tanto, também o da iconizagdo, que toma as figuras ja constituidas e as dota de um revestimento
particularizante (realizado pelos procedimentos expressivos quando homologados ao conteudo), de

modo a produzir uma ilusio referencial (GREIMAS & COURTES, 2008, p. 251), ou seja, “essa

iconicidade, portanto, nada mais ¢ do que uma forma dentre outras possiveis de explorar
componentes figurativos da expressao linguistica” (BERTRAND, 2003, p. 208).

Para melhor compreender o funcionamento da iconicidade, bem como o comportamento dos
planos da linguagem, quando motivados no momento da semiose (manifestacao), segue o exemplo

da letra da cangdo Cajuina (1989), de Caetano Veloso:

Existirmos: a que sera que se destina?

Pois quando tu me deste a rosa pequenina

Vi que és um homem lindo e que se acaso a sina
Do menino infeliz ndo se nos ilumina
Tampouco turva-se a lagrima nordestina
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Apenas a matéria vida era tao fina
E éramos olharmo-nos intacta retina
A cajuina cristalina em Teresina
(VELOSO, 1989)

No plano do contetido, a substincia, que ¢ o questionamento da miséria humana e¢ da
condicdo e fragilidade da propria existéncia, estd organizada no texto por meio de uma sintaxe e de
uma semantica narrativas, bem como por meio da instalacdo de figuras no discurso — rosa
pequenina, sina, menino infeliz, lagrima nordestina, matéria vida, fina, intacta retina, cajuina,
Teresina — que compdem uma isotopia enformadora da substancia primeira. No nivel da expressao,
a materialidade fonica da substancia sonora €, por sua vez, enformada por uma cadeia de fonemas
em que se destaca o som articulado da vogal alta e fechada /1 /:

Existirmos: a que [ki] sera que [ki] se [si] destina?

Pois quando tu me [mi] deste [d3s'ti] a rosa pequenina

Vi que [ki] és um homem lindo e que [ki] se [si] acaso a sina
Do menino [mini'nu] infeliz ndo se [si] nos ilumina
Tampouco turva-se [si] a lagrima nordestina

Apenas a matéria vida era tao fina

E [i] éramos olharmo-nos intacta retina

A cajuina cristalina em [im] Teresina
(VELOSO, 1989)

No texto, foram destacados também os /i/s fonéticos (entre colchetes) para que se perceba
que a densidade de ocorréncia ¢ ainda maior do que permite vislumbrar sua representacdo grafica. A
cadeia sonora ¢ distribuida em versos dodecassilabos, de modo geral com acentuacdo nas silabas
pares!> (Pois quando tu me deste a rosa pequenina) e esquema de rima uniforme, que, segundo José
Miguel Wisnik (1996, p.205), muito se aproximam do ritmo popular do xote nordestino.

Na letra da cangdo “Cajuina” (1989), de Caetano Veloso, a reverberacdo sonora do fonema /
i/, vogal constrita, de timbre agudo e fechado, bem como de grafismo longilineo e estreito,
homologa-se a substancia do conteudo, qual seja, a fragilidade da existéncia, (WISNIK, 1996, p.
204-205; THAMOS, 2002, p.116), que pode ser representada/refigurada pela imagem da vida que
se sustém por um fio — imagem prefigurada ja grafica e foneticamente na sobrecarga de /i/s ali

presentes — potencializando a angustia disforizante que se estende para o campo de presenca do

15 Com excegdo do penultimo verso. Note-se, entretanto, que o papel estabilizador conferido pela melodia que enforma
a letra da cangdo tende a destacar e estabilizar também acentos secundarios de palavra nas silabas pares, como ocorre na
silaba pe- de “pequenina”.
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discurso. Nesse sentido, ¢ curioso ainda observar que a angustia'® apresenta como principal sintoma
o estreitamento de 6rgdos como coragdo, peito, garganta, entre outros; e tal sensagdo ¢ mimetizada
por meio do trabalho meticuloso e particular com a sonoridade do signo poético.

Observa-se, assim, que a substancia da expressdo, excluida do objeto de estudo da
linguistica — a lingua — passa nao apenas a ser detentora de sentido no poema, como a ser
fundamental para o efeito de sentido poético, tornando-se, dessa maneira, um dado formal no

ambito dos Estudos Literarios, como ja previa o proprio Greimas:

O efeito de sentido (poético) surge aqui como um efeito dos sentidos: o significante
sonoro — e grafico, em menor propor¢do — entra em jogo para conjugar suas
articulagdes com as do significado, provocando com isto uma ilusdo referencial e
incitando-nos a assumir como verdadeiras as proposi¢cdes emitidas pelo discurso
poético, cuja sacralidade fica assim fundamentada em sua materialidade. (1972, p.
12)

A preocupagdo de Greimas com isomorfismos entre contetido e expressdo tornam for¢oso
admitir que quedam sem efeito possiveis criticas!” ao percurso gerativo do sentido, ja que, mesmo
sem encontrar solugdo definitiva para o problema, o semioticista lituano previa a necessidade de a
analise dedicar-se também ao plano de expressdo do objeto poético. O método gerativo surgiu
quando a semidtica era ainda uma ciéncia incipiente e muito faltava para seu mais cabal
desenvolvimento, até que pudesse abarcar por completo o estudo do texto poético, assim o estudo
sobre o plano da expressdo, que nao foi privilegiado no principio dos estudo semidticos, acabou por
surgir posteriormente, sobretudo a partir das ideias de Jean-Marie Floch e sua teoria do
semissimbolismo, essencial para os estudos da poética sob uma perspectiva semidtica, sobretudo
pela atengdo voltada aos acoplamentos entre os planos da linguagem. Floch desenvolveu a teoria do

semissimbolismo em Petites mythologies de [’oeil & de [’esprit: pour une semiotique plastique

(1985), mais especificamente no capitulo intitulado “Sémiotique plastique & communication

16vale lembrar aqui que esse termo ¢ etimologicamente ligado ao substantivo latino angustia- (passagem estreita) e ao
adjetivo angusto-/-a- (estreito, apertado, constrito) (cf. GLARE, 1968, p. 130-1, s.v. angustia,-ae e angustus,-a,-um)
que, por sua vez, provém do antigo verbo angere (estreitar, apertar, cerrar a garganta) (cf. ERNOUT & MEILLET,
1959, p. 33, s.v. ango).

17 Tais criticas consistem geralmente no fato de a semidtica ter-se ocupado quase exclusivamente com o estudo do
percurso gerativo do sentido, que se dedica a esgotar as possibilidades de compreender a articulagdo de sentidos do
plano de contetido de qualquer objeto de significagdo. A critica propriamente dita concentra-se em que isso vai de
encontro a basilar afirmacdo de Hjelmslev (1975, p. 77), segundo a qual plano de contetido e plano de expressdo ndo
devem, sob nenhuma hipotese, ser separados. Desdobramentos ulteriores e avangos da teoria semidtica, porém,
permitiram desenvolver o conceito de semissimbolismo, cujo lugar e propésito sdo precisamente resgatar a necessidade
de compreender plano de contetido e plano de expressdo como grandezas que se pressupdem mutuamente, o que realiza
o projeto do postulado hjelmsleviano e poe fim a aparente contradigao.

30



publicitaire” (1985, p. 139-186), em que ele se debruca sobre a investigagdo de dois textos
publicitarios com apelo visual: as campanhas da marca de cigarro News e do curativo autocolante
Urgo, que mobilizam, no processo de significagdo, textos verbais e ndo verbais, necessitando, por
i1sso, de uma semidtica que priorize os sistemas semissimbolicos sincréticos.

Os estudos de Floch, embora tenham sido inicialmente desenvolvidos para a semiotica
visual, mostram-se uteis também para as investigacdes que recaem sobre o texto poético verbal,
visto que o semissimbolo constitui matéria essencial na linguagem literaria. E muito importante, no
entanto, que se compreendam as nocoes linguisticas de signo e simbolo para adentrar a esfera do
semissimbolo e verificar de que forma esse procedimento atua e tensiona os procedimentos poéticos
do texto literario.

Em sua acep¢do saussuriana, o signo linguistico ¢ o vinculo de unido necessaria e
indissociavel entre um conceito € uma imagem acustica ou, em outras palavras, entre um
significado e um significante, e esses dois elementos aparecem intimamente unidos, de modo que
um clama a presenca do outro. Tanto o conceito quanto a imagem acustica sdo entidades
completamente psiquicas e, portanto, formais, de modo que existem apenas dentro do universo da
lingua. O objeto real, dessa forma, ndo corresponde ao conceito, assim como o som nao
corresponde a imagem acustica, pois o signo ¢ uma entidade de natureza psiquica, como muito bem
evidenciou o linguista suico ao afirmar que “O signo linguistico une ndo uma coisa € uma palavra,
mas um conceito e uma imagem acustica” (SAUSSURE, 2003, p. 80).

A relagcdo que os une — e esse ¢ um dos fundamentos necessarios para compreender o
semissimbolismo — ¢ inquestionavelmente arbitraria: “O lago que une o significante ao significado
¢ arbitrdrio ou entdo, visto que entendemos por signo o total resultante da associacdo de um
significante com um significado, podemos dizer simplesmente: ‘o signo linguistico ¢
arbitrario”” (SAUSSURE, 2003, p. 81). A nogdo de arbitrariedade pauta-se, assim, no postulado de
que ndo ha motivacao alguma na relagdo que une o significante ao significado: “[...] o significante
¢ imotivado, isto €, arbitrario em relagdo ao significado com o qual ndo tem nenhum lago natural na
realidade.” (SAUSSURE, 2003, p. 83).

O simbolo, por sua vez, diferentemente do signo, mantém um grau de motivagao natural'’

entre as partes que o constituem: “O simbolo tem como caracteristica ndo ser jamais completamente

18 Emprega-se “natural” , aqui, na mesma dire¢do com que o fez Saussure que, ao falar do simbolo, denunciou-lhe um
'rudimento de vinculo' com certa motivagdo natural que une significante e significado, ou seja, natural aqui significa
aquilo em que ha ainda um residuo de motivag@o entre o que se convenciona representar com uma determinada forma e
o representado que mantém alguma relagdo com o mundo natural.
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arbitrario; ele ndo estd vazio, existe um rudimento de vinculo natural entre o significante e o
significado” (SAUSSURE, 2003, p. 82); ou, nas palavras de Lopes, “Os simbolos s3o objetos
materiais que representam nogdes abstratas” (1977, p. 44).

Saussure recorre a balanga, simbolo da justica, para exemplificar a questao: “O simbolo da
justica, a balanga, ndo poderia ser substituido por um objeto qualquer, um carro, por
exemplo” (2003, p. 82). A balanga, dessa forma, ndo poderia ser substituida por um carro, uma
maquina de escrever ou uma casa, pois ha um vinculo natural nao arbitrario, uma motivagdo —
empreendida pelas conotagdes sociais presentes na cultura — que a associa a propria ideia de
justica. De acordo com o Dicionario Houaiss (2002, s.v. balanca), a balanga consiste em um
instrumento que serve para pesar objetos diversos, constituido por uma haste vertical, na qual
repousa um travessao moével com dois pratos pendentes, um em cada extremidade. Em virtude de
sua composic¢do, a balanga remete a ideia de equilibrio e imparcialidade, razdo pela qual é associada
culturalmente aos julgamentos e, consequentemente, a justica. O simbolo, no entanto, ndo abrange
completamente todas as nogdes do conteudo simbolizado, como demonstra Lopes no excerto que

segue:

A representacdo do simbolo ¢ sempre deficiente ou inadequada parcialmente em
relacdo ao conjunto das nog¢des simbolizadas, porque o simbolo é uma parte do
todo que é o contetido abstrato com o qual ele se relaciona (Reznikov, 1972. 166).
Assim, o conceito de justica € muito mais amplo do que o contetido abrangido pela
balanga, que recorda apenas um dos atributos da justica, a igualdade [...]. (1977, p.
44)

A motivagdo €, assim, a instancia fundamental que diferencia o signo linguistico do simbolo.
Enquanto aquele se define pela no¢do de arbitrariedade entre as partes que o constituem —
significado e significante — este se constitui justamente pela motivacao natural entre o simbolo € o
conteudo por ele simbolizado. Entre os extremos dessas duas categorias, porém, ha ainda uma
terceira — a que mais interessa aqui — chamada por Floch de semissimbolo, que apresenta tracos

estruturais tanto do signo quanto do simbolo, como bem explica Silva:

‘Atualidade signica’ quer dizer signo em que ndo ha, aparentemente, nenhuma
relacdo de conformidade entre plano de expressdo e plano de contetido, sendo o
signico, por exceléncia, da ordem daquilo que Saussure chamaria de arbitrario,
enquanto o simbolo seria um signo em que haveria relagdo de conformidade entre
expressdo e contetdo; do cruzamento desses dois surge o semi-simbolo, com a
introdugdo de alguma parcela de motivagdo: o primeiro perde em ndo
conformidade e o segundo, em conformidade. Dai resulta o semi-simbolo, o signo
por exceléncia da expressdo artistica. (1995, p. 65)
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O texto poético ¢ constituido por signos linguisticos, ndo por simbolos, portanto, a relagao
de arbitrariedade continua a existir. Dentro do contexto especifico do poema, no entanto, os signos
linguisticos sdo manipulados de maneira tal que se cria artificialmente a impressao de motivagao, ao
homologar o plano de expressao ao plano de conteudo do texto no momento da manifestagdo, como

aponta Fiorin:

No ambito da arte da palavra, o sonho dos poetas ¢ anular a arbitrariedade do
signo lingliistico, para que, operando com recursos fonicos, possam fazer que a
expressdo nao somente seja um suporte do conteudo mas também o mostre, com a
homologia entre os dois planos da linguagem. (2001, p. 14)

E justamente essa relagdo entre categorias do conteudo e categorias da expressdo forjada
pelo poeta que traduz o conceito de semissimbolismo. Serd prudente sublinhar que a motivagdo nao
ocorre de forma natural como no caso do simbolo per se, mas de modo artificial e, vez por vez, com
a finalidade de criar determinado efeito de sentido no ato da leitura, por isso, apenas dentro de
determinado contexto, um determinado signo ou conjunto de signos atinge o estatuto de
semissimbolo. Se o contexto se modifica, ndo ha mais garantia de que a relagdo semissimbolica se
preserve.

Sdo os procedimentos da poética os responsaveis por provocar a conversdo do signo em
semissimbolo, e, dentre eles, o que mais reclama atencdo ¢ o paralelismo jakobsoniano, de que ja se
falou anteriormente, cujo processo de selecao e combinagao das palavras visa a produzir de forma
artificial uma ilusdo tal que leva a crer que hé certo grau de motivagdo entre contetido e expressao
(BENITES, 2008, p. 141), e que, consequentemente, ¢ também responsavel pelo efeito de
poeticidade que emana do texto.

A nocao de semissimbolismo pouco se distancia da de isomorfismo, explicitada no verbete
do Dicionario de Semiotica (2008), ja que, em ambas as concepgoes, subjaz o importante conceito
de homologia entre as categorias do plano de expressdo e do plano de contetdo do texto. O
semissimbolismo, contudo, acrescenta ao conceito de isomorfismo a discussdo entre “naturalidade”
versus “artificialidade” na motivagdo signica, fundamental para que ndo surjam duvidas a respeito
da estrutura do signo linguistico, que tem como base necessaria e inapelavel a arbitrariedade.

O engendramento da fun¢do poética no momento da semiose apresenta particularidades que
tornam sua composi¢do interna, bem como os efeitos produzidos no destinatario da mensagem,
diferentes das demais manifestagdes da linguagem. A linguagem da comunicacdo corrente tem um
objetivo claro que deve ser atingido: transmitir uma mensagem verbal desejada ou, em outras

palavras, levar um interlocutor a compreendé-la; se empregada, porém, em favor da prépria
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mensagem, sem visar a um objetivo pragmatico, imediato e “utilitario”, tem-se a fungdo poética da
linguagem. Procurou-se aqui compreender a estrutura do signo poético por meio de uma
reconsideragdo historica, mas, sobretudo, conceitual, dos principios teéricos da semidtica francesa,
que se presta a compreender o funcionamento da significagdo em suas mais diversas esferas,
incluindo-se ai a do texto poético. Portanto, as no¢des de funcdo poética, paralelismo, semioticas
conotativas, signo linguistico, planos da linguagem e semissimbolismo pdem-se como caminho
possivel para compreender o funcionamento do signo poético e, consequentemente, para a analise
de textos que apresentem como particularidade o predominio dessa fun¢do, como Jakobson ja

apontou em inimeros textos (q.v., p.ex., “O Dominante”, JAKOBSON, 2002, p. 511-18).

Todas essas questdes foram desenvolvidas previamente as analises dos capitulos posteriores,
pois as nocdes que implicam ideias como poética, planos da linguagem, signo linguistico,
semissimbolismo, entre outras, constituem a base metodoldgica deste estudo, de maneira que o
corpus selecionado serd analisado com base nesse arcabougo tedrico, como sera possivel constatar
mais adiante.

Octavio Paz, em seu ensaio critico O Arco e a Lira (1982), desenvolveu a ideia de que a
disjuncao primeira do ser humano com o real estabelece-se a partir do momento em que o homem
adentrou o universo da cultura por meio da linguagem, como se pode verificar no seguinte excerto:
“O homem ¢ homem gracas a linguagem, gragas a metafora original que o fez ser outro e o separou
do mundo natural. O homem ¢ um ser que se criou ao criar uma linguagem. Pela palavra, o homem
¢ uma metafora de si mesmo” (p. 41-42). Nessa mesma linha de pensamento, ¢ possivel concluir
que ¢ a linguagem que separa o sujeito do contato original com o mundo, mas, a0 mesmo tempo, ¢
ela quem estabelece a Unica ponte com o real. E da impossibilidade de reconciliagio do homem
com o mundo, surge o poema que, por sua vez, ¢ consequéncia da separagdo entre o individuo e a
unidade primordial, mas, também, a tentativa maior de unir o que dele foi apartado, pois, ainda em
conjun¢do com o pensamento de Paz, ¢ preciso considerar que “o poema continuard sendo um dos
poucos recursos do homem para ir além de si mesmo, ao encontro do que ¢ profundo e
original” (1982, p. 45). Na tentativa de regressar ao mundo natural, o poema mobiliza todas as
potencialidades da linguagem e, dentre elas, também a substancia da expressdo, a materialidade
fonica, que recupera a musica do mundo, perdida no ato da separacdo homem/mundo natural,
(re)criando para o sujeito destinatario a ilusao de estar diante de um real que lhe foi subtraido desde

o contato primeiro com a linguagem.
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1.1. Letras e poemas"

O estudo da letra de cancdo, objeto poético que constitui o coOrpus desta tese, causa
estranhamentos frequentes: 1) entre aqueles que defendem a impossibilidade de apartar a letra da
melodia e 2) entre aqueles que ndo consideram a letra de can¢do como objeto pertencente aos
Estudos Literarios. Este trabalho sustenta, no entanto, ndo apenas a possibilidade de estudar a letra
de can¢do separada da melodia que a acompanha, como também a importancia de realizar esse
estudo no ambito dos Estudos Literarios.

Recentemente, essa polémica retornou intensamente, em virtude do Prémio Nobel de
literatura de 2016 ter sido dedicado ao cantor e compositor americano Bob Dylan. A escolha,
divulgada em Estocolmo, na Suécia, provocou enorme polémica e dividiu opinides em todo o
mundo. O percurso de Dylan ndo ¢ muito diferente do de Chico Buarque. Além de poeta com
diversos livros publicados, o artista ¢ reconhecido sobretudo pelo lirismo e poeticidade de suas
letras. A academia justificou a escolha um tanto incomum dentro da tradicdo em razdo da habilidade
de Dylan em criar novas expressdes poéticas dentro da grande tradigdo da musica americana, bem
como da profunda influéncia que o compositor provocou em toda a musica contemporanea. Essa
discussdo ainda tao atual vem ao encontro das questdes a que se dedica esta tese, e, adiante, serdo
feitas algumas consideragdes a respeito da poeticidade das letras de cancdo.

Embora também aqui se esteja consciente de que ¢ ingénuo desconhecer o sentido solidario
que se estabelece entre letra e melodia, quando se trata da apreensao de sentido da cangdo como um
todo, ndo se despreza, porém, a possibilidade de que seja estudada apenas a letra da cangdo que,
muitas vezes, ¢ dotada de alto grau de poeticidade. Luiz Tatit afirma que a cangdo ndo deve ser
estudada unicamente pelos principios da Teoria Literaria, tampouco pelos da Teoria Musical, pois se
constitui por meio do casamento entre letra e musica, que convivem numa relacdo continua de
compatibilidade: “Algo ocorre em imanéncia que nos faz apreender a integracdo e a
compatibilidade entre elementos verbais e nao-verbais como se todos correspondessem a mesma
zona de sentido” (TATIT. 1994, p. 45). Para que a cancdo pudesse ser compreendida em sua
estrutura total e para que pudessem ser apontadas as devidas correspondéncias entre letra e musica,

Luiz Tatit, a partir da semidtica do texto verbal, orientou suas pesquisas para desenvolver uma

19 Muitas das ideias apresentadas adiante encontram-se presentes na dissertacdo de mestrado “Um estudo do ethos
feminino em Chico Buarque sob uma perspectiva semidtica” (MAGALHAES, 2012). Elas foram retomadas aqui, por
coadunarem-se de modo inextricavel com as discussdes apresentadas nesta segdo.
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semidtica da cangdo: o livro resultante da tese de livre-docéncia do pesquisador intitula-se
Semiotica da cangdo: melodia e letra (1994).

O interesse desta tese, no entanto, recai somente sobre a face da linguagem verbal que faz
parte da cancdo, dado o valor poético intrinseco de muitas letras de Chico Buarque, cujo trabalho
sobre a materialidade do texto cria uma rede de isomorfismos e relacdes semissimbolicas que
provocam diversos efeitos de sentido no enunciatario, de tal sorte que a sonoridade da cangdo
buarquiana ndo provém apenas da melodia; ela também ¢ fruto do trabalho sobre a expressdo
verbal.

Na histéria da cangdo, muitos textos escritos originalmente como poemas foram musicados
e, amalgamados a melodia, tornaram-se cangdes, a exemplo do vinil langado no ano de 1986 em
que poemas de Fernando Pessoa foram musicados pelo pianista Leandro Braga e interpretados por
diversos artistas brasileiros. O contrario também acontece: a letra de uma cangdo pode ser lida sem
o acompanhamento melddico, como sugere o livro Tantas Palavras®® (2007), que retne todas as
letras de Chico Buarque; da mesma forma, a melodia isolada também pode ser colocada em relevo,
tal qual ¢ possivel observar nas gravagdes em que o pianista Arthur Moreira Lima (2000) interpreta
apenas as melodias das cangdes buarquianas. O proprio Luiz Tatit, percursor nos estudos da
semiotica da cancdo, ¢ também autor do livro Andlise semidtica através das letras (2001), no qual
propde o estudo de letras de cangdo, sem considerar a melodia.

O objetivo deste trabalho ndo ¢, portanto, analisar as cangdes lirico amorosas de Chico
Buarque, pois, para tanto, seria necessario englobar o estudo da melodia. A proposta €, antes,
estudar somente as letras dessas cangdes, que, isoladas, constituem signos que tém a func¢do poética
como dominante. Deve-se ser cuidadoso, no entanto, para ndo igualar o signo poético ao poema.
Todo poema, sem divida, ¢ um signo poético, mas a reciproca nem sempre procede, pois 0 que
define tal signo ¢é a presenga da funcdo poética, que pode ser encontrada tanto no poema quanto em
elementos da fala cotidiana ou mesmo em passagens de um texto cientifico.

A letra de cangdo, por exemplo, ¢ um signo poético, mas ndo um poema. Apesar de
apresentar muitos elementos caracteristicos da poesia, ela ¢ dotada de caracteristicas proprias, que a
tornam um objeto poético diferente do poema. Quando se trata da matéria verbal, o signo poético
busca amparo na prosddia, isto €, nas emissoes de som advindas da fala, quais sejam o acento, a

entonagao, o ritmo, etc., para forjar as ilusoes referenciais € os demais efeitos de sentido emanados

20 E interessante observar que sdo raros os compositores que conseguiram reunir as letras de suas cangdes em livro
como fez Chico Buarque. Tantas Palavras (2007) é, provavelmente, um seguro indicador de que as letras buarquianas
destacam-se as demais em relagéo a poeticidade.
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do texto. Ao identificar as modula¢des do som nos sintagmas da fala comum para refundi-las em
versos que dardo alento a construgdes poéticas, o enunciador busca, principalmente, tentar
conservar essa substancia sonora no texto e fazer com que ela dele se sobressaia, inclusive, ao
proprio contetido da mensagem.

Quando os componentes da fala estdo orientados a favor da comunicagdo (funcdo
referencial), a substancia sonora, elemento do plano de expressao, esta a servigo da informagao a ser
transmitida ao enunciatario, de modo que o conteido da mensagem conserva-se, enquanto as
modula¢des melddicas ndo subsistem ao momento da fala. A explicagdo ¢ a de que o plano da
expressdo, embora indispensavel para o ato comunicativo, ndo ¢ predominante ao tratar-se da
funcdo referencial, diferentemente do caso da fun¢do poética, em que o pendor para a mensagem
eleva o plano de expressao, fixando sua substancia na estrutura da mensagem final. A esse respeito,

Tatit observa que:

[...] a entonagdo ¢ programada para ter vida breve, para se extinguir no limiar da
compreensao e suas leis estdo irremediavelmente subordinadas as leis linguisticas.
E, realmente, como j& vimos, de acordo com os principios saussurianos, o valor
fonologico do som jamais se define por representacao acustica mas pela capacidade
de engendrar e distinguir significados abstratos. O desaparecimento iminente da
entonagdo dos discursos orais, tdo logo cumpram sua func¢do informativa - afinal, o
perfil entoativo de um texto constitui o tnico esboc¢o (ndo mais que isso) de uma
ordenagdo extensa da sonoridade linguistica —, € o maior sinal de interinidade do
plano de expressao nas praticas da comunicagdo abstrata. (1994, p. 252)

O signo poético, seja ele qual for, rompe com as leis da linguagem automatizada do
cotidiano e utiliza-se dos mecanismos que estdo a seu dispor para fazer sobressair a expressao ao
conteudo. E nesse momento que o poeta diferencia-se do letrista, ja que este possui ferramentas que
aquele ndo encontra disponiveis, o que faz com que, embora tenham aspectos comuns, letra e

poema apresentem suas devidas particularidades. Ainda de acordo com Tatit:

A poesia também, segundo Valéry, depende da conservacdo da expressdo embora
faca uso de grandezas e de leis muito semelhantes aquelas empregadas na prosa ou
no discurso coloquial. A delicadeza da atividade do poeta estd justamente na
necessidade de conciliar a celeridade propria das comunicagdes abstratas com a
fixacdo da substincia sonora e do percurso sintagmatico. (1994, p. 255)

Os recursos da cangdo e da poesia sdo diferentes. Para fixar a substincia da expressdo e
conservar a prosoddia da fala no material poético, o poema tem a seu dispor apenas e somente a
materialidade verbal, por essa razdo, ha um tratamento particularizante dado aos sintagmas da fala,

para que suas entonagdes permane¢am na mensagem e sobreponham-se ao contetido. Para tanto, o
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poeta mobiliza exaustivamente recursos como a métrica, as rimas internas e externas, paralelismos,
além das relagdes isomorficas e iconizantes sobre as quais ja se discorreu anteriormente. O letrista,
por sua vez, tem ao seu dispor ndo apenas os recursos da matéria do texto verbal, mas, também, a
melodia, que, em conjunto com a letra, possibilita a fixacdo da prosddia, que vai na direcdo
contraria a dos automatismos da fala cotidiana, como muito bem ressalta Tatit: “[...] se na criacao
de uma letra de cangdo ja ha um tratamento poético que contribui para a estabilizagao da matéria
fonica, esse processo s6 se completa e se define verdadeiramente com a proposta melodica” (1994,
p. 257). Esse duplo mecanismo faz com que, de maneira geral, as letras de can¢do nao coloquem em
primeiro plano o trabalho sobre o texto verbal, j4 que a melodia contribui sobremaneira para a
defesa da substincia: “aquilo que chamamos de ‘melodia’ concentra os principais valores musicais
gerados pela composicdo, de tal modo que as aliteragdes e os contrastes fonoldgicos tornam-se,
quase sempre, efeitos de segundo plano” (1994, p. 256). Por ser conhecedor de todas essas questdes,
o letrista, em grande parte das vezes, ndo precisa se debrucar sobre a substancia da expressao verbal
como o poeta, contentando-se em reproduzir a prosddia da fala tal qual ela ¢, por meio do
“engastamento” de falas recortadas, atentando sempre ao ritmo e a acentuagao.

Ocorre que, muitas vezes, uma tal caracteristica ¢ suficiente para que as letras de cangao
sejam relegadas a margem dos Estudos Literarios. Tem-se consciéncia de que nem todas as letras
tém o mesmo grau de poeticidade — embora todas elas apresentem um forte pendor para a fungao
poética —, mas ¢ claro, ha letristas e letristas. Chico Buarque, autor das letras que compdem o
corpus deste trabalho, por exemplo, trabalha o texto verbal com tamanha delicadeza que a maioria
de suas letras, se lidas sem o acompanhamento melddico, pode chegar a possuir o0 mesmo valor
poético que um poema. Nao se trata, aqui, de igualar as letras de Chico Buarque ao poema, nem de
dizer que os poemas sdo mais sofisticados que cangdes, mas apontar a dominancia da funcao
poética nas letras de can¢do que constituem o corpus deste trabalho. Nesse sentido, Jakobson
afirmava que: “Qualquer tentativa de reduzir a esfera da func¢do poética a poesia ou de confinar a
poesia a fun¢do poética seria uma simplificacdo excessiva e enganadora.” (1973, p. 127), razdo pela
qual acredita-se que os Estudos Literarios s6 t€ém a enriquecer ao incorporar em seu campo de
estudo as letras de cancdo, afinal, ainda segundo o linguista russo: “sendo o objeto principal da
poética as differentia specifica entre a arte verbal e as outras artes e espécies de condutas verbais,
cabe-lhe um lugar de preeminéncia nos estudos literarios” (1973, p. 119).

Essa afirmativa jakobsoniana, por si s6, ja justificaria o estudo das letras de cangdo em um
trabalho de literatura, pois todas as atividades verbais podem apresentar a fung¢do poética, em maior

ou menor grau, e um trabalho que recorte os aspectos poéticos do objeto, qualquer que seja ele,
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mostrar-se-a proficuo dentro dos Estudos Literarios. O que se pretende demonstrar aqui, contudo,
vai além. Acredita-se, de fato, que a fungdo poética ¢ dominante na maior parte das letras de cangao
de Chico Buarque. Suas letras, como quaisquer outras mensagens verbais, podem apresentar a
funcdo emotiva, conativa, referencial, fatica ou metalinguistica, porém, o mais importante nao ¢
chamar aten¢do para o remetente, para o destinatario, para o contexto, para o contato do ato
comunicativo nem tampouco para o codigo textual, mas para a mensagem em si, e, quando ha um
enfoque na mensagem por ela propria, ha a dominadncia da fun¢do poética, o que justifica que o
estudo dos valores tensivo-passionais nas letras de can¢do buarquianas pode ser bastante proveitoso
para o desenvolvimento dos Estudos Literdrios de maneira geral, afinal, de acordo, mais uma vez,
com Jakobson, “A Poética, no sentido mais lato da palavra, se ocupa da funcao poética nao apenas
na poesia, onde tal fungdo se sobrepde as outras fungdes da linguagem, mas também fora da poesia,

quando alguma outra fung¢do se sobreponha a funcao poética” (1985, p.131).
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CAPITULO 2

Da estesia?! 2 anestesia: os contornos da apreensio estética no acontecimento

Tem mais samba no encontro que na espera.
(BUARQUE, 2007, p. 135)

Avida é a arte do encontro, embora haja
tanto desencontro pela vida.
(MORAES, 1993, p. 45)

2.1. Dos estados juntivos aos modos de presenca

A semiotica francesa que surge na década de 60 — a exemplo do que se tentou demonstrar
no capitulo anterior — foi concebida a partir dos estudos estruturalistas desenvolvidos por Saussure
e Hjelmslev, na Linguistica e por Vladimir Propp, nos estudos da narrativa. Essa vertente
estruturalista fez com que a semidtica excluisse de suas investigacdes iniciais quaisquer elementos
relacionadas ao subjetivismo do texto, j& que se pretendia negar os estudos culturais e
psicologizantes que vinham sendo desenvolvidos até entdo no campo dos estudos literarios e
discursivos. O receio de Greimas de que o eu do discurso se confundisse com o eu psiquico fez com
que o semioticista lituano resolvesse rejeitar do campo de andlise, proposto em Sémantique
structurale (1966), todos os elementos que remetessem a subjetividade do discurso, ou seja, as
categorias de pessoa, tempo e espago — o eu, aqui, agora da enunciagao:

Tout discours présuppose, on le sait, une situation non linguistique de
communication. Cette situation est recouverte par un certain nombre de catégories
morphologiques, qui I’explicitent linguistiquement, mais en introduisant en méme
temps dans la manifestation un parameétre de subjectivité, non pertinent pour la

description et qu’il faut par conséquent éliminer du texte [...]. Ces catégories a
¢éliminer sont principalement les suivants: 1. La catégorie de la personne. [...]. 2.

21 As expressdes ético, estético e estésico aproximam-se ndo apenas em relagdo a grafia, mas também em relagdo aos
significados, que ora se imbricam uns nos outros, ora se distinguem e contribuem para assinalar a diferenca entre eles.
Existem diversas linhas teoricas pelas quais € possivel examinar esses diferentes fendmenos, que vao desde a filosofia,
até a retdrica, a semidtica e a psicanalise (assinala-se aqui a importancia da obra Totem e Tabu (2006), de Freud, e dos
Seminarios 7 ¢ 20 (1990; s.d) de Lacan. O Dicionario Houaiss traz como primeira acepgdo de ética: “parte da filosofia
responsavel pela investigacdo dos principios que motivam, distorcem, disciplinam ou orientam o comportamento
humano [...]”; de estética: “[...] ciéncia das faculdades sensitivas humanas, investigadas em sua fun¢do cognitiva
particular, cuja perfei¢@o consiste na captacdo da beleza e das formas artisticas”; e de estesia: “capacidade de perceber
sensagoes; sensibilidade; capacidade de perceber o sentimento da beleza”. O movimento de busca do sujeito pela beleza
faltante (estética) caracteriza o desejo; para que o sujeito ndo ceda ao gozo frente a esse desejo, a ética cumpre a funcao
de frea-lo, ndo permitindo que ele transborde em excesso. A estesia do acontecimento estd, por oposigdo, relacionada a
quebra da ética, que ndo freia o gozo do sujeito frente ao objeto estético, deixando-o transbordar o excesso.
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La catégorie du temps. [...]. 3. La catégorie de la deixis. [...]. 4. Tous les éléments
phatiques en général.22 (GREIMAS, 1966, p. 154)

O receio, portanto, de resvalar no universo ontolégico fez com que a teoria semiotica, ao
menos em seu estagio incipiente, deixasse a margem de suas preocupacdes o ser do discurso e se
centrasse no fazer, configurando-se, por isso, como uma semiodtica da agdo. Algirdas Greimas
propde, assim, com a publicagdo de Sémantique structurale (1966), uma teoria capaz de abarcar o
processo de estruturagdo do sentido no discurso a partir da observagao dos elementos inteligiveis do
texto, deixando as preocupacdes com o sensivel para investigagdes posteriores.

Dez anos depois da publicacdo de Sémantique structurale (1966), Greimas publicou “Pour
une théorie des modalités’™3 (1976), artigo que representou um salto dentro da teoria semiotica e
determinou a direcdo a que as futuras pesquisas na drea passaram a ser conduzidas. A grande
questao apresentada nesse texto concerne a proposi¢cdo da existéncia do ser e do fazer como as duas
formas elementares de enunciado: enunciados de fazer e enunciados de estado (1976, p. 58).
Naquele momento, embora o estudo dedicado as fungdes-predicado do fazer ainda estivesse em
destaque, Greimas comecou a introduzir lentamente a preocupagdao com os enunciados de estado
dentro da teoria semidtica, 0 que mostrou ser uma abertura para futuras investigagdes a respeito do
universo passional e sensivel do discurso, que havia sido completamente excluido em Sémantique
structurale (1966). Nesse novo momento de elaboragdo da teoria semiotica, no entanto, o estudo do
sujeito ainda estava condicionado a uma gramatica narrativa, e sua existéncia estava fundamentada
nos estados juntivos, ou seja, na relacdo de conjuncdo, disjungdo, ndo-conjungdo e ndo-disjungdo

estabelecida entre o sujeito e seus objetos-valorZ.

22 Todo discurso pressupde, como se sabe, uma situagdo ndo linguistica de comunicagdo. Essa situagdo abrange um
certo numero de categorias morfologicas, que o explicitam linguisticamente, mas que, a0 mesmo tempo, introduzem, na
manifestacdo, um parametro e subjetividade ndo pertinente para a descri¢do, e que se devem, por consequéncia,
eliminar do texto [...]. Essas categorias a eliminar sdo principalmente as seguintes: 1. A categoria de pessoa. [...]. 2. A
categoria de tempo. [...]. 3. A categoria da déixis. [...]. Todos os elementos faticos em geral.

2 Traduzido para o portugués como parte do livro Semictica do discurso cientifico: da modalidade (1976a) e
posteriormente publicado por Greimas como parte de Du sens II (1983).

24 Greimas define a relagdo de jungdo como “[...] a relagdo que une o sujeito ao objeto, isto ¢, a fungdo constitutiva dos
enunciados de estado. Tomada como eixo semantico, essa categoria desenvolve-se, de acordo com o quadrado
semiotico, em conjungdo, disjun¢do, ndo-disjun¢do e ndo-conjun¢do” (GREIMAS & COURTES, 2008. p- 279). De
acordo ainda com o Diciondario de Semiotica (2008, p. 90), pode-se compreender o estado de conjungdo como o de “ter
alguma coisa”, ou seja, aquele estado em que o sujeito adquire o objeto-valor. A disjungdo, por sua vez, caracteriza-se
como o estado em que o sujeito “ndo tem alguma coisa”. E importante nio confundi-la com o contraditério ndo-
conjungdo, que define o estado de “ndo ter mais alguma coisa”, em outras palavras, aquele estado em que o sujeito
perde o objeto-valor com que estava em conjungdo. Por fim, resta o estado de ndo-disjun¢do, que, segundo ainda
Greimas e Courtés (ibid), ¢ caracterizado pelo ato de “conservar alguma coisa”, ou seja, ¢ aquele estado em que a
conjun¢ao ¢ mantida e conservada.
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A questdo ¢ que mesmo com a laténcia e ebulicdo de uma possivel semiotica do sensivel, a
existéncia do sujeito ainda estava condicionada a modelos por demais inteligiveis, ja que tanto os
estados juntivos quanto as modalidades sdo categorias que dizem respeito a organizagdo sintaxica?’
do enunciado-discurso, como deixam entrever os proprios verbetes do Diciondrio de Semidtica
concernentes a essas expressoes (2008, p. 471-473). Havia, entdo, um problema, pois, para atingir o
universo afetivo e passional do discurso?®, ndo bastava operar somente com essas categorias, como

afirma Fontanille, ao refletir sobre esse entrave tedrico:

[...] a teoria das modalidades foi o primeiro passo na dire¢cdo de uma semiotica das
paixdes: os efeitos passionais, gracas ao componente modal oriundo da
narratividade, tornaram-se analisaveis, cada efeito passional podendo ser reduzido,
de um ponto de vista narrativo, a uma combinagdo de modalidades. Portanto, os
afetos passionais eram considerados como simples epifenomenos do percurso
narrativo dos actantes. Todavia essa abordagem do dominio afetivo permanecia nos
limites de uma logica das transformagdes, a 16gica do discurso-enunciado. (2007,
p. 184)

Antes de emergirem as preocupacdes com as articulagdes sensiveis do discurso, o que vinha
sendo feito em Semiotica era um estudo do universo descontinuo?’, que priorizava os modelos
narrativos, considerados, a principio, como suficientes para sustentar a analise de qualquer objeto
significante. Acontece, porém, que, com o desenvolvimento da teoria semidtica, surgiram outras

inquietacdes, pois se verificou um vazio no que dizia respeito as categorias continuas do discurso. A

25 A expressdo “sintaxe narrativa” faz parte do jargdo da semidtica e é utilizada para descrever a estrutura gramatical das
relagdes entre os actantes do enunciado (sujeito, objeto, destinador, antissujeito) e as operacdes-transformacdes

(“estados™ e “fazeres”) que se efetuam sobre essa base. (GREIMAS, A. J. & COURTES, 1983, p. 438)

26 Esta tese ndo como foco o questionamento e a reformulagdo do esquema passional candnico, embora, vez ou outra,
enverede por esses caminhos, ja que a problematica do sensivel estid no centro das preocupagdes deste trabalho. Para
quem busca maior detalhamento sobre essas questdes, sugere-se a leitura da tese Entre compaixdo e piedade: o estudo
das paixées em semiotica (2014), de Eliane Soares de Lima, que apresenta um levantamento bibliografico detalhado
sobre o desenvolvimento da teoria semidtica, além de propor uma reformulagdo do modelo candnico da analise das
paixoes, a partir da incorporagdo dos elementos da percepcao.

27 A categoria continuo/descontinuo foi emprestada pela Semidtica da Linguistica, que utilizava tal terminologia para
tratar da problematica dos morfemas. Dentro da semidtica, essa categoria pode ser compreendida a partir de duas
especificagdes, que estdo presentes no verbete correspondente aos termos continuo/descontinuo no Diciondrio de
Semiotica (2008, p. 127): 1) A projecdo do descontinuo no continuo ¢ a primeira condi¢ao da inteligibilidade do mundo
2) toda grandeza ¢ considerada continua anteriormente a sua articulagdo, isto €, a identificacdo das ocorréncias-
variantes, que permitem constitui-las em classes (as unicas que podem ser consideradas como unidades descontinuas) 3)
a oposicdo continuo/descontinuo reaparece também sob a forma de uma categoria aspectual, que articula o aspecto
durativo: chama-se, entdo, ao aspecto descontinuo iterativo ou frequentativo. A partir dessas trés consideragdes e
também do uso dessas expressdes por semioticistas como Greimas, Fontanille e Zilberberg, compreende-se o discurso
descontinuo como aquele que se projeta sobre o continuo, instaurando imperfeigdes, interrupg¢des e lacunas, enquanto o
discurso continuo € o espaco-tempo livre de empecilhos e interrupg¢des, no qual os sujeitos sensiveis fluem livremente.
O discurso descontinuo €, portanto, o discurso inteligivel da narratividade (GREIMAS e FONTANILLE, 1993, p. 15),
enquanto o continuo ¢ aquele que corresponde ao universo sensivel em que a semidtica tenta se engajar a partir da
década de 80.
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partir de entdo, o universo sensivel passou a ser a grande preocupagdo dos semioticistas, mas para
atingir, de fato, a afetividade do discurso, apenas o estudo das modalidades ndo era suficiente.

O estudo modal, como se pode constatar por meio da leitura de “Pour une théorie des
modalités” (GREIMAS, 1976), restringe-se basicamente aos elementos descontinuos e inteligiveis
que correspondem a estruturagdo sintaxica dos dispositivos presentes especificamente no nivel
narrativo, tendo como referéncia os niveis do percurso gerativo do sentido. A grande questdo ¢ que
os componentes afetivos do discurso ndo se encontram apenas nas estruturas narrativas, razao pela
qual as modalidades ndo sdo suficientes para descrever os efeitos de sentido passionais que emanam
do texto.

Na tentativa de adentrar o universo sensivel, a teoria semidtica foi, aos poucos, se
desprendendo das amarras inteligiveis para se abrir ao universo da percepc¢do e da fenomenologia,
que se mostrava como um horizonte possivel para alcancar os modos de articulagao do sensivel que
emanam do discurso. Quando Greimas escreve Du sens II, em 1983, ele ja orientava o escopo da
semidtica para o universo passional e estabelecia as condigdes as para a publicacdo de De
I’imperfection?®, em 1987, que finalmente colocou no centro das preocupacdes a dimensdo afetiva
do discurso e a sensibilidade do corpo proprio*, que, dessa forma, emergem no campo tedrico da
Semiodtica, dando destaque a necessidade iminente de se discutirem os modos de presenga nos
estudos do discurso. De ['imperfection (1987), porém, ndo tinha como objetivo propor novos
modelos de andlise, tampouco situar de forma estrutural os novos questionamentos sobre a
percepcao dentro do panorama teorico da semiodtica francesa que vinha até entdo sendo
desenvolvido. As ideias haviam sido apresentadas, mas, para que fossem, de fato, incorporadas a
teoria semidtica fundada pelo préprio Greimas, era preciso que essas novas ideias fossem inseridas
ao projeto semiotico da época e organizadas de modo a oferecer um instrumental para a analise do
discurso.

Cerca de quatro anos ap0s a escrita de De ['imperfection (1987), Greimas publica, em co-
autoria com Jacques Fontanille, o livro Sémiotique des passions (1991), como uma tentativa de
tornar as ideias a respeito da percep¢dao e dos modos de presenga, apresentadas de forma ndo

sistematizadas em 1987, mais palpéaveis dentro da metodologia em que se situava a teoria em

28 As principais reflexdes tedricas propostas neste trabalho desenvolvem-se em torno das ideias presentes nessa obra,
porém, para ndo interromper a discussdo a respeito dos estados juntivos e dos modos de presencga, essas questdes serdo
retomadas e problematizadas em um momento mais pertinente do texto.

2 A nogdo de corpo préprio foi desenvolvida por Merlau-Ponty em Fenomenologia da percepgdo, no capitulo
intitulado “O corpo” (1999, p. 2005). A experiéncia do corpo proprio ensina a enraizar o espago na existéncia, ensina
que o0 corpo ndo esta no espago, mas que ele ¢ no espago. Trata-se da dindmica fluida que ocorre entre corpo e espago,
corpo ¢ objeto, sendo um a extensdo do outro.
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questdo. A Semiodtica das décadas de 80-90, porém, percebeu-se numa espécie de encruzilhada, pois,
a0 mesmo tempo em que constatava que os componentes sensiveis do discurso eram tdo ou mais
importantes que os inteligiveis, ela ndo havia criado ainda um modelo que permitisse analisar um
texto em seus aspectos continuos, como se pode verificar no excerto de Semidtica das paixoes

(1993) em que Greimas e Fontanille discutem essas questoes:

A modalizacdo — ao menos como foi desenvolvida pela semio6tica no ambito das
modalidades e da competéncia — poderia eventualmente dar conta da articulacao
descontinua da narratividade. Entretanto, a introducdo, na teoria semidtica, do
conceito de “estado modal”, mas sobretudo um exame mais atento do discurso,
dava a imagem de uma “ondulacdo” continua, capturavel, entre outras, sob a forma
de variagoes de intensidade e de emaranhados de processos, que poderiamos
considerar como sua “aspectualizagdo”; em face da segmentagdo discreta dos
estados, os emaranhados de processos e suas variantes de intensidade tornam
indecisas as fronteiras entre estados € embaragam com muita frequéncia o efeito de
descontinuidade. Ora, esse embarago e essa ondulacdo ndao podem se explicar —
seria facil demais — pela complexidade de superficie dos discursos analisados,
nem ser apresentados, sem outro exame, como simples “efeitos de sentido”. As
consideracdes sobre a natureza dos estados e, mais particularmente, sobre sua
instabilidade, unidas a uma reflexdo mais geral sobre o estado do mundo, levam,
pois, a interrogar sobre a concepgao de conjunto do nivel epistemologico profundo
da teoria e a perguntar se, para além da percep¢do cognitiva da significagdo que a
discretiza e a torna “compreensivel”, ndo ha lugar para a instauragdo de um
horizonte de tensdes mal esbocadas que, embora situando-se num aquém do
sentido do “ser”, permitiria dar conta das manifestacdes “ondulatérias™ insolitas
reconhecidas no discurso. (1993, p. 15)

Sémiotique des passions (1991) surge, portanto, como uma tentativa de reunir esses novos
questionamentos e inquietagdes que emergiram na década anterior, principalmente com a
publicacdo de De ['imperfection (1987). Logo na introdu¢do, Greimas e Fontanille apontam para a
necessidade de preencher o vazio que a semiotica tinha deixado no que dizia respeito aos aspectos
sensiveis. O grande problema, no entanto, era que, por mais que se reconhecesse uma necessidade
de mudanca daquilo que vinha sendo feito, o modelo de andlise das paixdes proposto por Greimas e
Fontanille naquele momento nao foi capaz de reverter completamente o quadro tedrico de uma
semidtica da acdo para uma semidtica da paixao. Nesse sentido, arrisca-se dizer que Sémiotique des
passions (1991) foi um retrocesso em relagdo as propostas que haviam sido apresentadas em De
l’imperfection (1987) poucos anos antes.

De ['imperfection (1987) abriu o universo da semiodtica para o mundo da percepgao,
mostrando como o corpo proprio situava-se como mediador entre o universo interoceptivo e
exteroceptivo do sujeito, € como a maior ou menor distdncia entre esse corpo € as instancias a ele

exteriores provoca as variagoes tensivas e passionais que emergem dos discursos. O caminho para a

44



formulagdo de uma semiotica do sensivel tinha sido iniciado naquele momento, porém, Sémiotique
des passions (1991), de certa forma, retrocedeu ao tentar estruturar um modelo para aquilo que
tinha antes sido apresentado de forma menos comprometida com as bases epistemologicas da
semiotica, pois, por mais que Greimas e Fontanille afirmassem a necessidade de mudangas, o
modelo passional canonico que foi ali delineado ndo conseguiu fugir da problematica das
modalidades, que acabaram por restringir a anélise passional a um estatuto narrativo muito mais
inteligivel do que sensivel, e os proprios autores identificavam essa dificuldade, como se pode
perceber na reflexdo que se segue sobre os problemas de aplicar o esquema das modalidades com
objetivo de depreender os componentes continuos do discurso: “[...] A dificuldade deve-se ao fato
de que essas modalidades, tais como conhecemos, o querer, o dever, o poder e o saber, sdo
devedoras da categorizagdo racional, ao passo que, de outro ponto de vista, considerando os efeitos
de sentido passionais, elas parecem obedecer a outros modos de organiza¢do” (GREIMAS e
FONTANILLE. 1993, p. 32). De qualquer maneira, ndo se pode negar a importancia desse livro
dentro da semiotica, pois ali, mesmo que de forma ainda ndo aplicavel, ja estdo delineados alguns
dos principais conceitos que tém tornado possivel, no panorama atual, o estudo dos componentes
sensiveis do discurso.

Semiotica das paixoes (1993) chamava atengdo para a urgéncia em enfrentar diretamente a
problematica das paixdes, equilibrando a teoria das modalidades com interrogagdes sobre a natureza
dos estados dinamicos e inquietos do sujeito. Nesse processo, Greimas e Fontanille sugerem dois
conceitos como portadores de rendimento excepcional para o estudo mais profundo das instancias
afetivas: o de fensividade e o de foria®® (1993, p. 17). Propunha-se, assim, que o ser do discurso ndo
mais passasse a ser concebido como tnico de uma combinagdo de modalidades, mas como fruto do
simulacro forico-tensivo, que desse conta do excedente modal do discurso (LIMA, 2014, p. 35).

Essa relagdo combinatoria dos conceitos de foria e tensividade entre sujeito e objeto permite
alcangar o conceito de modos de presenca, que, pouco a pouco, foi-se configurando dentro da teoria
como o modo de existéncia das paixdes no discurso. Sémiotique des passions (1991) ajudou a abrir
caminho, com essas proposi¢des, para que a Semiodtica se voltasse, na década de 90, a percepgao e
aos modos de presenca, concebendo-os como os componentes fundamentais para a elaboragdo de
uma Semiotica epistemologica. As pesquisas desenvolvidas nesse periodo buscaram, assim,

estruturar um novo modelo em que o ser do sujeito ndo mais estaria condicionado a ganhar vida por

30A euforia e a disforia sdo as articulagdes da categoria timica, que serve para articular o semantismo diretamente ligado
a percepcdo que o homem tem de seu proprio corpo, provocando a valorizagdo positiva ou negativa no ato da
significagdo. (GREIMAS e COURTES, 2008, p. 505). A tensividade, por sua vez, constitui tio-somente a relagio da
intensidade com a extensidade, do estado de alma com os estados de coisas (ZILBERBERG, 2007, p. 286).
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meio das categorias juntivas. A junc¢do, pouco a pouco, foi substituida pelo conceito de modo de
presenca, que se mostrara muito mais proficuo para atingir os modos de existéncia passionais do
discurso. Em outras palavras, houve, nesse periodo, um incremento da importancia dada ao sensivel
— ligado ao estudo da percepcao — associada a uma diminui¢ao do espaco destinado ao inteligivel
— ligado, por sua vez, aos aspectos da narratividade.

Se antes a semiotica considerava que a existéncia do sujeito, bem como a configuracao de
seus estados de alma, estava fundamentada nos estados juntivos entre sujeito e objeto-valor, ela
agora credita a variagdo de tensdo emocional a maior ou menor distancia entre o corpo proprio do
sujeito e o objeto-valor de seus afetos (FONTANILLE e ZILBERBERG, 2001, p. 143), e ¢ por essa
razao que a categoria de presenga/auséncia substitui sem prejuizos a de jungdo. A diferenca entre os
dois modelos consiste basicamente no fato de que as categorias de jungdo, que repousam sobre 0s
conteudos de posse, permanecem um tanto distantes das questdes inerentes a existéncia e a suas
graduacdes, que, muito mais do que a posse, definem os estados de alma do sujeito. Os modos de
presenca, por sua vez, articulam as categorias da intensidade e da extensidade de modo a associar os
avatares da intencionalidade (i.e.: o foco) e as vicissitudes da captura (i.e.: a apreensdo), abarcando,
assim, toda a espessura da densidade da existéncia semidtica (FONTANILLE e ZILBERBERG,
2001, p. 132-133).

No principio dos estudos sobre afetividade, a semidtica narrativa da acdo identificou
diferentes modos de existéncia do sujeito, de acordo basicamente com a relacio de juncdo
estabelecida com seu objeto-valor. Inicialmente, havia trés modos de existéncia aplicaveis dentro da
teoria da narratividade: sujeito virtualizado (ndo-conjunto), sujeito atualizado (disjunto) e sujeito
realizado (conjunto). Em Semidtica das Paixoes (1993), Greimas e Fontanille constatam a presenga
de uma quarta posicao que até¢ entdo ndo aparecia no inventario dos modos de existéncia: o sujeito
potencializado, que corresponderia, entdo, ao sujeito em nao-disjungdo com seu objeto-valor
(GREIMAS e FONTANILLE, p. 54-55). Nesse momento, porém, os modos de existéncia que
serviam de base para a configuracdo passional dos estados de alma do sujeito ainda eram por
demais inteligiveis, pois estavam presos a narratividade, j& que eram definidos exclusivamente
pelos estados de juncdo. Sem duvida, a atencdo voltada a esses modelos de existéncia, mesmo que
ainda sob um prisma da Semidtica da a¢do, ja era um ganho para a Semidtica das paixdes, pois, por
meio deles, se pode constatar que algo além das modalidades era necessario para descrever os

estados de alma do sujeito:
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Essas poucas observagdes fazem pensar que os sujeitos passionais nao podem ser
definidos unicamente gracas as quatro modaliza¢des geralmente identificadas, em
particular no quadro da competéncia, em vista do fazer. [...] Independentemente
das cargas modais definidas em termos de categorias (querer, poder etc.), o sujeito
apaixonado ¢ de fato suscetivel de ser “modalizado” pelos modos de existéncia, o
que equivale a dizer que a jung¢do enquanto tal ¢ uma primeira modalizacao.
(GREIMAS e FONTANILLE, 1993, p. 54)

Alguns anos mais tarde, em Tensdo e significagdo (2001), Jacques Fontanille e Claude
Zilberberg reveem essa primeira conceituacdo estabelecida para os modos de existéncia com base
nas categorias narrativas e, influenciados principalmente pelas ideias de Merleau-Ponty, propdem
uma reformulagdo fenomenologica de tal conceito, sem, no entanto, excluirem por completo a
categoria da jungdo. Os modos de existéncia passionais, nesse segundo momento, passam a ser
compreendidos como resultantes da apreensdo da presenga no discurso, que sera regida, sobretudo,
pela tonicidade. A combinag@o de um grau de intensidade com um grau de profundidade determina
o grau de presenca, ¢ a densidade resultante dessa unido d4 origem a densidade de presenga,
conceito que também se mostra importante na elaboragdo dessa semidtica do sensivel
(FONTANILLE, 1999, p. 76).

O eu semiotico habita um espago tensivo, fruto da associacdo entre intensidade e
extensidade, mas, para tornar esse nicho habitavel, ¢ necessario ajustar e regular as tensdes, e ¢
exatamente nesse ponto que reside o grande esforco dos sujeitos sensiveis (FONTANILLE e
ZILBERBERG, 2001, p. 128). No amago dessa nova semidtica perceptiva, estd a questdo do corpo
proprio: “[...] le sujet passionnel est un sujet qui parle avec son corps, comme on 1’a déja noté: il
sent, il voit, il touche, il entend. Ce corps percevant est a la fois le siége et la source de la scene,
sous le mode obligé de la présence” (FONTANILLE, 1999, p. 76)*'. E justamente a maior ou menor
distancia entre o corpo € as outras instancias que permite as variagdes emocionais e tensivas do
discurso.

Pode-se dizer, entdo, que a redefinicdo dos modos de existéncia passionais ¢ resultante de
uma perspectiva epistemologica, que vem a substituir aquela perspectiva meramente narrativa que
vigorava até entdo. Assim, a partir da atividade perceptiva, Fontanille e Zilberberg propdem um
novo modelo dos modos de existéncia, fundado sobre as duas modulagdes extremas de presenca,
que regulam toda a significacdo: de um lado, o excesso de presenca do mundo natural (o pleno da
expressao, plenitude sensivel das tensoes) e, do outro, o excesso de auséncia do mundo interior (o

vazio de contetidos, a auséncia de articulagdes). Oscilando entre os extremos da presenga e da

31O sujeito passional é um sujeito que fala com seu corpo, como ja foi assinalado: ele sente, vé, toca, ouve. Esse corpo
perceptivo €, ao mesmo tempo, local e origem da cena, condensada obrigatoriamente sob o modo da presenga.
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auséncia existem também outras modulacdes, e o sujeito semidtico busca estabelecer um equilibrio
tensivo entre esses diferentes modos de existéncia — potencializa¢do, virtualiza¢do, atualizagdo e
realizagdo — organizando o campo perceptivo e condicionando a propria semiose (FONTANILLE
e ZILBERBERG, 2001, p. 128).

A partir, pois, da reformulacdo que ja havia sido feita em Semiotica das Paixoes (GREIMAS
e FONTANILLE, 1993), Fontanille e Zilberberg fornecem, em 7ensdo e Significa¢ao (2001), uma

sintaxe candnica, que cruza dois percursos, como no quadrado semidtico:

[...] a inanidade (a potencializagdo) constitui uma perda de densidade existencial,
provocada pela anula¢do do foco, perda que conduz da presenga (realizante) a
auséncia (virtualizante); inversamente, a perda (atualizante) proporciona um ganho
de densidade existencial, devido a intensidade do foco, no caminho que leva da
auséncia a presenca. Assim, os dois percursos podem ser representados,
respectivamente, como a saida e a entrada por relagdo ao dominio perceptivo:

Inanidade
(Potencializac@o)

Vacuidade
(Virtualizagio)

N

[ Plenitude
(Realizago)

(Atualizagdo)

(FONTANILLE e ZILBERBERG, 2001, p. 135)

Colocando essas categorias no formato de um quadrado semidtico e relacionando-as também
com as categorias juntivas, que foram determinantes no principio da estruturacdo de uma semidtica
tensiva, ficam mais evidentes as reformulagdes propostas em relagdo ao modelo elaborado em

Semiotica das paixoes (GREIMAS e FONTANILLE, 1993):

Realizacao Virtualizacao

Conjungao Disjuncao

Atualizacdo Potencializagdo
Nao-disjungio Nao-conjungdo
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(FONTANILLE e ZILBERBERG, 2001, p. 58)

A Realizagdo corresponde ao estado de plenitude do sujeito, que concentra uma alta
densidade de presenga. A Potencializagdo, por sua vez, dilui essa alta densidade e conduz o sujeito
ao estado virtual, marcado pela auséncia. Rapidamente, porém, a auséncia ¢ convertida em falta, na
atualizagdo, colocando em marcha a possibilidade de obter-se uma nova realizagdo. Os modos de
existéncia, dessa forma, organizam-se de maneira ciclica, sendo a repeticdo uma busca do sujeito
por estabilidade tensiva.

A apreensdo da presenga dos objetos do mundo pelo sujeito traz, quase unanimemente, valor
de novidade e espanto. Trata-se dos breves instantes que compreendem o estado de realizagdo.
Como, porém, o subito tem por condi¢do a efemeridade, ha uma potencializagdo da presenca que,
rapidamente, converte-se em virtualizagdo, dando lugar ao habito (FONTANILLE e
ZILBERBERG, 2001, p. 125). Essas modulagdes existenciais, portanto, além de afetarem as
instancias enunciativas (actante, espaco e tempo), determinam também a alternancia dos valores que
rege a narrativa, alternando, por exemplo, os valores de “novo” e “antigo” e “espanto” e “hébito”
conforme a emergéncia de um ou outro modo de existéncia. Tais questdes, mais a frente, serdo
determinantes para a compreensao do fenomeno do acontecimento, amago das investigacdes a que
se dedica esta tese.

Apesar de terem sido colocados em relevo os aspectos sensiveis da presenca, ¢ pertinente
fazer um recuo e observar que ela ndo ¢ uma grandeza puramente sensivel. Os modos de presenga,
na verdade, sdo muito pertinentes para o estudo da significacdo, pois correlacionam de forma
equilibrada as instancias do sensivel e do inteligivel. A propria configuragdo da tonicidade, que rege
a apreensao da presenga, fundamenta-se sobre as categorias intensidade/extensidade, que mobilizam
de igual maneira o sensivel e o inteligivel. Além disso, por mais que os novos modelos passionais
sejam resultado de uma atividade perceptiva, e ndo meramente das transformacdes narrativas, as
categorias de juncdo, que fundamentam a base da semiotica greimasiana, ainda estdo em voga
quando se fala da percep¢do, porém, agora nao mais regidas pelos valores de posse, mas pelos
valores tensivos que sustentam os canais de apreensdo da presenga pelo sujeito (LIMA, 2015, p.

50):

Sabemos que toda a semidtica greimasiana ¢ formulada com base na relagdo
Jjuntiva. Do trabalho de Propp a formulacdo de uma sintaxe narrativa, assim como
no estudo dedicado as paixdes — envolvendo as predicagdes de formacdo de
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sentido —, a nocdo de jung¢do esta no centro das formulagdes semidticas. Mesmo
uma aproximac¢do mais decidida da teoria com suas bases fenomenologicas ndo
alterou tal fato. Os avangos propostos pelos seguidores de Greimas, pautados pela
coeréncia teorica, mantiveram a primazia da jun¢do, cujo papel estruturador se
mantém intacto seja no conceito de campo de presenca, introduzido com os estudos
sobre a tensividade, seja nas discussdes subsequentes sobre o corpo. (MANCINI,
2007, p. 15)

O semioticista Eric Landowski, no conjunto de sua obra, assume uma posi¢ao critica em
relagdo ao modelo narrativo que estd na base da semidtica greimasiana e também da Semiotica
tensiva de maneira geral’2. Segundo o semioticista francés, tanto a semidtica desenvolvida em um
primeiro momento por Greimas, quanto a semidtica tensiva que lhe deu prosseguimento,
principalmente por meio das contribui¢cdes tedricas acrescidas por Jacques Fontanille e Claude
Zilberberg, ttm como elemento constitutivo as categorias de juncdo, que sustentam toda a
construcdo dos modelos propostos por tais teorias. Eric Landowski, porém, recusa veementemente o
principio da jungdo, por acreditar que ele esteja fundamentado sobre uma relagdo de dominagao,
cuja forma arquetipica sustenta-se basicamente sobre as relagdes de propriedade, que consiste em

programas de apropriagdo e desapropriagao:

La conjonction, en contrepartie, est avant tout une opération de rapprochement
spatiale entre les termes de la relation. Mais en méme temps, moins en surface,
I’acte conjonctif débouche sur 1’établissement d’un rapport de domination dont la
forme archétypique est celle du rapport de propriété : dés qu’il lui est conjoint,
I’objet devient pour le sujet sa chose; il a sur elle tout pouvoir, elle est “a lui”, a la
fois prés de lui et a sa disposition: il la posséde. Méme si personne ne semble y
avoir prété grande attention, la terminologie métalinguistique 1’a toujours dit
explicitement: les opérations jonctives sont des “appropriations”, des
“dépossessions”, etc.* (LANDOWSKI, 2004, p. 60)

Landowski, entdo, propde uma outra vertente para o desenvolvimento da teoria semidtica,
que ele nomeard Sociossemiotica, cuja base ndo repousa mais sobre os principios juntivos,

tampouco perceptivos, no sentido compreendido pela semidtica tensiva, mas sobre esquemas de

32 “Pour mettre au point ces propositions, il nous a fallu procéder & un examen critique de divers aspects de la théorie
sémiotique classique et surtout du modele de la jonction autour duquel elle s’articule, ainsi que de ses prolongements
plus récents en termes de “tensivité”, et fixer en contrepartie les contours d’un second régime de sens possible, celui de
I’union” (LANDOWSKI, 2004, p. 10).: Para desenvolver essas proposigoes, tivemos de proceder a um exame critico de
diversos aspectos da teoria semidtica classica e sobretudo do modelo da jungdo em torno do qual ela se articula, bem
como de seus desdobramentos mais recentes em termos de “tensividade”, e fixar, em contrapartida, os contornos de um
segundo regime de sentido possivel, o da unido.

33 A conjung@o, em contrapartida, é antes de tudo uma operagdo de aproximagdo espacial entre os termos da relagéo.
Mas, a0 mesmo tempo, ao menos superficialmente, o ato conjuntivo leva ao estabelecimento de uma relagdo de
dominacdo cuja forma arquetipica é aquela da relagdo de propriedade: logo que ele lhe é conjunto, o objeto torna-se
para o sujeito uma coisa; ele tem sobre ela poder total; ela é dele; esta, ao mesmo tempo que perto dele, também a sua
disposicdo: ele a possui. Mesmo que ninguém pareca ter prestado muita atengo a isso, a terminologia metalinguistica
sempre disse explicitamente: as operagdes juntivas sdo “apropriagdes”, “desapropriagdes”, etc.
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interagdo, que sustentam o desenvolvimento dos modelos passionais propostos por ele, bem como
suas proposi¢oes de analise. Nesta tese, no entanto, embora se constatem problemas nos modelos
narrativos da semioética standard, ndo serdo excluidos das analises os principios juntivos, pois
acredita-se aqui em um modelo tedrico em que tais dispositivos, se concebidos dentro de uma
perspectiva fenomenologica, sdo extremamente proficuos para os estudos da significagdo, desde que
a relacdo de posse e as transformagdes narrativas fruto da juncao ndo sejam mais importantes do
que a densidade de presenca das instancias exteriores ao corpo proprio do sujeito em seu campo
perceptivo, pois ¢ a apreensdo perceptiva que alterna os modos de existéncia do sujeito,
equilibrando as tensdes passionais do discurso e tornando possivel a existéncia do ser semiotico.
Algumas das reflexdes desenvolvidas por Eric Landowski, no entanto, serdo evocadas aqui,
principalmente aquelas presentes em Passions sans nom (2004), livro em que o semioticista francés
faz um balango da obra de Greimas, centrando-se especialmente nos avangos tedricos conquistados
com a publicagao de De ['imperfection (1987).

De ['imperfection (1987) introduz a no¢do do corpo no centro da teoria semiotica. Toda
enunciacdo tem um sujeito na retaguarda, e a instancia que funciona como mediadora entre o sujeito
e o mundo ¢ o corpo: ele atua como mediador sensivel no processo da semiose, momento em que o
sentido ¢ produzido. Greimas inspirou-se na fenomenologia de Merleau-Ponty para escrever Da
Imperfeicao (2002), e no centro das preocupagdes do pensador francés, esta presente a ideia de
corpo, que foi emprestada da fenomenologia por Greimas e introduzida no campo tedrico da
Semiodtica. Essa nogdo ¢ importante ndo apenas por ter dado inicio ao desenvolvimento das
pesquisas em torno da perceptividade e dos modos de presenga, mas, principalmente, porque, por
meio da concepcao fenomenoldgica de corpo, foi possivel alcangar respostas que atribuiram sentido
a teoria semidtica como um todo, fazendo com que o modelo narrativo proposto por Greimas
pudesse, a partir de entdo, ser concebido em uma perspectiva ndo tao estrutural como pretendia ser
no inicio, mas muito mais filoséfica. Pelas razdes apresentadas, tal mudanca de perspectiva acaba
por mostrar-se, assim, muito mais proficua para tratar de uma ciéncia — a Semiotica — que tem
como objeto o estudo da significagao.

O corpo proprio, de acordo com as defini¢des de Merleau-Ponty, como se pode observar nas
obras Fenomenologia da percep¢do (1999) e Olho e espirito (1984), funciona como uma categoria
responsavel por restabelecer a relagdo de identidade perdida entre sujeito e objeto. O sujeito esta
presente no mundo assim como o mundo estd presente no sujeito. Sujeito e o objeto aparecem como
dois momentos abstratos de uma estrutura Unica que ¢ a preseng¢a. Quando o sujeito percebe o

mundo através dos movimentos sensiveis do corpo, ele, na verdade, percebe a si mesmo, apenas sob
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outro ponto de vista e outra perspectiva, como evidencia Merleau-Ponty: “O enigma reside nisso:
meu corpo ¢ ao mesmo tempo vidente e visivel. Ele, que olha todas as coisas, também pode olhar a
si e reconhecer no que estad vendo entdo o ‘outro lado’ do seu poder vidente. Ele se vé€ vidente, toca-
se tateante, € visivel e sensivel por si mesmo” (1984, p. 278).

Essa unido ideal entre sujeito e objeto, no entanto, ¢ dissolvida no mundo de
descontinuidades, em que sensivel e inteligivel sdo apartados: o sujeito sensivel ¢ ejetado do mundo
e o mundo ¢ ejetado do interior do sujeito. Dessa desunido nasce a falta, mas também, por
consequéncia, o sentido da existéncia, que passa a ser o de resgatar essa unido perdida. O corpo
proprio atua, assim, na tentativa de unir, por meio de uma dinadmica sensivel, aquilo que foi
separado — o0s universos interoceptivo (sujeito) e exteroceptivo (mundo) — tornando-os novamente

inseparaveis em um continumm tensivo, ainda que ilusoriamente:

Visivel e moével, meu corpo esta no niimero das coisas, ¢ uma delas; é captado na
contextura do mundo, e sua coesdo ¢ a de uma coisa. Mas ja se v€ e se move, ele
mantém as coisas em circulo a volta de si; elas sdo um anexo ou um prolongamento
dele mesmo, estdo incrustadas na sua carne, fazem parte da sua defini¢do plena, e o
mundo ¢ feito do proprio estofo do corpo. Estes descolamentos, estas antinonimias
sdo maneiras diversas de dizer que a visdo ¢ tomada ou se faz do meio das coisas,
de 14 onde um visivel se pde a ver, torna-se visivel por si e pela visdo de todas as
coisas, de 1a onde, qual a agua-mae no cristal, a indivisdo do senciente e do sentido
persiste. (MERLEAU-PONTY, 1984, p. 279)

Essa separagao entre sujeito € objeto ¢ o que acaba por dar origem também a outra separacao
elementar no universo da descontinuidade onde habita o ser semidtico: aquela entre sensivel
(estados de alma, com seus semas interoceptivos) e inteligivel (estados de coisas, com seus semas
exteroceptivos), responsavel por provocar as tensdes que permeiam a existéncia dos sujeitos no
mundo. Greimas, apoiado na fenomenologia, também ja previa essas questdes, como demonstra
inclusive o subtitulo de Sémiotique des passions (1991): “des états de choses aux états d’ame”, bem
como também ja prefigurava para elas uma resolugdo a partir do corpo proprio, que, por meio da
atividade perceptiva, ¢ capaz de restabelecer essa unido entre o exteroceptivo (estado de coisas) € o
interoceptivo (estados de alma) (TATIT, 2011, p. 33).

E em razdo da tentativa de reunir sujeito e objeto, sensivel e inteligivel, na existéncia do
mesmo ser semiotico, que as categorias de presenca advindas da percepcao mostram-se muito mais
proficuas do que aquelas oferecidas pelas categorias de jungdo, afinal o fer da jungdo ndo conduz ao
ser e aos valores de integridade, enquanto a presenca, ao aproximar mais ou menos o sujeito dos

objetos, trabalha no sentido de unir esses dois actantes em uma Unica instdncia, como aponta
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Merleau-Ponty: “Imerso no visivel por seu corpo, embora ele proprio visivel, o vidente ndo se
apropria daquilo que vé: s6 se aproxima dele pelo olhar, abre-se para o mundo” (1984, p. 278).

Esse sincretismo actancial, essa fusdo plena, esse continumm ideal alcangado entre sujeito e
objeto ¢, no entanto, dissolvido pela dindmica descontinua do universo. O corpo uno fragmenta-se,
e, dessa biparticao, surgem os desequilibrios que dao origem as narrativas. A busca do sujeito pela
reconquista dessa unidade primordial ¢ o que motiva os processos narrativos, que, em sua sintaxe
mais elementar, consistem na busca do sujeito por seu objeto-valor. A questdo é que os objetos ndo
sdo exOgenos ao sujeito, mas intrinsecos a ele, portanto, fundamentais para restabelecer a identidade
do sujeito como ser semidtico. E por essa razdo que Tatit afirma que o valor dos valores, buscado

em toda e qualquer narrativa, ¢ a integridade:

Esse principio estd na base da compreensdo dos conceitos de tensividade e
atratividade. A parti¢do do uno, condigdo para ingressar no plano cognitivo, causa
desarmonia no universo do ser, fragmenta o corpo, mas, em compensagao, instaura
o sentido em nossa vida. E o sentido, aqui, é orientado para a reintegragdo das
partes (sujeito e objeto) que desfazem a nogdo de ser. E uma diregdo a seguir em
nome do valor dos valores: a integridade. A atracdo por esse valor desperta no
sujeito a tensdo que o caracteriza como tal e que nunca mais o abandona, enquanto
houver vida. O valor dos valores ¢ tudo que o sujeito precisaria para voltar a ser —
plenamente — ele proprio. Quanto aos valores em geral, ndo sdo mais que objetos
parciais — desencadeadores de programas narrativos auxiliares — que simulam
etapas intermediarias de busca e, desse modo, mantém acesa a chama tensiva do
sujeito. Mas o que este de fato deseja é restabelecer o elo continuo com o objeto,
unica forma hipotética de recuperagdo do ser. (TATIT, 2011, p. 42-43)

Sem a compreensdao desse principio legado pela filosofia epistemologica, a nogao de
narrativa e dos proprios programas de busca descritos dentro da teoria semidtica perde sua
relevancia e torna-se um mero esquema estrutural incapaz de alcangar a esséncia do ser semiético. E
nesse sentido que Andrew Samuels, compilador do Dicionario critico de andlise junguiana afirma
que “embora a totalidade ndo deva ser ativamente buscada ou perseguida per se, ¢ possivel ver quao
freqiientemente a experiéncia da vida tem essa finalidade como seu objetivo secreto” (1988, p. 114).
O sentido nasce, dessa forma, da fragmentagcdo do ser, pois, a partir dela, o sujeito langa-se em
direcdo a integralidade, aproximando-se dos objetos a sua volta na tentativa de estabelecer o
continumm eternamente perdido, como muito bem elucida Merleau-Ponty em Fenomenologia da

Percepgao:

Sob todas as acepgdes da palavra sentido, nds reconhecemos a mesma nogao
fundamental de um ser orientado ou polarizado em dire¢ao aquilo que ele ndo ¢, e
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assim sempre somos levados a concepcao do sujeito como ek-stase e a uma relagao
de transcendéncia ativa entre o sujeito e o mundo. (1999, p. 576)

O sentido, assim, emerge da falta e aponta em dire¢do aquilo que jd-ndo-¢é, que foi perdido
para sempre, mas que se quer resgatar. A no¢do de sentido, portanto, ¢ equivalente a de dire¢do, mas
uma dire¢do relativa, por ser condicionada ao olhar do sujeito para o mundo: “A expressdo 'o
sentido de um corrego' ndo quer dizer nada se ndo suponho um sujeito que olhe de um certo lugar
para um outro. No mundo em si, todas as dire¢des assim como todos os movimentos sdo relativos, o
que significa dizer que ali eles ndo existem” (MERLEAU-PONTY, 1999. p. 575). A nogdo de
“dire¢d0” permanece mesmo nos Dicionarios, que, quando trazem acepgdes da expressao sentido,
contemplam a perspectiva da direcionalidade, a exemplo de algumas defini¢des trazidas pelo
Dicionério Houaiss de Lingua Portuguesa: 1) cada uma das faces através das quais algo pode ser
visto; angulo, lado, ponto, aspecto. 2) cada uma das duas dire¢des opostas em que algo pode se
deslocar; orientagdo, rumo. 3) aquilo que se pretende alcancar quando se realiza uma agao; alvo,
fim, propdsito. O sujeito s6 busca uma dire¢do, no entanto, quando falta algo, quando ndo ha
completude; € por essa razdo que, quando ha a ilusdo de fusdo total entre sujeito e objeto, nao ha
necessidade de buscar uma diregdo, portanto, ndo ha sentido e, consequentemente, nao hé narrativa.

Assim se configura o momento do acontecimento?4, quando a fusdo actancial entre sujeito e
objeto ocorre de forma tao intensa a ponto de cria uma ilusdo na qual esses papeis se perdem para
dar lugar a um tUnico ser semidtico realizado. Um tal ser que ndo sente mais a necessidade de
langar-se em dire¢do a narrativas de busca, pois ele ja € inteiro e ja adquiriu o valor dos valores,
portanto, ndo tem mais o que buscar: “A principal caracteristica desse nivel ¢ a continuidade plena
e, portanto, a auséncia de direcionalidade, intencionalidade, causalidade, finalidade etc. Nao ha
solucdo de continuidade entre 0 homem e o mundo ¢, diante de tal harmonia, nem o Sentido faz
sentido” (TATIT, 2011, p. 41). Como pe¢a chave para o acontecimento, encontra-se 0 corpo
proprio, sensivel, que desliza do sujeito para o mundo ¢ do mundo para o sujeito, concentrando, no
campo de percepcao do corpo, o maior grau possivel de densidade de presenca; uma densidade que,
de tdo elevada, impede que o corpo sustenha essa unido continua por muito tempo, afastando, mais
uma vez, sujeito e objeto e dando, assim, origem ao sentido da vida e as narrativas.

Essas questdoes epistemologicas serdo peca-chave no desenvolvimento da gramatica do

discurso amoroso que se pretende formular nesta tese. Interessa compreender de que modo os

34 Essa questdo sera retomada mais detalhadamente adiante.
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estados juntivos afetam o campo de presenga do sujeito apaixonado e, em decorréncia disso, a

maneira como 0s corpos sensiveis nele reagem.

2.2. Conceitos elementares de tensividade

A decisao de incluir aqui um item destinado a retomar conceitos elementares de Semiotica
tensiva deve-se, especialmente, ao fato de que esse mais recente desdobramento da teoria semidtica
ndo foi suficientemente difundido e ndo ¢ de facil apreensdo, mesmo para os estudiosos da
linguagem, razdo pela qual um ainda reduzido nicho académico dedica-se a compreender,
aprofundar e desenvolver essa vertente tedrica. Intui-se que esse fendmeno advenha, primeiramente,
da tendéncia generalizante que predomina no campo das teorias linguisticas, que evitam tratar da
diferenca, das (des)medidas, dos excessos ou, em outras palavras, de tudo aquilo que transborda do
discurso. Ademais, mesmo para aqueles que se interessam pela Semidtica e até ja se engajaram em
pesquisas na area, a teoria tensiva tende a impor uma barreira em razdo da metalinguagem
demasiadamente cifrada, que dificulta o processo de cogni¢do daqueles que ainda ndo estdo
habituados a seu jargdo proprio. Visto que a semiodtica tensiva ¢ central para este trabalho, acredita-
se, entdo, que uma breve introdugdo a seus principios elementares seja importante para pavimentar,
na medida do possivel, o acesso do leitor ndo especializado ao universo tensivo.

A Semiotica tensiva tem como mentor o francés Claude Zilberberg, que, gragas as licdes de
Greimas e as leituras da obra de Claude Lévi-Strauss, foi introduzido ao universo dos mestres do
estruturalismo francés®, entre os quais se situam Ferdinand de Saussure, L. Hjelmslev ¢ V. Bondal,
cujos principios tedricos constituem, juntamente com a influéncia legada pelas leituras assiduas da
obra de Mallarm¢é, Valéry, Benjamin, Cassirer e outros, os andaimes da Semidtica tensiva
desenvolvida por Zilberberg. A partir da leitura da obra do semioticista francés, que pode ser
alcangada em diversos artigos e livros publicados ao longo de sua carreira, especialmente Elementos

de semidtica tensiva’® (2011) — traduzido para o portugués por Ivd Lopes, Luiz Tatit ¢ Waldir

35 Mais informagdes podem ser encontradas na leitura do artigo “Une continuité incertaine: Saussure, Hjelmslev,
Greimas”. (ZILBERBERG, 1997)

36 Na publica¢do desse livro, Claude Zilberberg concentra e aprofunda os conceitos da teoria Semiotica tensiva que
foram difundidos anteriormente sob a forma de artigos e livros, a exemplo de Razdo e poética do sentido (2006a) e
Tensdo e significagdo (2001), publicado em co-autoria com Jacques Fontanille.
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Beividas — procurou-se extrair os fundamentos elementares dessa teoria a fim de preparar o leitor
para as anélises literarias que seguirdo posteriormente®”.

A Semidtica tensiva direciona todos os seus esforcos para a tentativa de fazer emergir as
grandezas afetivas nos estudos discursivos. A afetividade, na perspectiva Zilberberguiana, ndo pode
ser descrita, no entanto, como consequéncia de um passado remoto, mas somente em sua sincronia
— Saussure foi na mesma dire¢ao ao chamar aten¢do para a importancia da sincronia nos estudos

3

linguisticos — como “um conjunto de funcionamentos descritiveis, analisdveis e sobretudo
‘gramaticalizaveis’ (ZILBERBERG, 2011, p. 27). A tensiva ndo consiste, no entanto, em uma
teoria que pretende dotar o sentido de afeto, pois o afeto ja ¢ intrinseco ao sentido. O que ela propde
¢ uma maneira de conceber uma reciprocidade ininterrupta entre a forma e o afeto, o inteligivel e o
sensivel, o descontinuo e o continuo, os estados de coisas e os estados de alma, sempre atentando
aos valores que emergem dos intervalos e das assimetrias e concebendo-os a partir de medidas,
reguladas pelo aumento e pela diminui¢do da intensidade, que projetam, no capo de presenga do
sujeito, uma oscilacdo das silabas tensivas de mais e de menos.

A tensividade caracteriza-se por ser o espago intermediario, a lacuna, o excedente que
emerge entre as dimensdes da intensidade e da extensidade, em que a extensidade ¢ regida pela
intensidade e os estados de coisas estdo na dependéncia dos estados de alma. E o valor das coisas —
que ¢ por natureza afetivo — nasce justamente da associagdo de uma valéncia intensiva com uma
valéncia extensiva. Essa junc¢do cria um espago tensivo de recepg¢do e qualificacdo das grandezas: o
campo de presenga. Ali, toda e qualquer grandeza sera qualificada, primeiramente, pelo par das
dimensodes intensidade e extensidade e, depois, pelas subdimensdes controladas por elas: o
andamento e a tonicidade; a temporalidade e a espacialidade. As mesmas “regras” que valem para
as dimensdes valem também para suas subdimensoes, ou seja, se a intensidade rege a extensidade,

tal supremacia transfere-se para a tonicidade e para o andamento que, pela mesma dindmica, regem

respectivamente a temporalidade e a espacialidade.

definidos — valores de absoluto valores de universo
! l
definidores
{
intensidade impacto tenuidade
extensidade concentracao difusdo

37 Como ja foi dito de antemdo que essa parte do trabalho constitui uma sintese dos elementos principais da teoria
tensiva elaborada por Claude Zilberberg, especificamente nesse item da tese, s serdo acrescidas referéncias
bibliograficas quando passagens das obras do autor forem citadas ipsis litteris ou quando houver parafrase, do contrario,
seria necessario referir-se a obra do semioticista francés ao final de cada periodo, o que prejudicaria a fluidez da leitura
¢ a tornaria ainda mais interpolada.
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Se a intensidade e a extensidade controlam o acesso das grandezas ao campo de presenga, ¢
preciso observar como se comportam os funtivos de cada uma delas: impactante versus ténue para
intensidade e concentrado versus difuso para a extensidade. Uma grandeza penetra no campo de
presenga de acordo com a quantidade de impacto que comporta, e seu grau de alcance esta
condicionado ao grau de concentracao e difusdo dessa grandeza no espago tensivo, que ¢ concebido
a partir das triagens e misturas e do grau de entrelagamento e exclusividade admitido por tal
grandeza. A correlagdo entre essas dimensdes pode ser tanto conversa, como inversa: “O aumento
pode ser obtido de duas maneiras: quer por meio da correlacdo conversa, de tipo implicativo
(“quanto mais... mais...”, “quanto menos... menos...”), quer por meio de correlagdo inversa, de
tipo concessivo (“quanto mais... menos...” ou “quanto menos... mais...”) (ZILBERBERG, 2011,
p. 70). Ou seja, numa relagao conversa, quanto mais intenso o impacto da grandeza no momento em
que ela penetra o espago tensivo, maior serd sua extensdo no campo de presenca, ao passo que,
quanto menos intenso 0 impacto, menor sera sua extensao; ja na correlacao inversa, o jogo dos mais
e dos menos alterna-se: quanto mais intenso for o impacto da grandeza no espago tensivo, menor
sera sua extensdao no campo de presenca, a0 passo que, quanto menos intenso for o impacto, maior
sera sua extensao.

Zilberberg chega a conclusdo, a partir da analise do proprio discurso — tUnico material
possivel para que se possa ver o funcionamento das leis da tensividade — “[...] que entre a
intensidade e a extensidade se exerce uma ‘implacavel’ correlagdo inversa, uma ‘lei draconiana’
que entrelaca, de um lado, o impactante e o concentrado, e, de outro, o ténue e o difuso” (2011, p.
68). O equilibrio entre as duas dimensdes, tdo dificil (impossivel?) de ser alcangado, torna-se uma
area de utopia, que acaba por ser responsavel pelas frustragdes do sujeito afetivo.

A partir do cruzamento da intensidade com a extensidade, surgem os valores semidticos,
conhecidos como valores de absoluto e valores de universo, como ¢ possivel observar na tabela

abaixo, elaborada por Zilberberg (2011, p. 90):

Os valores de absoluto sdo sensiveis as valéncias intensivas e os valores de universo, as

valéncias extensivas. Segundo Zilberberg:

1) na perspectiva dos valores de universo, sensiveis as valéncias extensivas, 0s
valores de absoluto sdo, certamente, intensos, mas apresentam o grave defeito de
serem concentrados. Os valores de universo, por sua vez, sdo ténues, mas tém a
vantagem, a seus olhos mais significativa, de serem difusos. ii) na perspectiva dos
valores de absoluto, sensiveis principalmente as valéncias intensivas, os valores de
universo sdo difusos, mas ténues; os valores de absoluto, por seu turno, sdo por
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certo concentrados, mas seu impacto compensa amplamente esse defeito. (2011, p.
91)

Cada um desses dois grupos de valores apresenta uma maneira diference de conceber o
mundo, sendo que cada ordem de valores acaba, necessariamente, por desqualificar a outra, em
funcdo das preferéncias valenciais eleitas. Quando se analisa um certo discurso, ele sempre ird
tender ou para os valores de universo ou para os valores de absoluto, dependendo das valéncias por
ele selecionadas. Identificar esses valores no momento da leitura ¢ uma medida eficaz para nortear o
percurso interpretativo do texto e fazer com que o enunciatdrio apreenda-o em sua total

profundidade.

2.2.1. Sobre as subdimensoes intensivas

O comportamento das subdimensodes da intensidade — tonicidade e andamento — e da
extensidade — temporalidade e espacialidade — também pode variar de acordo com correlagdes
conversas ou inversas. Quando em correlagdo conversa, a projecdo da tonicidade sobre a
temporalidade alonga a duracdo, da forma aos valores de persisténcia e produz aquilo que
Zilberberg chama do memoravel “futuro do passado” (2011, p. 70), enquanto a projecao da
tonicidade sobre a espacialidade d& origem a profundidade. Ja quando a correlacdo ¢ inversa, a
projecdo do andamento sobre a temporalidade provoca o abreviamento, enquanto a proje¢do do
andamento sobre a espacialidade faz surgir o estreitamento, como demonstram, mais uma vez, as
palavras de Zilberberg: “A velocidade crescente, vivida pelos homens, abrevia a duracdo de seu
fazer: quanto mais elevada ¢ a velocidade, menos longa ¢ a duracao - o ser, nesse caso, seria apenas
um efeito de extrema lentiddo. O andamento faz o mesmo com a espacialidade, ele a estreita
[...]” (2011, p. 70-71).

Na tentativa de articular, sobre uma mesma base formal, as subdimensdes intensivas e
extensivas, Zilberberg organizou-as em torno de trés foremas — diregdo, posi¢do e €la*® — comuns
as quatro subdimensodes aludidas, e o cruzamento desses trés foremas com as quatro subdimensdes
produz doze pares de valéncia, como se pode observa na tabela adiante, que servira, no decorrer

desta tese, como um elemento norteador para a analise tensiva das letras de cang@o aqui em apreco:

38 Impulso.
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dimensées intensidade regente extensidade regida
subdimensdes
andamento tonicidade temporalidade espacialidade
foremas
aceleracao oo~
o ¢ tonificagdo foco abertura
diregao desaceleragio o v vS.
atonizagéao apreensao fechamento
. adiantamento | superioridade anterioridade exterioridade
posigao vs. vs. Vs, vs.
retardamento inferioridade posterioridade interioridade
cld rapidez tonicidade brevidade deslocamento
vs. Vs. VS. vS.
lentidao atonia longevidade repouso

(ZILBERBERG, 2011, p. 74 )

O andamento

Subdimensao da intensidade, o andamento nada mais € do que a velocidade com que uma
determinada grandeza penetra o campo de presenca do sujeito, que, de acordo com a direcdo, a
posicao e o eld, pode oscilar, em graus de mais ou de menos, entre a aceleragdo e a desaceleracdo, o
adiantamento e o retardamento e a rapidez e¢ a lentiddo. O andamento entra num regime de
correlagdo conversa com outra dimensdo intensiva, a tonicidade, mas em correlacdio com as
subdimensodes da extensidade ¢ inversa: a aceleragdo abrevia o tempo e contrai o espaco, ao passo
que a desaceleracdo alonga a duragdo e dilata o espago. De nada adianta, porém, refletir sobre o
funcionamento do andamento sem compreender seus efeitos sobre o sujeito, que responde as
alteracdes da velocidade de maneira a ajustar o equilibrio tensivo do campo de presenca.

Em se tratando dos reveses do destino, muitas vezes a aceleragdo interpde-se no percurso do
sujeito tdo surpreendentemente, que ha, instantaneamente, uma ruptura, bem como a imposi¢ao de

um acontecimento que o pega completamente desprevenido e entra em discordancia com sua atitude
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modal e timica®, o que exige dele, como resposta, uma corre¢do, que so sera possivel por meio do
acionamento de uma sintaxe da recuperacao, que ocorre por meio de um processo de desaceleracao
capaz de inverter o curso do tempo e permitir ao sujeito absorver o acontecido, transformando, nas
palavras de Zilberberg “[...] um ja inoportuno em um ainda ndo que dé uma trégua ao
sujeito” (2011, p. 107). Quando, porém, ao invés de aumentar, a velocidade diminui e a
desaceleragdo instala-se no campo de presenga, o sujeito sera obrigado a se defrontar com o
alongamento da espera, ao qual ele respondera com uma aceleragdo antecipadora, na tentativa de
converter o ainda ndo em ja.

Independentemente das variagdes do andamento, ¢ a reagdo do sujeito diante de tais
oscilagdes que torna possivel sua sobrevivéncia como ser semiodtico, bem como assegura a

progressao do discurso.

A tonicidade

A tonicidade, segunda subdimensdo da intensidade, ¢ um termo que advém formalmente do
plano de expressdao. Quando se pensa, por exemplo, no acento tdnico — representante grafico —
observa-se que ele ¢ mobilizado para marcar um acento triplo: de altura, de duragdo e de forca
(ZILBERBERG, 2011, p. 289). Ao transportar esse conceito para o plano de contetido, a tonicidade
aparece como a mudancga de atitude modal do sujeito, que se transforma, em decorréncia do maior
ou menor acento, do excesso ou da falta de tonicidade, de sujeito do agir em sujeito do sofrer e
vice-versa.

A tonicidade concentra-se basicamente no acento ¢ ¢ modulada pelo par candnico tdnico
versus atono. A tonificagdo atualiza, no campo de presenga do sujeito, o excesso, ao substituir a
sequéncia esperada dos mais que se sucedem pelo demais, que acaba por interromper o curso
ascendente do sujeito, pois ap0s a intensificagdo maxima de uma vivéncia, que ganha, em virtude de
sua intensidade extrema, valor de acontecimento, ndo ¢ possivel mais ascender. Depois do apice, um
curso descendente instala-se naturalmente no percurso do sujeito, € a atonizagdo inevitavel toma
conta de suas vivéncias. No decorrer das andlises literarias que se seguirdo nesta tese, essa abstracao

teorica ficara mais clara e palpavel.

39 De acordo com o Dicionario de Semidtica (GREIMAS et alii, 2008, p. 505) a categoria timica vem de timia (cf. grego
thymos, “disposigdo afetiva fundamental), a categoria timica serve para articular o semantismo diretamente ligado a
percepgdo do corpo.
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A atonizacdo situada apds a tonicidade exige que o sujeito tome uma posi¢ao € inicie, sendo
um contraprograma de preven¢do — como demonstra Greimas ao falar das escapatorias, em Da
imperfeicdo (2002) — um programa de reparagdo, para tentar absorver a falta que vai ganhando
amplitude, até conseguir abrir espaco para a chegada dos mais e dos novos programas de

ascendéncia.

A temporalidade

E muito dificil falar da temporalidade, subdimensdo da extensidade, dissociando-a das
subdimensdes da intensidade. Zilberberg (2011, p. 286) langa a hipotese de que existe um tempo do
pervirtd e um tempo do sobrevir, por isso, antes de introduzir a temporalidade propriamente dita, ¢
importante discorrer sobre essas duas subdimensdes, tdo importante quando se reflete sobre a
problematica da temporalidade. O pervir e o sobrevir sdo as duas maneiras pelas quais uma
grandeza tem acesso ao campo de presenga. O sobrevir ocorre quando uma grandeza penetra no
campo de presenca de maneira rapida (andamento acelerado) e inesperada, de uma s6 vez, sem dar
tempo ao sujeito para absorver o impacto, de modo que a temporalidade caracteriza-se pela
instantaneidade e pela ruptura (parada), enquanto o pervir, em oposi¢ao, caracteriza-se pela
lentiddo com que a grandeza assalta o campo do sujeito, bem como pela espera daquilo que chega
aos poucos, sem a brusquiddo desconcertante do sobrevir, de modo que a temporalidade, nesse
caso, ira se caracterizar pela duratividade e pela progressividade.

A parada temporal provoca pelo sobrevir, o sujeito responde com o prolongamento, na
tentativa de continuar. J4 a duratividade estendida do pervir, o sujeito responde com a abreviagdo,
na tentativa de provocar interrupgdes e a chegada do acontecimento. A grande questao € que se deve
encontrar uma maneira, no seio do discurso, de descobrir o caminho que una, no modo do sobrevir,
0 acontecimento ao exercicio e, no modo do pervir, o exercicio ao acontecimento, pois sujeito
algum tolera viver eternamente um programa marcado unicamente pela dindmica do acontecimento
ou do exercicio. O sujeito busca, entdo, o equilibrio temporal-tensivo, na tentativa de garantir sua
sobrevivéncia como ser semidtico. Mas como trabalhar o tempo? Zilberberg também se lanca a essa

mesma questdo e responde-a da seguinte maneira:

40O devir, cujos subtermos sdo o pervir (parvenir) e o sobrevir (survenir), ¢ uma propriedade que controla o acesso que
uma grandeza tem ao campo de presenca (ZILBERBERG, 2011, p. 271), no que diz respeito principalmente a
intensidade e a amplitude.
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Como trabalhar o tempo? Segundo o paradigma proprio a sintaxe tensiva
responderiamos: (a) por implicacdo, retardando, protelando a realizacdo do
acontecimento (como vimos em 3.2.2 a respeito do texto de Proust referente ao
deitar-se do narrador; (b) ou por concessao, inserindo na cadeia das vivéncias ora
uma suspensdo, ora uma parada, de vez que “suspender” se define como
“interromper (uma acdo) por algum tempo” e que “parar” se entende como
“impedir (alguém ou alguma coisa) de avangar, de ir adiante, fazer permanecer no
lugar”. (2011, p. 138)

Espacialidade

H4 uma forte relacdo de reciprocidade entre o tempo e o espago, como se pode observar
muito claramente pelo proprio funcionamento da linguagem, ja que, a todo momento, utilizam-se
expressoes lexicais como “passado longinquo™ ou “futuro proximo”. O tempo mostra-se ainda uma
subdimensdo muito mais abstrata, o que dificulta construir sua representacdo de forma palpavel,
pois ele ndo apresenta, como o espaco, uma geometria capaz de fornecer muito mais concretude e
paupabilidade ao seu estudo.

O par basico que controla a espacialidade, segunda subdimensdo da extensidade, ¢ o aberto
versus fechado. O espago tensivo, ademais, estd intrinsecamente imbricado a tonicidade, pois as
oscilagdo entre abertura e fechamento ¢ que controlam a forga e o impacto do acento, que precisa de
abertura, pois, no caso de uma dindmica de fechamento, o acento nao encontra espacgo para recair €

perde-se no vazio.

2.2.2. A sintaxe discursiva

Greimas prop0s o quadrado semidtico na tentativa de articular, de forma légica, qualquer
categoria semantica, a partir da oposi¢do do termo base. Ali, ele reconheceu trés tipos diferentes de
relagdes: a contrariedade, a contradi¢do ¢ a implicagio (GREIMAS e COURTES, 2008 p. 401).
Zilberberg, ao sugerir novos acréscimos tensivos ao quadrado greimasiano, concentra-se
basicamente nas relagdes de contradicdo e implicacdo, por acreditar que as relagdes de
contrariedade concernem basicamente a apreensdo de um estado de coisas € nao a um fazer
propriamente dito, permanecendo assim duas relacdes operatérias bdsicas: a disjuncdo e a
conjung¢do, sendo a primeira relacionada a contradicdo e a segunda, a implicacdo (2011, p. 98).
Zilberberg, no entanto, vé a necessidade de introduzir uma segunda dimensdo nas relagdes ja
propostas por Greimas: estabelecer uma tensdo entre a implicagdo e a concessdo, ou seja, opor a

conjungdo e a disjun¢do a si proprias, produzindo, dessa maneira, conjungdes implicativas e
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concessivas, bem como disjun¢des também implicativas e concessivas, tornando, assim, ainda mais
amplo o universo do sentido semidtico.

Greimas dedicou-se a construir uma semiotica que falava sobretudo da implicagdo. Nada
pode ser mais implicativo do que um sujeito que projeta todo seu percurso com a finalidade de
adquirir competéncias modais para realizar um programa e entrar em conjun¢do com seu objeto-
valor. A categoria do antissujeito nunca foi explorada o suficiente, tampouco os contraprogramas

que se interpunham no percurso do sujeito:

A singularidade de uma teoria estd em grande medida vinculada as operagdes
semanticas que privilegia. [...]. A semidtica greimasiana apostou no quadrado
semidtico e sobretudo na implicagdo [ndo sl - s2], considerada irresistivel. Mas na
realidade o que o quadrado semidtico deixava escapar era o acaso, o fortuito, a
irrupgdo do inesperado, do acontecimento, etc., os quais, ndo podendo ser incluidos
na estrutura, eram imputados a sujeitos incompetentes. Além disso, o quadrado
semidtico favorecia a alternancia, as operagdes de triagem, ¢ desconhecia a forca
mitica da coexisténcia, isto ¢, as operagoes de mistura. (ZILBERBERG, 2011, p.
96)

Segundo o semioticista francés, a conjun¢do e a disjungdo ndo sdo operacgdes distintas e
sucessivas, ou seja, elas ndo precisam necessariamente acontecer em momentos diferentes do
percurso do sujeito. Elas sdo, nas palavras de Zilberberg, contemporaneas e tensivas (2011, p. 98),
coexistem ao mesmo tempo, em um regime de prevaléncia: ora um programa conjuntivo predomina
sobre um contraprograma disjuntivo, ora um programa disjuntivo predomina sobre um
contraprograma conjuntivo.

A relacdo implicativa sera caracterizada pelo predominio do programa sobre o
contraprograma: trata-se dos fenomenos do pervir, que primam pela harmonia, pela coeréncia e
sobretudo pela concordancia. Tendem a atonia, ao andamento lento, ao prolongamento do tempo e a
profundidade do espaco. A relagdo concessiva, por oposi¢ao, vai caracterizar-se pelo predominio do
contraprograma sobre o programa: trata-se de fendmenos do sobrevir, da ruptura, das discordancias
e da falta de consenso. Sdo tonicos e de andamento répido, abreviando o tempo e prolongando o
espago.

De modo a deixar mais clara a oposicdo entre os dois diferentes tipos de programa, basta
observar o exemplo de dois enunciados simples: 1) Ele foi bem na prova, pois tinha estudado. 2)
Embora tivesse estudado, ele ndao foi bem na prova. O primeiro, de carater implicativo, soa atono
em oposi¢do ao segundo, que traz um valor de acontecimento e induz o enunciatario a aderir a um

ponto de vista sobre o problema em questdo. Esse simples exemplo pode ser transposto para

63



enunciados muito mais complexos, pois a implicagdo e a concessdo apresentam esse

comportamento nos mais diversos modelos discursivos.

2.2.3. Os estilos tensivos

ApOs todas as consideragdes realizadas a respeito das dimensdes e subdimensdes tensivas a
serem levadas em consideragdo no momento da analise semidtica, chega-se a prevaléncia de dois
estilos tensivos, que se alternam no percurso do sujeito, denominados por Zilberberg (2011, p. 23)
de estilo ascendente e estilo descendente, que se projetam, de maneira linear e continua, cada um
em uma direcao diferente. O percurso ascendente dirige-se da nulidade para a plenitude, enquanto o
descendente projeta-se na dire¢do contraria. Em outras palavras, o estilo de ascendéncia orienta-se
do menos para o mais, e o estilo de descendéncia, do mais para o menos, sendo os pontos iniciais €
finais da ascendéncia e da descendéncia os estados de potencializacdo maxima que cont€ém somente
mais ou somente menos, ou seja, sendo o inicio do programa de ascendéncia caracterizado pela
saturagoes do menos (resolucdo), e o final, pelo excesso do mais (assomo), enquanto o inicio do
programa de descendéncia ¢ caracterizado pelo saturagao do mais (assomo), e o final, pelo excesso
do menos (resolugdo).

No estilo da descendéncia, o discurso contempla o assomo em detrimento da resolucdo. Ele
¢ marcado por um impacto tdo intenso de uma grandeza no campo do presen¢a, que ndo ha mais
meio de ascender. A tonicidade atingiu o méaximo grau possivel, e s6 resta ao sujeito entdo um
programa descendente, que se oriente obrigatoriamente da tonicidade para a atonia. O assomo ¢ da
ordem do sobrevir e do acontecimento — uma vez que esta tese tem como tema o discurso
amoroso, ela versa sobre o estilo tensivo da descendéncia — de modo que, quando penetra o campo
de presenca, a forca do acento e a rapidez sdo tdo intensas que, a0 mesmo tempo em que aniquilam
a duracdo, desapropriam o sujeito de suas competéncias modais, transformando-o de sujeito do agir

em sujeito do softrer, paralisando-o e emudecendo-o para o mundo:

O assomo, concebido como uma “vivéncia de significacdo” (Cassirer), ¢ da ordem
do acontecimento, isto é, de um sobrevir que comove o discurso na qualidade de
recurso proximo, de ndo-resposta imediata. Se o assomo exclamativo for brutal e o
afeto, intenso, entdo a nao-resposta instantdnea sera semelhante a interjeicdo, ou
seja, & transicdo entre o mutismo daquele a quem o acontecimento deixou “sem
voz”, como se costuma dizer, e a retomada da palavra, a qual, de acordo com o seu
andamento (ao seu “bel-prazer”), resolvera “como o tempo”, normalizara “cedo ou
tarde” tal acontecimento sob a forma de um estado, noutros termos, de um discurso
e, com o passar do tempo, sob a forma de anais. [...] Por conseguinte, o
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acontecimento pode ser comparado & interjeigdo, isto €, a um sincretismo ou a um
excedente de sentido que o discurso tende a resolver. (ZILBERBERG, 2011, p. 21)

O discurso de descendéncia, dessa forma, trabalha no sentido de corrigir os prejuizos
causados pelo assomo, retirando do discurso, pouco a pouco, os mais excedentes, a0 mesmo tempo
em que acresce outros menos, equilibrando o espaco tensivo, até fazer com que o sujeito “volte a si”
e sinta-se novamente capacitado para agir. O estilo de ascendéncia, em contrapartida, ¢ marcado
pela duracdo, que assegura a permanéncia dos afetos provocados por um estado vivido pelo sujeito.
Nao existe aqui a rapidez do assomo, mas a lentidao propria dos programas de resolucao. O
sobrevir da lugar ao pervir, ¢ a surpresa pode dar lugar ao tédio.

Identificar esses dois modos tensivos ¢ importante ndo tanto para pensar os momentos de
apice de descendéncia e ascendéncia, pois esses extremos nao sdo dificeis de observar. O grande
interesse situa-se no intervalo, no vao entre esses pontos apicais, nos jogos tensivos entre os mais €
0s menos, no processo de recuperacdo do sujeito, nas alteragdes de andamento e tonicidade, bem
como nas transformagdes que, aos poucos, assaltam o tempo e o espaco. E sobretudo nesse intervalo
entre a ascendéncia e a descendéncia que se situa o interesse da Semiotica dos afetos e em que
repousara, portanto, a base de uma possivel gramatica do discurso amoroso. Nesse sentido, torna-se
imprescindivel para este trabalho a teoria de Claude Zilberberg (2011, p. 56-57) sobre as
quantificagdes subjetivas e o direcionamento da incrementagdo tensiva no campo de presenca do

sujeito, que pode ser melhor compreendida na tabela a seguir®!:

41 Anotagdes de aula da disciplina Semidtica: Teoria e Aplica¢do na Cangdo Brasileira, ministrada pelo professor Luiz
Tatit, na USP em 2014.
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s6 “mais”

saturacao
mais “mais” menos “mais”
recrudescimento atenuacéo
menos “menos” mais “menos”
reestabelecimento minimizacao
s6 menos
vacuidade

Entre os extremos do assomo e da vacuidade, encontram-se intervalos tensivos, que se
orientam ou em direcdo a um programa de liquidacdo da falta ou em dire¢do a um programa de
contencao do excesso. Tomando como ponto de partida a narrativa do acontecimento, que se inicia
J& no excesso, no assomo, na saturagdo, observa-se que nao ¢ possivel acrescentar mais nenhum
mais no discurso, pois ele j& se encontra saturado. A Unica direcdo tensiva possivel, portanto, ¢ a
descendente. O acontecimento precisa ser atenuado para que o sujeito recobre sua autonomia € o
controle sobre suas agdes. Nesse momento, ele pede, entdo, menos mais. Em seguida, reconhece-se
a etapa da minimizagdo, quando as cifras de menos comecam a ser acrescentadas no universo
tensivo do sujeito, até que haja uma saturacao de menos, momento em que ha uma vacuidade de
tensdes ¢ consequentemente de sentido. Se, nesse instante, o sujeito ndao escapa do objeto pela
lentidao (TATIT, 2011, p. 54), resta mobilizar um contraprograma de ascendéncia em busca do

restabelecimento do sentido, através da diminuicdo das cifras de menos. Ao acrescentar mais mais,
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no entanto, a dire¢do das forgas tensivas passa do restabelecimento para o recrudescimento, que
tende, novamente, a atingir a saturacdo das silabas de mais. Entre esses dois extremos, assomo e
vacuidade, pode-se, portanto, identificar quatro direcdes progressivas e degressivas, definidas pelo

arranjo de quantificagdes das silabas tensivas:

1) Diregao descendente:
a) Atenuacdo: cada vez menos mais.

b) Minimizagdo: cada vez mais menos

2) Direcao ascendente:
a) Restabelecimento: cada vez menos menos.

b) Recrudescimento: cada vez mais mais.

Se se considera a tensividade como o excedente que se projeta entre a intensidade e a
extensidade, ndo se pode esquecer de que essas quantificacdes subjetivas devem ser pensadas

sempre em correlagdo com essas duas grandezas:

Assomo
Acontecimento
Xa

i ‘ ------------ e linha da utopia
n :
t Y'l ‘\“
e “\
0 Vi AKX
i Ya ;
d :
a T Ly Resolugédo
d Y e @ Vacuidade
e

Extensidade

Y: Assomo / Acontecimento
Y 1: Atenuagao
Y 2: Minimizagao

X: Resolugdo / Vacuidade
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X7 : Restabelecimento

X5: Recrudescimento

Nessa configuragdo, o assomo corresponde ao maximo de intensidade para o minimo de
extensidade, figurando, assim, o préprio acontecimento e abarcando a maxima densidade de
presenca, enquanto a resolucdo corresponde, por oposicdo, a vacuidade de intensidade e ao
alargamento da extensidade, quando o campo do sujeito perde em densidade de presenca e
encaminha-se para a dispersio — momento de suscetibilidade em que o sujeito pode facilmente
escapar do objeto. Embora descendente, a atenuagdo, que estabelece a retirada de alguns mais, de
modo a ajudar o sujeito a recobrar suas funcgdes, ainda pertence ao campo em que domina
intensidade, por isso, € caracterizada pela rapidez e pela tonicidade e, consequentemente, pelo
fechamento e pela brevidade temporal, ainda que com mais equilibrio do que no momento do
acontecimento. A minimizag¢do, por sua vez, continua a dar prosseguimento ao estilo descendente da
atenuacdo, porém, como se pdde observar no grafico acima, ela ja ultrapassou a linha da utopia*
em direcdo ao reino da extensidade, que, com o acréscimo das silabas de menos, passa a ser
orientado pela atonia e pela lentiddo, que tendem a abertura do espago e ao prolongamento do
tempo, até o grau insuportavel da resolu¢do, momento em que, ou o sujeito escapole e a narrativa
acaba, ou ha a instalacio de um contraprograma narrativo-tensivo de ascendéncia, na busca do
sentido. O restabelecimento, que se encontra ainda sob o dominio da dimensdo da extensidade,
configura um movimento de reorientagdo, no qual sdo retirados alguns menos, na busca pelo
equilibrio. Ocorre, porém, que, ao atingir novamente a linha da utopia, agora no sentido ascendente,
outros mais sdo acrescidos ao discurso e a intensidade volta a predominar, caracterizando o
recrudescimento, que resgata a tonicidade e rapidez, promovendo, mais uma vez, o fechamento do
espaco e a abreviagdao do tempo, até a incandescéncia, quando o acontecimento oblitera novamente
a percepgao do sujeito.

Esse ¢ o ciclo do dispositivo global previsto por Zilberberg para as tensdes sensiveis no
discurso, cujas dire¢cdes ascendentes e descendentes, resultantes da combinacdo entre as cifras de
mais € menos, oferecem, como bem observa Tatit (2011 a, p. 44-45), uma base comum para que se
possa analisar tanto as construgdes figurativas do nivel discursivo, quanto as figuras de retorica*?, as

oscilagdes tensivas e também as etapas narrativas. Esse esquema de quantificacdo serd retomado

4 A linha da utopia caracteriza o momento tdo dificil, se ndo impossivel de ser atingido, quando as dimensdes da
intensidade e da extensidade encontram-se em relag@o de perfeito equilibrio.

43 Como hipérbole e eufemismo, por exemplo.
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mais adiante para ser proposto como a base de constru¢do da gramatica do discurso amoroso a cuja
formulacao se propoe esta tese. Esse esquema de direcdes e quantificagdes tensivas corresponde,
claro, a um esquema ideal e potencial, de modo que o discurso nao necessariamente contera todas as
etapas descritas por Zilberberg. No entanto, ¢ interessante perceber que, mesmo quando as etapas
sdo suprimidas ou ndo explicitadas, elas estdo pressupostas num plano estrutural, que, embora
oculto, se mostra latente e continua a influenciar a constru¢do do sentido, em todos os planos do
discurso.

A tarefa do sujeito semidtico ndo ¢ nada facil, pois, caso ele se desobrigue da funcdo de
equilibrar o espaco tensivo, o sentido pode se dissipar por completo, € a vivéncia semidtica, reduzir-
se a mera existéncia. O sujeito deve responder as alteragdes do espaco tensivo de modo a andar, por
assim dizer, sempre na contra-mao, esforcando-se para manter as dimensdes da intensidade em

equilibrio, por mais exaustiva que seja essa missao:

Nao ¢ facil a tarefa do sujeito das vivéncias. A partir das coer¢cdes do espago
tensivo, tais como as vislumbramos, cabe a ele administrar a complexidade tensiva
do aparecer, “pondo-a em ordem”. Tem de organizar, conciliar as desigualdades de
andamento, os picos e quedas de tonicidade, a simultaneidade dos tempos longos e
breves, a instabilidade do espaco. Esse trabalho incessante de ajuste e coordenacao
ocasiona inevitavelmente uma fadiga, isto €, um contraprograma que por si mesmo
vai crescendo e que pede um contra-[contraprogramal], a aten¢do, que também tem
seu custo, como sabemos por experiéncia. Assim, a relagdo do sujeito com o campo
de presenca que “transporta” consigo ndao deixa de ser ambivalente: a todo
momento ele é tanto seu senhor como seu escravo. (ZILBERBERG, 2011, p.
161-162)

Esse breve resumo dos principais elementos da semidtica tensiva — que, se ndo fosse pela
perda de fluidez na leitura, poderia, inclusive, ter sido elaborado sobre a forma de glossario —
disposto estrategicamente no subitem anterior ao do acontecimento, buscou fornecer dados
suficientes para que tanto a teoria sobre o acontecimento, que ja foi aqui introduzida, quanto a

estruturacdo da gramdtica amorosa e as analises a ela subsequentes sejam compreendidas sem

prejuizos, mesmo pelo leitor ndo especializado em semiotica.

2.3. O acontecimento

Finisce sempre cosi, con la morte. Prima,
pero, c'e stata la vita. La vita, nascosta sotto
il bla, bla, bla, bla, bla. E tutto sedimentato
sotto il chiacchiericcio e il rumore. 1l
silenzio e il sentimento, l'emozione é la
paura. Gli sparuti incostanti sprazzi di
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bellezza. E poi lo squallore disgraziato e
l'uomo miserabile. Tutto e sepolto dalla
coperta dell’imbarazzo dello stare al mondo.
Bla, bla, bla, bla. Altrove, c¢’e ['altrove. lo
non mi occupo dell’altrove. Dunque, che
questo romanzo abbia inizio. In fondo, é
solo un trucco. Si, é solo un trucco.#*
(SORENTINO, Monologo final do filme La
Grande Bellezza, 2013)

E de natureza da linguagem criar realidades. A linguagem poética, por sua vez, tem por
vocagdo criar uma realidade estetizada, que faz o sujeito (re)viver as situacdes que ndo podde
apreender na fugacidade da vida. A arte oferece a possibilidade de entrar em contato com a beleza
roubada®: aquela que escapa e deixa apenas o vazio da nostalgia e da falta. Como tentativa de
resgatar essa beleza fugidia, apresentam-se o mito, a metafora, a palavra e, sobretudo, a poesia.
Mercé dessa sensacao de falta, o ser humano ¢ impulsionado a ir ao encontro da beleza e aproximar-
se dela. Ele vive em uma busca permanente por atingir o objeto estético, contudo, a impossibilidade
de suster os momentos do éxtase da conjungdo deixa-o completamente impotente diante da
apreciagdo do belo.

Os estados juntivos sobredeterminam e afetam o campo de presenga do sujeito, bem como a
maneira como 0s corpos sensiveis nele reagem. Segundo o psicanalista Jacques Lacan (1995), o
sujeito €, por principio, apartado do mundo a partir do momento em que se integra a cultura e passa
a apropriar-se da linguagem*®, de modo a enxergar o0 mundo como um sistema de representagdo em
que os elementos do real sdo substituidos por signos. O sujeito deve, entdo, contentar-se com
objetos substitutivos, e essa sensa¢ao de falta que o acompanha desencadeia o desejo de jungao,

que, paradoxalmente, serd projetado na linguagem:

A linguagem humana trabalha com essa falta: a auséncia dos objetos reais
designados pelos signos, o fato de as palavras s6 terem significagdo em virtude da
auséncia e exclusdo de outros. Ingressar na linguagem, portanto, significa tornar-se
presa do desejo: a linguagem, observa Lacan, é “aquilo que esvazia o ser no
desejo”. [...]. Ingressar na linguagem é separar-se daquilo que Lacan chama de
“real”, aquela esfera inacessivel que estd sempre fora do alcance da significagao,
sempre exterior a ordem simbdlica. (EAGLETON, 2006, p. 251-252)

44 Acaba sempre assim: com a morte. Antes, porém, houve a vida. A vida oculta sob o bla, bla, bl4, bl4, bla. E tudo é
sedimentado sob o alarido e o rumor. O siléncio ¢ o sentimento; a emogao ¢ o medo. Os escassos € inconstantes
vislumbres de beleza. E depois a desgracada desolacdo e a miséria humana. Tudo fica sepultado pelo toldo do
constrangimento de estar no mundo. Bla, bl4, bla, bla. O além, sempre hé o além. Mas eu ndo lido com o além. Que
tenha inicio, entdo, este romance. No fundo, é s6 uma ilusdo. Sim, é s6 uma iluséo.

4 Beleza roubada ¢ titulo do filme de Bernardo Bertolucci, datado de 1996, que tem como temas principais a
fugacidade da vida, a estética e a beleza.

46 Que, segundo Lacan, ocorre na passagem da fase pré-edipica para a fase edipica (1995).
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O paradoxo consiste no fato de que a unica ponte que se ergue entre o homem e a realidade ¢

a da linguagem, que, por sua vez, ¢ a causadora desse perene estado de disjungao:

A distancia entre a palavra ¢ o objeto — que ¢é precisamente o que obriga cada
palavra a se converter em metafora daquilo que designa — ¢é consequéncia de
outra: mal o homem adquiriu consciéncia de si, separou-se do mundo natural e
construiu outro no interior de si mesmo. A palavra ndo é idéntica a realidade que
nomeia porque entre o homem e as coisas — e, mais profundamente, entre o
homem e seu ser — se interpde a consciéncia de si mesmo. A palavra é uma ponte
através da qual o homem tenta superar a distdncia que o separa da realidade
exterior. (PAZ, 1982, p. 43)

H4, assim, uma ansia perpétua por parte da humanidade em reintegrar-se com o mundo. Tal
anseio ndo pode ser completamente suprimido, mas apenas apaziguado por momentos apicais de
apreensdo, mesmo que por um curto espaco de tempo. E isso ocorre mesmo quando se verifica o
encontro do sujeito com a beleza, seja por meio da poesia — regresso da palavra as origens (PAZ,
1982, p. 44) — que imita a vida, seja por meio da vida que, ao estetizar-se, imita a poesia.

Nos ensaios presentes em Da Imperfeicdo (2002), Greimas versa sobre como a apreensao
estética participa da vida cotidiana, ja que a vida, assim como a arte, também ¢ discurso, e pode, por
essa razdo, estetizar-se. A preocupacdo do semioticista recai especialmente sobre certos encontros
entre sujeitos e objetos que, em virtude do potencial de romper com vida comum e de provocar
fraturas, sdo capazes de ressemantizar o mundo e, consequentemente, de criar novas formas de
experimentar vivéncias futuras. Esses “encontros” sobre os quais discorre Greimas em Da
Imperfeicdo (2002) passaram a ocupar um lugar de destaque dentro da teoria semiotica, em
especial, no que concerne a constitui¢do de uma semiodtica do sensivel, que ja se vinha estruturando
na década de 80. Esse fenomeno passou a ser nomeado, entdo, de “acontecimento”, e, em torno
dele, uma série de reflexdes de natureza sensivel e tensiva passou a ser produzidaa, reestruturando
as bases da semiotica da acdo, desenvolvida pelo proprio Greimas nos anos 60 e 70.

As principais ideias que tornaram possivel a elaboragdo do conceito semidtico do
acontecimento, no entanto, ndo aparecem somente em Da imperfeicdo (2002), embora seja ela a
obra de Greimas mais citada quando se trata desse fenomeno. Da imperfeicao (2002),
diferentemente da maior parte da obra de Greimas, ¢ composta por ensaios, marcados por forte
apelo poético quanto ao estilo, que colocam diante do leitor cenas em que o acontecimento emerge,
de modo a mostrar as causas e consequéncias desse evento no percurso narrativo do sujeito. Nesses

ensaios, porém, Greimas nao tem como preocupagao esmiugar a estrutura formal do acontecimento.
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O leitor de Da imperfei¢cao (2002), é, na verdade, convidado a observar o acontecimento em
processo, sob o ponto de vista do sujeito afetado, mas ndo lhe ¢ dada a oportunidade de refletir
sobre o que faz com que, no plano estrutural, uma acdo mereca o status de acontecimento.

Essa questdo, no entanto, ¢ retomada alguns anos mais tarde por Greimas, em trabalho
apresentado no Séminaire de Sémantique Général: “L’esthétique de I’éthique” da Ecole des Hautes
Etudes en Sciences Sociales, intitulado Le beau geste, que foi publicado posteriormente pela revista
canadense Recherches Sémiotiques (1993), juntamente a outros textos de semioticistas como
Jacques Fontanille, Denis Bertrand e Eric Landowski, que organizaram essa publicacdo em torno de
um tema comum: as formas de vida. Além do artigo de Greimas, hé outro texto presente na mesma
revista que também aborda significativamente a questdo formal no interior do acontecimento. Trata-
se do artigo de Jacques Fontanille L’absurde comme forme de vie (1993). Ambos os textos,
curiosamente, t€m como fonte de inspira¢do a obra de Jean Galard, intitulada La beauté du geste
(1986)*.

Propde-se entdo construir aqui um panorama cronologico a respeito do fendmeno do
acontecimento dentro da teoria semidtica para que se compreendam melhor suas raizes e a forma
como ele é constituido. Para tanto, faz-se necessario retornar a obra de Galard e observar as
principais ideias que dele foram aproveitadas nos demais textos de Greimas. Por fim, verificar-se-a
de que maneira as tipologias tensivas foram importantes para o desenvolvimento das reflexdes

sobre a teoria do acontecimento proposta na década de 80.

2.3.1. O principio

Jean Galard, em A beleza do gesto (2008), defende a tese de que as artes podem fornecer o
exemplo de certos esquemas ou modelos que podem ser aplicados além de seu dominio proprio,
que se expande para a conduta geral da vida. Galard (2008, p. 26) inspira-se na teoria de Jakobson
quando descreve a funcdo poética como aquela que coloca em evidéncia o lado material dos signos
e enfatiza as particularidades sensiveis da mensagem, que se volta a si mesma ao invés de dissolver-
se no momento em que conclui a tarefa de transmitir uma informacdo, objetivo da linguagem
corrente. Partindo do pressuposto de que o comportamento humano e as condutas da vida sdo
compostos de elementos significantes, Galard defende a tese de que se pode também submeter ao

mesmo tipo de moral ética-estética os modelos da existéncia.

47 No decorrer desta tese, sera utilizado o texto em tradugdo portuguesa dessa obra, realizada pela Edusp.
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Da mesma forma que a linguagem permite ser reorganizada a fim mostrar-se bela e agucar o
senso estético do leitor, os momentos vividos também podem ser construidos de forma poética,
supondo-se que se possa extrair do fluxo banal da existéncia algum instante verdadeiro de beleza
(GALARD, 2008, p. 121). E a partir desses pressuposto que Galard comega a tragar sua teoria a
respeito do gesto, que vai servir, mais tarde, como fonte de inspiragdo para a obra que Greimas
desenvolve em torno do belo gesto e do acontecimento. O gesto se distingue do ato pela sua
intransitividade e sua capacidade de chamar atengdo para o proprio processo, diferentemente do ato,

que se resume a seus efeitos finais (ou seja, sua finalidade objetiva):

O gesto nada mais ¢ que o ato considerado na totalidade de seu desenrolar,
percebido enquanto tal, observado, captado. O ato é o que resta de um gesto cujos
momentos foram esquecidos ¢ do qual s6 se conhecem os resultados. O gesto se
revela, mesmo que sua intengdo seja pratica, interessada. O ato se resume em seus
efeitos, ainda que quisesse se mostrar espetacular ou gratuito. Um se impde com o
carater perceptivel de sua construg¢@o; o outro passa como uma prosa que transmitiu
o que tinha a dizer. O gesto ¢ a poesia do ato. (GALARD, 2008, p. 27)

A teoria de Galard coaduna-se as reflexdes de Paul Valéry, outro pensador da linguagem que
estd fortemente inserido no arcabougo de referéncias de Greimas. Em Degas Dang¢a Desenho
(2003), Valéry também discorre sobre essas questdes tdo caras a Galard. Para Valéry, a maior parte
dos nossos movimentos do dia a dia tem uma finalidade explicita, por exemplo, alcangar um objeto,
uma pessoa ou um lugar. Eles sdo efetuados sempre a servigo de uma economia de forcas e, quando
esse objetivo € atingido, cessa 0 movimento que estava inscrito na relacdo do sujeito com seu objeto
de desejo: “sua determinagdo continha sua exterminagio” (VALERY, 2003, p. 33). Um exemplo
simples desse tipo de movimento ¢ a caminhada.

Ainda segundo as reflexdes de Valéry, ha, em oposi¢do, outra espécie de movimento que nao
busca a realizacdo de um objetivo especifico e nao esta mais submetida ao principio da economia, ja
que, ao contrario, tem como lei a dissipagdo “[dJos membros compondo, decompondo e
recompondo suas figuras, ou de movimentos respondendo-se em intervalos iguais ou harmdnicos
[...]” (VALERY, 2003, p. 36-37). Esses movimentos podem variar desde simples cambalhotas e
outras acrobacias e ginasticas, que ndo deixam de apresentar como valor primordial o ludismo*, até

0s movimentos que constituem a danga, manifestagdo artistica por exceléncia:

[...] no universo da danga, o repouso ndo tem lugar; a imobilidade é coisa imposta
e forcada, estado de passagem e quase de violéncia, enquanto os saltos, os passos

4 De acordo com a tese defendida por Huizinga na obra Homo Ludens (2007), o ludismo também se encontra na
matéria da poesia.
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contados, as pontas, os entrechat ou as rotagdes vertiginosas sao maneiras
completamente naturais de ser e fazer. Mas, no Universo ordindrio € comum, 0s
atos sdo apenas transigdes, ¢ toda a energia que por vezes neles aplicamos so6 ¢
empregada para esgotar alguma tarefa, sem repeticdo e sem regeneragao de si
mesma, pelo impulso de um corpo sobre-excitado. (VALERY, 2003, p. 37)

Os mesmos mecanismos verificados por Valéry no terreno da danca sdo também aplicaveis,
por transposicao, as reflexdes sobre a fung¢ao poética. A linguagem, quando empregada em favor da
comunicagdo corrente, tem um objetivo claro que deve ser atingido: transmitir a mensagem verbal
desejada ou, em outras palavras, fazer-se compreender; se empregada, porém, em favor da propria
mensagem, sem visar a um objetivo explicito, ela desempenha a funcdo poética, cuja Unica
finalidade — se ¢ que se trata de finalidade — ¢ fazer da propria linguagem algo belo e que chame
atencdo sobre ela propria.

Aquilo a que Galard chama ato, portanto, ¢ perfeitamente exemplificado por Valéry através
do exemplo da caminhada, enquanto aquilo a que ele chama gesto, pelo exemplo da danga. Ha,
dessa forma, um efeito do gesto que ndo se reduz aos resultados que se esperam de um ato. O gesto
mostra seu funcionamento interno e marca um tempo de pausa no encadeamento dos atos. O que
conta, assim, nao ¢ o efeito que o gesto produziu, mas o deleite estético que pode ser proporcionado

durante seu desenrolar:

“E o0 gesto que conta”: formula benévola pela qual se desculpa a modicidade de um
dom, a mediocridade de um servigo prestado. Aprecia-se a qualidade do gesto, na
falta de seus efeitos. [...] Agir pela beleza do gesto, tal é o recurso que se oferece
aos militantes das causas perdidas. Quando o fracasso ¢é certo, resta a0 menos o
estilo. A faléncia ¢é inevitavel, mas ndo lhe faltara distin¢do. Sucumbamos com
topete. Se a morte é nosso destino, toda conduta ndo é mais que um gesto:
apliquemos ai as formas e concluamos na beleza. (GALARD, 2008, p. 119)

Galard chama atengdo para a economia de meios que tem o gesto. Do mesmo modo como a
parcimoOnia da linguagem ¢ considerada bela (a exemplo da poesia, definida por Ezra Pound como
“linguagem carregada de sentido ao maximo grau possivel” (POUND, 2001, p. 32), o gesto
silencioso e medido, que desencadeia a transformacao de sentido de uma situacdo, representara um
caso notavel do efeito estético (GALARD, 2008, p. 51).

Para fazer seu leitor compreender bem o contraste entre a extrema simplicidade do gesto e
sua riqueza simbolica, Galard fornece um exemplo didatico, do qual Greimas (2014) também se
apropriou em “O belo gesto” (2014). Partindo do esteredtipo de queimar uma bandeira, Galard
chama atencdo para um outro gesto, que utiliza o mesmo emblema e também tem a intengdo de
protesto, mas que foi muito mais ofensivo em virtude de sua pacificidade e simplicidade: “o de um
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rapaz que foi detido, no fim dos anos 60, pela policia, em Santiago do Chile, por ter lavado a
bandeira norte-americana na frente da embaixada dos Estados Unidos” (GALARD, 2008, p. 54).
Nesse exemplo, ndo ¢ exatamente a quantidade objetiva de parcimonia que transforma o ato em

gesto, mas o efeito de simplicidade, como o obtido no gesto de lavar a bandeira:

Ocorre que 0 maximo esforgo é requerido para dar a imagem a maior simplicidade:
assim ocorre na danga. A "economia" estética tem a particularidade de comecar
nada economizando; puro dispéndio, dissipacdo das energias, o jogo consiste aqui
em dilapidar o esforgo fisico e mental para chegar a um minimo - contrastando esse
minimo com os inesperados abalos de sentido que ele desencadeia. O efeito
estético, por defini¢do, € pura aparéncia. Se, por hipdtese, ele for relacionado com a
nogdo de poupanca, serd preciso entdo imaginar uma espécie de jogo com
poupanga, uma economia representada, uma poupanca fingida, ndo sendo o
objetivo economizar realmente forgas, mas produzir, de modo tdo custoso quanto
necessario, a forma mais simples para evidencid-la em sua relagdo com o sentido
mais pleno. (GALARD, 2008, p. 52)

A beleza do gesto (2008) consegue comprovar, portanto, a hipotese inicial de que que as
artes sdo modelos também aplicéveis a conduta da existéncia, ao passo que assim como existe o
poético na arte, existe também o gesto na vida, capaz de abrir o curso banal da existéncia ao
estranhamento estético e, consequentemente, a beleza.

No ano de 1993, quatro anos ap6s a publicagcdo de Da imperfei¢do (2002), vem a publico o
artigo de Greimas intitulado “O belo gesto” (2014), fruto de uma apresentacdo do Séminaire de
Semantique Général no ano anterior. O texto dialoga com as reflexdes levantadas por Galard, em 4
beleza do gesto (2008), e d& continuidade as ideias desenvolvidas em Da imperfeicao (2002),
mesmo sem retomar a obra explicitamente, e parece querer incorporar o excesso de tratou ali a
metodologia geral da semidtica que vinha sendo feita até entdo, embora, para isso, tenha, em muito,
desacelerado aquilo que em Da imperfei¢do (2002) aparece com o carater de acontecimento.

Enquanto Da imperfei¢do (2002) concentra-se no sujeito-destinatario do acontecimento, em
suas reagdes diante do excesso que transborda € em seu processo interpretativo, “O belo
gesto” (2014), por sua vez, preocupa-se em tentar verificar quais as particularidades implicadas no
processo de transformagdo de um ato em gesto, procedimento que pode ser aplicado também para
analisar a transformagdo de uma agao em acontecimento.

Greimas (2014, p. 14) coloca como condicao essencial para a transformacao do ato em gesto
o surgimento de uma moralidade pessoal, engendrada a partir de uma moralidade social. Essa
ultima repousaria sobre os julgamentos de um “saber fazer”, levando em considera¢cdo que ha um

codigo social pré-estabelecido, o qual deve ser cumprido pelo sujeito a fim de que ele possa inserir-
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se nas praticas sociais, ele devesse cumpri-lo. E o “saber-fazer”, portanto, que rege a moralizagio
euforica ou disforica a que sdo submetidas as agdes do sujeito. A partir dessa moralidade social, no
entanto, pode desenvolver-se uma moralidade pessoal, na medida em que o saber-fazer transforma-
se em “saber-ser”. Essa mudanga de acento coloca em foco ndo mais o objetivo final da agdo, mas a
“maneira de fazer” — como j4 havia apontado Galard: “O gesto nada mais € que o ato considerado
na totalidade de seu desenrolar, percebido enquanto tal, observado, captado. O ato € o que resta de
um gesto cujos momentos foram esquecidos e do qual s6 se conhecem os resultados.” (2008, p. 19)
— chamando atencao, portanto, para o plano da expressdo, o que possibilita a inauguracdo de uma
dimensdo estética, bem como a conversdo das modalidades do fazer do sujeito em modalidades do

ser, possibilitando assim a abertura da dimensao do plano passional do discurso:

Essa mudanca de nivel apresenta duas caracteristicas particularmente interessantes
para nosso proposito. Primeiramente, ela se abre para a dimens3o passional, ao
menos potencialmente, ja que a conversdo das modalidades do fazer em
modalidades do ser do sujeito esta na origem, no nivel da sintaxe narrativa, de
todos os efeitos de sentido passionais. Em seguida, ela se abre para a dimensdo
estética, ja que o saber-ser, concebido como “maneira de fazer”, pode aparecer
como a emergéncia de um plano da expressdo, constituido pela modalizagdo do ser,
relacionado a um plano do contetdo que seria constituido pela modalizagcdo do
fazer. A “maneira de ser” seria entdo do dominio da manifestacdo sensivel
(depreendendo efetivamente um “parecer”), enquanto a eficacia propria do saber-
fazer seria da ordem da imanéncia cognitiva, a ser reconstruida a partir do resultado
final do percurso. (GREIMAS, 2014, p. 17)

A moralidade social tem como elemento definidor a transitividade, manifestada através da
troca, pois € ela que assegura a continuidade da circulagdo dos valores, responsavel por manter os
vinculos sociais entre os sujeitos (GREIMAS, 2014, p. 17). O engendramento de uma moral
pessoal, que tem por principio a intransitividade, interrompe a transitividade da troca e cria novos
valores, inaugurando, assim, o belo gesto. Greimas (GREIMAS, 2014, p. 18) afirma, porém, que
além da ruptura da troca, € necessario que o destinatario da troca interrompida ndo se sinta frustado
com aquilo que lhe ¢ devido: o belo gesto comecard, assim, com uma renincia, mas, a0 mesmo
tempo, contera também uma doagdo, que instalara no sujeito um espetaculo intersubjetivo, como no
exemplo do guizzo (GREIMAS, 2002, p. 32-33): a jovem que exibe os seios nus rompe com O
codigo de valores sociais que julga disforicas as manifestagdes de nudez em ambientes publicos e
instala uma moral pessoal, na qual oferece sua nudez ao destinatario, Palomar, que nao se sente
ofendido com a ruptura da moral social. Ele, ao contrario, ¢ induzido a participar dessa experiéncia
e ¢ seduzido por essa é€tica pessoal, que rapidamente se transforma em uma manifestacdo estética,

capaz de ressignificar toda a axiologia do sujeito-destinatario. Nesse momento, a ética e a estética
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se entrelagam: enquanto a ética ¢ do dominio do autor do belo gesto, a estética ¢ do dominio do
observador intérprete: “A emocao estética ¢ exatamente, parece-nos, o elemento desencadeador de
seu fazer interpretativo, o que significa dizer que a estetizacdo das condutas € o meio pelo qual se
consegue tornar sensivel o momento em que novos valores sdo inventados.” (GREIMAS, 2014, p.
26)

Pode-se dizer que o belo gesto — e o mesmo se aplica ao acontecimento — fundamenta-se
sobre os valores de quantificagdo. Ele consiste em introduzir a maxima despropor¢do entre o plano
de expressdo e o plano de contetido, economizando ao méaximo na expressdo a fim de dar maior
abertura ao contetido ou, em outras palavras, buscando a simplicidade dos objetos significantes para
dar suporte a conteudos densos e profundos (GREIMAS, 2014, p. 26). Assim também ¢ o processo
de elaboragdo poética, cuja condensacao da linguagem provoca uma abertura para os conteudos e as
mais numerosas possibilidades de interpretagdo. H4, a partir de entdo, uma rearticulacao da fungao

semiotica:

Tudo ocorre como se se tratasse de reinventar a semiose, partindo do primeiro
valor quantitativo que permite aos dois planos da linguagem fazerem sentido. Em
outros termos, atos e atitudes que se tornaram insignificantes sdo deixados de lado
quantitativamente para que um plano da expressdo e um plano do conteudo possam
novamente ser revelados. A mecanizac¢do ou a dessemantizagdo da moral cotidiana
poderia ser interpretada como a vinculagdo de um plano da expressdo pletorico,
efeito da moralizagdo e da regulagdo proliferantes dos comportamentos
observaveis, e de um plano do contetido exangue, vazio de sentido. A economia de
recursos caracteristica do “belo gesto” consiste entdo em reverter a proporgdo e a
“dosar” o plano da expressdo ao minimo, de modo que o plano do contetido seja o
mais rico, o mais aberto possivel. (GREIMAS, 2014,p. 27)

Para exemplificar a estruturagao formal do belo gesto, Greimas (2014, p. 24-25) recorre
mais uma vez ao texto de Galard (2008) e retoma o exemplo do jovem chileno que foi preso pela
policia porque lavava a bandeira americana diante da embaixada dos Estados Unidos. O simples ato
de lavar a bandeira (rarefacdo do plano de expressdo), no lugar de queima-la como todos fazem,
substitui os valores de 6dio e agressividade, que rege as relagdes politicas, pelos valores de limpeza
e reestruturagdo (proliferacdo do plano de contetido). Essa negacdo de valores que ocorre no
momento da instalacdo do belo gesto, estabelecida pela economia do plano da expressdo, abre
espago para um novo plano plano de contetdo, individual e auténomo, ressignificando, assim, a
propria semiose e, consequentemente, as impressoes do sujeito-destinatdrio no momento em que ele

entra em contado com esse novo objeto semiodtico:
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Diante dessa inovagdo, o espectador ndo pode ter acesso diretamente ao plano do
conteudo, como ele o faria habitualmente (por exemplo, se o manifestante
queimasse a bandeira, se o cavaleiro recebesse os cumprimentos da dama). Nao
somente o plano do conteudo ndo obedece a nenhum esteredtipo conhecido, como,
além disso, ele esta inteiramente aberto. O enunciatario deve, entdo, passar pelo
plano da expressdo, perceber e conceituar as figuras que lhe sdo propostas sem
referéncia a um Destinador transcendente: ai se encontra sem davida o requisito
estético desse tipo de comportamento moral. (GREIMAS, 2014, p.30)

A obrigatoriedade de ndo poder ignorar o plano de expressdo, como se faz quando ele ¢
banalizado pelas praticas cotidianas, faz com que o enunciatario volte sua aten¢ao para os
significantes, conceituando cada nova figura até, finalmente, atingir o plano de contetdo que se
abre para outros valores, que rompem com os anteriores. Nesse momento, ndo hd destinador que
faga esse trabalho pelo destinatario: ele precisa, sozinho, reinterpretar o material que lhe ¢ dado,
vivenciar essa experiéncia estética e individual, para, depois, com ajuda de um destinador
transcendente, reintegra-la as praticas sociais (e, portanto, a ética), de modo a conseguir retomar sua
narrativa, agora modificada por esse apice estético.

Greimas parece querer demonstrar que ¢ a partir do belo gesto que irrompe, para o
enunciatario-observador, o acontecimento. Enquanto Da imperfei¢do (2002) ocupa-se em mostrar
as reagdes sensiveis do sujeito no momento do acontecimento estético, O belo gesto (2014) busca
desacelerar essa categoria (ainda em fase de construcdo) e mostrar os mecanismos formais que
transformam um ato banal em belo gesto, que pode vir a atingir, por meio da estética, o sujeito
observador, provocando uma redefinicdo de seu universo de significacdo a partir desse
acontecimento, que se pode dizer, por isso, extraordindrio.

“O belo gesto” foi o texto inaugural para que se desse inicio as problematizagdes tedricas
sobre as “formas de vida” dentro do escopo da semidtica. Durante o ultimo Seminario de Semantica
Geral de Algirdas Julien Greimas, realizado na Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales
(EHESS), consagrado ao tema “A estética da ética”, a discussdo sobre “formas de vida” veio a tona,
e os resultados das pesquisas realizadas em torno desse tema foram publicados no vol. 13 da revista
Recherches semiotiques. Semiotic inquiry (RSSI), onde se encontra o texto “O belo gesto”, sobre o
qual se discorreu até aqui. Apdés a morte de Greimas, Jacques Fontanille tem sido o principal
semioticista a dar continuidade as preocupacdes do mestre lituano, embora esse seja um tema que
esta bastante em voga no cenario atual da Semiotica.

A expressdo “formas de vida” foi emprestada por Greimas do filésofo Ludwig Wittgenstein,
que a emprega em seu texto Investigagoes filosoficas (1999) para introduzir a hipotese de que a

significacdo de uma expressdao nao pode ser apreendida sendo pelo seu “uso”, pertencente a um
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“jogo de linguagem” que eleva as expressdes a categoria de formas de vida (FONTANILLE e
ZILBERBERG, 2001, p. 2003). Na estratificacdo dos niveis de pertinéncia adotados por
Wittgenstein, as formas de vida encontram-se no ultimo nivel, aquele em que, de acordo com
Greimas (2014, p. 30), situa-se a linha ténue entre a ética, dominio do enunciador, e a estética,
dominio do enunciatério.

A confusdo que se faz, muitas vezes, entre os termos “estilos de vida” e “formas de vida”
tem sua razdo de ser, visto que os dois conceitos nao sdo de todo dispares, mas sdo, ao contrario,
complementares. Enquanto a nogao de “estilo de vida” situa-se no prolongamento das tipologias
sociologicas, a exemplo do trabalho desenvolvido por Eric Landowski, a nogdo de “forma de vida”
inscreve-se formalmente no conjunto das teorias da linguagem. Os “estilos de vida” sao
configuragdes existenciais, passionais e sociais, constituidas por uma rede coerente de atitudes, atos,
pontos de vista e enunciados que permitem prever os comportamentos e decisdes de individuos que
portam, cada um, seu estilo de vida. As “formas de vida” interessam-se também pelo estilo dos
comportamentos, mas, de acordo com Fontanille, o fazem de uma perspectiva diferente e
complementar, pois elas se constituem, por si mesmas, como verdadeiras semioticas-objeto, dotadas
de plano de expressao e plano de conteudo proprios, além do que, diferenciam-se também pelo fato
de transitarem entre a fronteira do cultural e do natural** (FONTANILLE, 2015, p. 13-14).
Enquanto um “estilo de vida” pode determinar as condi¢des para o surgimento de diversas
semioses, a forma de vida ¢ ela propria uma semiose, capaz de propiciar o aparecimento de outras
formas de vida que a ela se alinhem, formando uma espécie de isotopia, condicionada a ética e a
estética.

Mas como a erupcao de um sentimento qualquer no curso da vida, a manifestagdo de um
afeto disforme, torna-se formal? A vida toma forma e, consequentemente, sentido, quando uma
experiéncia impde-se sobre a existéncia, de modo a associar uma expressao (exteroceptiva) a um
conteudo (interoceptivo): “Faire de la vie la catégorie générique conduit a une aporie sémiotique: la
vie, pour prendre forme e sens, doit permettre le rabattement d’une expérience sur une existence,
doit pouvoir assurer 1’association d’une expression (extérieure) et d’un contenu (intérieur).”>°
(FONTANILLE, 2015, p. 27). A forma de vida aparece, entdo, no momento em que um esquema

sintagmatico € escolhido como plano de expressdo e projeta-se sobre o curso da vida. A esse plano

4 Para aprofundar a discusséo entre natureza e cultura, que se distancia dos questionamentos desta tese, sugere-se a
leitura do primeiro capitulo do livro Formes de vie, de Jacques Fontanille (2015).

30 Fazer da vida a categoria genérica conduz a uma aporia semiodtica: a vida, para ganhar forma e sentido, deve permitir
o desdobramento de uma experiéncia sobre uma existéncia, deve ser capaz de garantir a associagdo de uma expressao
(exterior) e de um conteudo (interior).
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de expressdo, sdo imediatamente associadas configuragdes modais, passionais e tematicas do plano
de conteudo (FONTANILLE, 2015, p. 42). Trata-se, em resumo, de um processo de semiose que
associa, do lado da expressdo, a sintagmatizacao coerente do curso da vida e, do lado do contetido, a
selecdo congruente das categorias constitutivas do sentido da vida, tomando como pressuposto que
“La cohérence étant le propre du scheme syntagmatique, et donc du plan de ’expression de la
forme de vie, la congruence caractérise le plan de contenu [...]>! (FONTANILLE, 2015, p. 45).

A coeréncia do plano de expressdo e a congruéncia do plano de conteudo, dessa forma,
encontram-se mutuamente em um processo de individuacdo e, a0 mesmo tempo, de estruturagdo de
uma forma de vida, mas a fungdo semiotica ndo precisa ser necessariamente caracterizada pelo
equilibrio estabelecido entre o plano de expressio e o plano de contetdo. E, na verdade, a
despropor¢do entre os dois pdlos da funcdo semidtica o responsavel por configurar as
particularidades de uma determinada forma de vida, bem como os estados de alma elementares que
dela emergem. Greimas, em “O belo gesto”, ja chamava atengdo para o papel da quantificagdao de
auséncias e presengas dos elementos exteroceptivos e interoceptivos no momento da semiose,
determinantes para a transformac¢do do ato em gesto e, consequentemente, para ascensdo de um
signo, uma pratica, um texto ou um objeto ao status de forma de vida.

Quando mais rarefeito o plano da expressao, maior a proliferacao do plano de conteudo. O
exemplo do poeta e romancista Alfred Jarry, que, paralisado em seu leito de morte, quando
interrogado por seu médico sobre seu mais profundo desejo, suas ultimas vontades, pede,
surpreendentemente, um palito de dentes (GREIMAS, 2014, p. 26), coloca em evidéncia essa
despropor¢do que se estabelece entre o plano de expressdo rarefeito (palito de dente, objeto
insignificante) e o plano de contetido proliferado (Gltimo desejo de uma existéncia em vias de
acabar). O que, em tantos outros contextos, poderia ser lido denotativamente como um mero “palito
de dentes”, adquire, nesse contexto especifico relatado por Greimas, um valor conotativo’?, ja que, a
seu plano de expressdo, ¢ acrescido, na semiose, um plano de conteudo e um plano de expressao de
uma outra semiotica denotativa, abrindo-o, dessa forma, para o mundo dos valores e multiplicando
as suas possibilidades interpretativas, tal qual ocorre no dominio da poesia e das artes em geral.

O mesmo tipo de procedimento semidtico pode ser também verificado na cadeia dos

acontecimentos que Greimas coloca em relevo em Da imperfeicdo (2002), como a imagem dos

31 A coeréncia é propria do esquema sintagmatico, e, portanto, do plano da expressdo e da forma de vida, a congruéncia
caracteriza o plano de conteudo [...].

2 E importante aqui recordar mais uma vez a defini¢do de semidticas conotativas de Hjelmslev: “Uma semidtica que
ndo é uma lingua e cujo plano da expressdo é constituido pelos planos do conteido e da expressdo de uma semiotica
denotativa” (1975, p. 125).
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seios nus vislumbrados por Palomar ou mesmo do tremeluzir dourado e brilhante do pequeno peixe
saltando da 4gua; assim como pode ser encontrado também nas descri¢des de vivéncias de Joseph
Brodsky, poeta e critico russo laureado com o prémio Nobel, para quem as efémeras experiéncias na
cidade de Veneza eram mais valiosas e significativas do que o curso de sua vida inteira. As
similitudes e imbricagdes entre a estrutura do acontecimento e das formas de vida leva a crer que os
estudos sobre o acontecimento podem se mostrar um caminho possivel para compreender como
ocorre o processo de ruptura de um universo axioldgico por meio da instalagdo de uma nova forma
de vida capaz de modificar-lhe as estruturas narrativas, modais, sensiveis, tensivas e passionais,
instaurando no cotidiano do sujeito um novo percurso €tico e também estético; da mesma maneira
que o estudo das formas de vida contribui para a compreensdo formal do fenomeno do

acontecimento.

2.3.2. Da imperfei¢do: o caminho que vai da apreensio a dissolucio estética

Greimas, no ano de 1987, publica Da imperfei¢cdo (2002), que, ao contrario do restante de
sua obra, nao propde nenhum modelo analitico para os objetos de significacdo com os quais lida,
tampouco utiliza a mesma linguagem precisa e técnica que pode ser verificada em seus outros
textos. Com Da imperfei¢ao (2002), Greimas adentra o universo do sensivel e apresenta uma série
de reflexdes que perpassam campos como o da fenomenologia, da filosofia e mesmo da retérica, na
tentativa de apreender, sobretudo, o papel do acontecimento na experiéncia humana, que se estende
da vida a arte e vice-versa.

No capitulo “O Guizzo” (2002, p. 31), Greimas discorre sobre um trecho especifico de
Palomar (1994), de {talo Calvino, em que uma das personagens é tomada pelo desejo incontrolavel
de admirar o seio nu de uma jovem na praia, em toda sua magnitudes3. O que seria o guizzo senio
um acontecimento fortuito que provoca um d&pice estético em que o sujeito ¢ completamente
dominado pelo poder de encantamento do objeto, bem como conduzido a um estado de
deslumbramento e impoténcia diante de uma cena que ndo pode reter, mas que transformaréa o curso

de sua vida inteira? E a semelhante conclusdo que chega Greimas:

33 [...] mal o seio da moga penetra em seu campo de vista, percebe-se uma descontinuidade, um desvio, quase um
sobressalto. O olhar avanca até aflorar a pele estendida, retrai-se, como que avaliando com um leve estremecimento a
consisténcia diversa da visdo ¢ o valor especial que essa adquire, ¢ por um momento permanece a meia altura,
descrevendo uma curva que acompanha o relevo do seio a uma certa distancia, elusivamente mas também
protetoramente, para depois retomar seu curso como se nada houvesse acontecido. (CALVINO, 1994, p. 12-14).
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O guizzo [...] foi-me explicado como um termo que designa o tremeluzir do
pequeno peixe saltando da agua, como um raio argénteo e brilhante, que, em um
instante, retne o cintilar da luz com a umidade da agua. A subitaneidade do evento,
a elegancia dessa gestualidade tremulante, o jogo da luz sobre uma superficie
aquatica: eis aqui, imperfeitamente decompostos, alguns elementos de uma
apreensao estética apresentados em uma sintese figurativa. (GREIMAS, 2002, p.
35)

A exemplo do guizzo, o acontecimento ¢ caracterizado pela rapidez, conferida pela
velocidade de chegada do objeto que ¢ maior do que a velocidade presumida pelo sujeito, razao pela
qual o acontecimento traz consigo um valor de precipitagdo que intercepta a continuidade narrativa
e desarranja o mundo subjetivo do sujeito, de modo a atordod-lo e imobilizé-lo diante do ocorrido.
O acontecimento pode ser assimilado como uma inversao das valéncias do sensivel e do inteligivel,
na qual o sensivel eleva-se até um estado de transcendéncia incandescente do sentir, e o inteligivel
regride a um estado de quase nulidade.

O inesperado também ¢ outro elemento central do acontecimento, razdo pela qual essa
experiéncia sera sempre da ordem do sobrevir. O acontecimento, dessa forma, nao pode ser
previsto, visado ou antecipado. Quando chega, suspende a duragdo e a espacialidade de modo a
petrificar o sujeito, deixando-o completamente sem acdo. O acontecimento ¢, assim, uma negagao
do discurso (ZILBERBERG, 2011, p. 190), que afeta e perturba o sujeito, transformando-o de
sujeito do agir em sujeito do sofrer.

Quando o momento de éxtase do acontecimento se esvai, €, de fato, possivel para o sujeito
retomar seu curso como se nada tivesse acontecido? Aparentemente a vida segue, € o sujeito segue
com ela, mas inteiramente modificado pela fratura instaurada pelo encontro estético com um objeto
que foi capaz de ressignificar, dali em diante, seu mundo interior.

O sujeito ¢ impulsionado a perseguir o belo e a entrar em conjun¢do com ele, e esse
encontro, consagrado num instante de éxtase, rompe com o curso da vida comum e instala uma
isotopia extraordinaria. S3o, dessa forma, o aumento da densidade de presenga, a aproximacao ¢ a

conjun¢do os responsaveis por provocar a condi¢ao euforizante de estesia e a realiza¢do do sujeito:

[...] o ‘olhar’, presente primeiro como um simples instrumento de sua vista, torna-
se ele mesmo o delegado ativo do sujeito; ele ‘avanga’, ‘se retrai’, coloca-se em
uma posicao receptiva, fora do sujeito somatico. Que significa isso, sendo que a
apresentacdo estética aparece como um querer reciproco de conjungdo, como um
encontro, no meio do caminho, entre o sujeito e o objeto, no qual um tende rumo
ao outro? (GREIMAS, 2002, p. 34)

Porém, quando a beleza se apresenta, mas, em seguida, é repentinamente subtraida, instala-

se um vazio lancinante no sujeito, pois ele sabe da existéncia do objeto estético, que ja faz parte de
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si, € ndo mais consegue seguir sem ele. A fratura foi instalada no curso da vida. Derrama-se entdo
— na esteira das reflexdes brodskyanas (2006, p.87) — uma lagrima de saudade, e o sujeito se funde
a esséncia aquosa do tempo, que, da mesma forma que escorrega por entre os dedos, reflete, em

looping, aquela beleza que lhe foi roubada:

O instante de felicidade termina. O olhar imobiliza-se no meio do caminho para se
transformar, de sujeito, em ponto de vista do observador. E o decrescendo, o
retorno a superficie visual e inclusive ao seu estrato eidético. Assiste-se a separacao
progressiva do sujeito e do objeto [...]. A ruptura da isotopia estética e o retorno a
“realidade” ocorrem, inevitavelmente, como a passagem do reino da beleza a

republica do gosto. (GREIMAS, 2002, p. 37-38)

O estado de hipnose causado pelo éxtase do acontecimento nao pode perdurar eternamente
devido a alta densidade de sua presenca. Os valores da narrativa, entdo, cumprem sua vocagao de
alternancia, e o destinador perde densidade de presenga para o antissujeito que, até entio
neutralizado, atualiza-se acompanhado de todos os valores descontinuos préprios de sua
constituicao (TATIT, 2010, p. 60).

Terminado esse momento de epifania, o sujeito afetado pela nostalgia da perda tende a
almejar que o mesmo encontro extraordindrio se repita. A questdo, entretanto, € que o
acontecimento ndo se repetira necessariamente em torno do mesmo objeto, pois o seu valor tende a
deslocar-se para objetos diferentes, que também tém o potencial de provocar uma repeticao da
sensacdo primeira, pois o desgaste provocado pela repetigdo do mesmo objeto ou das mesmas
situacdes patémicas, em grande parte das vezes, ndo ¢ mais capaz de reunir em si a tonicidade
necessaria para configurar um novo acontecimento epifanico, afinal, de tdo gastas, elas tendem a
socializar-se e, até mesmo, transformar-se em simulacros passionais (GREIMAS, 2002, p. 81-82).

Como o evento extraordindrio tende a ndo se repetir e se esvai rapidamente em virtude do
alto grau de tonicidade, s6 hd uma maneira de conservar e eternizar sua presenga: a potencializagdo.
O sujeito deve permitir a passagem do efémero e tonico da conjungao absoluta para o duradouro e
atono da perda. Se a alta densidade do evento inesperado for atenuada, convertendo toda a
intensidade em figuras associadas a lembranca, nostalgia ou saudade, o acontecimento pode adquirir
um carater permanente e ser recobrado pela memoria (TATIT, 2010, p. 97). E esse o mecanismo que
cria espago para a falta. Muito rapidamente o sujeito percebe a virtualidade do acontecimento,
sentindo-se incompleto e disjunto de seu objeto, e essa incompletude converte-se em falta, na

atualizagdo. O desejo, entdo, de viver um novo acontecimento renasce a partir do estado de falta, e ¢
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ele que abre caminho a novas possibilidades de que outro acontecimento intercepte a continuidade

narrativa do sujeito™:

S6 ha uma forma de conservar a presenca desse evento excepcional no campo de
existéncia do sujeito: tird-lo de foco e converté-lo em potencializacdo. Ao perder
densidade de presenga, o acontecimento ganha uma zona um pouco mais difusa no
interior da extensidade, figurando ao lado de outros acontecimentos que diluem
sua carga tensiva. Nesse estado - distensivo - o evento pode durar indefinidamente
até que novas condi¢des tornem urgente sua reconvocagdo. Entretanto, o fato de
ter adquirido alta densidade de presenga quando em realizagdo, ou seja, de ter
proporcionado uma relagdo simbidtica com o sujeito, faz com que esse
acontecimento tenda a permanecer pouco tempo em estado potencial e virtual, ja
que ocupa um lugar de destaque na mente de quem viveu a experiéncia. Muito
rapidamente, de memodria marcante, transforma-se em falta subjetiva
(atualizagdo), com boas perspectivas de nova realizagdo. Vejamos os termos da

presenga:
plenitude incompletude
(realizagdo) (virtualizag?o)

falta perda
(Atualizagdo) (potencializagdo)

(TATIT, 2010, p. 58)

Antes do encontro estético, o sujeito vivia em um estado de disjuncdo com a beleza, mas
quando ela lhe ¢ dada e, em seguida, roubada, a falta instala-se em seu percurso e a dor da perda
torna-se inevitavel. O sujeito, frustrado pela pequenez do cotidiano, vive, entdo, em um constante e
longo estado de espera. Espera por um acontecimento epifanico que provoque uma ruptura com a
vida banal e instale uma isotopia estética que evoque um novo estado de coisas, mesmo sabendo
que o belo se dissolve em um curto espago de tempo e que o retorno a cotidianidade, agora, ainda
mais dessemantizada e dessemiotizada do que a anterior, ¢ inevitdvel. Nesse sentido, Greimas
afirma: “Vas tentativas de submeter o cotidiano ou dele esvair-se: busca do inesperado que foge. E,
todavia, os valores ditos estéticos sdo os unicos que, rejeitando toda negatividade, nos arremessam
para o alto. A imperfei¢do aparece como um trampolim que nos projeta da insignificdncia em
dire¢do ao sentido” (2002, p. 91).

Qual ¢, entdo, a solugdo para esse impasse humano? Na segunda parte de Da imperfei¢do
(2002), intitulada “As escapatdrias”’, Greimas sugere aquela que seria, talvez, a saida para que o

sujeito possa ir além das planicies cotidianas, e ela consiste na maxima de que so a beleza salvara o

>4 Sobre essas tentativas trata a segunda parte de Da imperfei¢dao (2002, p. 67), intitulada “As Escapatorias”.
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mundo®® . Na impossibilidade de apreender a beleza esvaida, € a arte que alcanga o sujeito, por sua
natureza mimética e representativa, ¢ incide mais uma vez sobre ele, como em espelho, toda a
beleza que lhe foi subtraida, perpetuando o momento da fruicdo estética, j4 que o sujeito nao €
capaz de reter a intensidade das epifanias que, vez ou outra, arrebatam seu percurso.

Mais eficiente, porém, do que buscar o consolo do fracasso da existéncia na arte ¢ procurar a
estética na propria vida. Sobre essa possibilidade trata a segunda parte de Da imperfei¢dao (2002). O
sujeito que reduz a propria existéncia apenas a esperar os acontecimentos que fraturam a
continuidade do cotidiano ndo vive o presente e frustra-se no futuro. A cada dia vivido, uma batalha
silenciosa pela beleza deve ser travada: deve-se busca-la incessantemente num mundo repleto de

dissonancias, mas que oferece, por entre os feixes da imperfei¢ao, relances de beleza e harmonia:

Na segunda segdo do livro, intitulada “As Escapatorias”, Greimas vislumbra a
possibilidade de uma estética inserida no cotidiano, mas, a0 mesmo tempo,
depende de programas, ainda que efémeros, de negacdo de seus ritos
dessemantizados. Justamente por estar mergulhado num universo em que a vida lhe
parece sempre incompleta — e, portanto, imperfeita — o sujeito alimenta a espera
de um estado pleno, caracterizado por sua fusdo com o objeto, como se,
temporariamente ambos os actantes pudessem constituir um ser integral. (TATIT,
2010, p. 46)

“As escapatorias” exploram a possibilidade de resgatar as sensagdes decorrentes da
realizacdo e de criar escapatorias para a vida cotidiana. Se a conjun¢do ocorrida no momento do
acontecimento ndo ¢ esperada e tampouco pode ser planejada pelo sujeito — pois assim se trataria
daquela conjungao primeira de que fala o Diciondrio de Semiotica — seria possivel criar estratégias
que permitissem a “espera do inesperado” (GREIMAS, 2002, p. 83)? Essa questdo retrata uma
espécie de paradoxo que emerge, nas reflexdes de Greimas, como uma das poucas possibilidades
para ressemantizar o cotidiano e fazer com que a existéncia do sujeito ganhe sentido.

A “espera do inesperado” (GREIMAS, 2002, p. 83), como j4 antecipa o termo, nao consiste
em aguardar situagdes conjuntivas ja definidas e ansiadas pelo sujeito, mas em (re)programar a vida
em favor da beleza do encontro, de forma a criar lacunas a serem preenchidas pelos imprevistos do
acaso, que irdo desautomatizar o cotidiano. Para que a espera nao se lance no precipicio do desgaste
e da monotonia, as virtualidades tensivas do sujeito e de sua existéncia devem ser exploradas,
remodelando a acentuacdo e o tempo com a finalidade de quebrar o ritmo natural do dia a dia e criar

espacos para a chegada do inesperado:

55 Frase proferida por Dostoievski em O idiota (2010), que intitula também o ensaio homonimo do critico de Todorov
publicado em 2011, o qual, por sua vez, dialoga com a obra Da imperfei¢do (2002), de Greimas.
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[...] uma busca da estetizagdo da vida ameaca desembocar no molde de vida do
esteta. Para evitar que a iteragdo das esperas degenere em monotonia, € concebivel
um acentuado deslocamento da acentuagdo: uma sincope tensiva, realizando
antecipadamente o tempo forte ¢ uma delicadeza em obséquio da espera do outro;
ou ainda um sostenuto prolongando a espera, acompanhado de inquietude, porém,
revigorando o tempo forte ainda esperado. A turbuléncia assim criada revaloriza
entdo o ritmo esgotado. (GREIMAS, 2002, p. 87)

Resta, no entanto, saber como fazé-lo, se a espera, por si sO, traz a atonia em sua esséncia.
Seria a espera do inesperado realmente possivel na vida didria ou seria mais uma hipdtese de
Greimas ndo aplicavel a vida? Ao menos no plano hipotético, essa escapatoria parece mostrar-se
possivel, embora dificilmente executdvel. Nas obras de arte, no entanto, as escapatorias, a0 modo
greimasiana, ndo sdo assim tdo raras, como se pode notar, por exemplo, na letra da cancao
“Valsinha” (2007, p. 188), que serd analisada adiante.

A atengdo do critico bulgaro Tzvetan Todorov, em seu recente ensaio A beleza salvard o
mundo (2011), recai justamente sobre as trés questdes fundamentais: beleza, arte e vida. Todorov
estabelece um didlogo implicito com Da imperfeicdo (2002) e, tal qual Greimas, esforca-se para
encontrar saidas para a existéncia anestesiada, o que sera possivel apenas por meio das intervengdes
da estética. 4 beleza salvara o mundo (2011) inicia-se com uma descri¢do das sensagdes que o autor

experimentou diante de uma apresentacao do concerto de flautas de Vivaldi intitulado La Notte:

Todos temos a consciéncia de participar, neste exato momento, de um evento
excepcional, de uma experiéncia inesquecivel. Minha pele se arrepia. Alguns
instantes de siléncio se seguem ao fim do fragmento, antes da explosdo de
aplausos. [...]. A beleza, seja a de uma paisagem, a de um encontro ou a de uma
obra de arte, ndo remete a algo para além dessas coisas, mas nos faz aprecia-las
enquanto tais. E precisamente essa sensa¢io de habitar plena e exclusivamente o
presente que experimentavamos ao escutar La Notte. (TODOROYV, 2011, p. 7-9)

A apresentagdo do concerto, como um guizzo, suspendeu o sujeito, transpondo-o para o
presente eterno, fluido e diafano, que provocou nele um estado de plenitude e realizacdo e o fez
pressentir, mesmo que por momentos fugidios, espectros de perfeicdo que nao sdo recorrentes na
vida cotidiana. Esse estado de plenitude e realizagdo, porém, ndo pode ser permanente, pois, em
virtude de sua tonicidade e rapidez, ele tende a subtrair do sujeito as fungdes vitais, deixando-o
embevecido por um momento de éxtase que nao lhe permite exercer as atividades basicas para a
sobrevivéncia. Restar-lhe-ia, nesse caso, o encantamento perpétuo pelo objeto e a suspensdo da
realidade que o cerca.

De que maneira, entdo, pode a beleza salvar o mundo? Assim como Galard e Greimas,

Todorov também compartilha a ideia de que a estética é a chave para a salvagdo,
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independentemente de estar ou ndo prefigurada na obra de arte’®, pois, apesar de ser nela que a
beleza se manifesta em sua maior intensidade, ndo € apenas nela que a estética pode ser apreendida.
Tentar atribuir a vida cotidiana uma forma harmoniosa ¢ o caminho para tornar a existéncia plena de
sentido. Trata-se de apreender a esséncia dos atos e experiéncias mais simples, transformando a vida
diaria, por conseguinte, em uma série de situagdes em que a estética seja predominante. Trata-se,
assim, da tentativa de estender o estado de éxtase para o cotidiano, possibilitando a descoberta do
sentido da vida na prépria vida (TODOROY, 2001, p. 111).

Por mais que se tente, contudo, atingir um estado de plenitude e realizagdo, a imperfei¢ao
ndo deixa de constituir a esséncia do homem e de sua existéncia, afinal, o sujeito tem contato
apenas com a superficie das coisas, ja que sua relagdo com o que esta ao seu redor ocorre sempre
por intermédio da linguagem, que (re)cria simulacros da realidade e do mundo natural. O parecer
serd, assim, a condi¢ao humana, razao pela qual sempre havera um guerer € um dever-ser, que nao
serdo alcangados facilmente, pois a tela do parecer interpde-se como uma barreira dificil de ser
ultrapassada para que se atinja a esséncia das coisas.

Joseph Brodsky, em um de seus ultimos ensaios, intitulado Marca d’dagua (2006),
desenvolve uma reflexdo poética a respeito das mesmas questdes sobre as quais Greimas se ocupa
em Da imperfei¢do (2002), mas, diferentemente do teodrico lituano, o russo ndo busca como ponto
de partida para suas alusdes o discurso literario. Brodsky faz recair sua atengdo sobre a cidade de
Veneza, que ¢ discursivizada de modo a tornar-se também um simulacro em potencial da
experiéncia estética. Os guizzos de Veneza sao revelados por Brodsky conforme ele avanga em seus
relatos vividos, como forma de tentar apreender, como tentativa Gltima, por meio das lembrangas,
os reflexos das experiéncias emergidos das 4guas de Veneza, embora a retina, mais uma vez, acabe
por falhar, legando ao sujeito apenas a lagrima, tal como € possivel observar nas consideragdes

finais de Marca d’agua:

Deixem-me reiterar: a agua ¢ igual ao tempo e da beleza ao seu duplo. Em parte
agua, servimos a beleza do mesmo modo. Rogando a agua, esta cidade melhora a
aparéncia do tempo, embeleza o futuro. E esse o papel da cidade no universo.
Porque a cidade ¢ estatica enquanto estamos nos movendo. A lagrima é prova
disso. Porque nds partimos e a beleza fica. Porque nos orientamos para o futuro,
enquanto a beleza € o presente eterno. A lagrima € uma tentativa de permanecer, de
ficar para tras, de se fundir com a cidade. Mas isso ¢ contra as regras. A lagrima ¢
um regresso, um tributo do futuro ao passado. Ou ainda € o que resulta quando se

36Assim o fez o poeta irlandés Oscar Wilde que, segundo as investigagdes biograficas realizadas por Todorov (2011, p.
25-98), deteriorou a propria vida em nome de uma estética plena, que converteu sua propria existéncia a um
artificialismo extrinseco aos contornos do cotidiano, como se, para ser pleno, o sujeito tivesse que abolir de seu
percurso os pormenores da vida didria.
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subtrai o maior do menor: a beleza do homem. O mesmo se da quanto ao amor,
porque nosso amor também ¢ maior do que nés. (BRODSKY, 2006, p.87)

Impotente diante da experiéncia estética e sem condi¢do alguma de reté-la®’

, 0 sujeito,
quando dela subtraido, derrama uma lagrima na tentativa de apreender a permanéncia do belo. Esse
processo ocorre, pois, nessa natureza de apreensdo estética, a cifra tonica e veloz do acontecimento
suprime a consciéncia objetiva do tempo e do espaco. A retina anseia por estender o tempo de
apreciacao do objeto, e, por consequéncia, o €xtase que ela proporciona, porém, a tonicidade do
evento estético € tao alta que acelera o andamento, fazendo com que o tempo se esvaia rapidamente
e leve com ele a beleza. Fica, entdo, a ldgrima, que concentra em si a intensidade da conjuncao,

ainda que o sujeito ndo possa reter mais do que reflexos e fragmentos dessa beleza roubada, que

acaba por ser potencializada pela memoria:

Em geral, o amor vem com a velocidade da luz; a separagdo, com a do som. E a
deterioragdo da maior velocidade para a menor que umedece o olho. [...] para o
olho, por razdes puramente Opticas, na partida ndo é o corpo que deixa a cidade,
mas a cidade que abandona a pupila. Da mesma maneira, o desaparecimento do ser
amado, de modo especial quando gradual, causa dor independentemente de quem, ¢
por qual razdo peripatética, esteja na verdade partindo. Enquanto o mundo continua
como ¢, esta cidade é o ser amado do olho. Depois dela, tudo é desapontamento.
Uma lagrima ¢é a antecipacdo do futuro do olho. (BRODSKY, 2006, p.72-73)

Ambos, beleza e amor, quando escapam da retina, provocam no sujeito um desapontamento
que perdurara até que outro arrebatamento estético se instale em sua vida, recobrando-lhe o sentido.

A Veneza de Brodsky aparece, para cada sujeito, metamorfoseada em um objeto diferente,
seja ele os seios nus vislumbrados por Palomar, o concerto de Vivaldi apreciado por Todorov, o
gosto das madeleines da personagem narradora de Em Busca do Tempo Perdido de Proust, os
aromas da natureza ou o tonus e o vigo da pele do ser amado. Quando qualquer um dos sentidos ¢
privado da presenca do objeto de desejo, experimenta-se uma sensag¢do de impoténcia, resultante da
incapacidade de prolongar a conjungdo, e, em seguida, um sofrimento lancinante, quando se
constata a instalacdo do estado de falta, que atualiza a foria negativa no campo de presenca e faz
com que a existéncia, a0 menos temporariamente, perca o sentido. Se o sujeito ndo conhece o apice
estético, ele ndo sabe ainda sobre sua capacidade de preencher a vida de sentido e ressignifica-la.
Quando, porém, o objeto desejado adentra o campo de presenca do sujeito e transforma sua

existéncia, ndo mais € possivel prosseguir sem ele, afinal, se a unido ¢ desfeita, a retina implora pela

57 Qcioso dizer, a experiéncia de Brodsky diante da cidade de Veneza pode ser estendida a qualquer outro objeto
estético, mesmo que de natureza completamente diferente.
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permanéncia do objeto amado, enquanto, impotente, o sujeito assiste ao afastamento dele, com os

olhos marejados de lagrimas.

2.3.3. O acontecimento para Claude Zilberberg

No percurso de sua obra, Zilberberg resume com precisdo a estrutura do acontecimento ao
opo-lo a nogdo de “exercicio” — termo que foi por ele extraido de um texto analitico de Camile
Claudel sobre pintura holandesa, citado em alguns de seus artigos e livros (2011a, p. 146; 2007, p.
25; ) — ao estabelecer a intersec¢do dos trés modos semiodticos, sejam eles eficiéncia, existéncia e
juncdo. No capitulo “Centralidade do acontecimento”, presente em “Elementos de gramatica
tensiva” (2011, p. 164), Zilberberg associa as duas vias pelas quais o sujeito entra em conjung¢ao
com seu objeto, a 4tona e a tonica, ao que podemos chamar de modo de existéncia do esperado
(“foco e seu objeto”) e modo de existéncia do inesperado (“apreensdo e seu objeto”), correlatos,
respectivamente, dos modos de eficiéncia do pervir e do sobrevir, bem com aos modos de jun¢ao da
implicacdo e da concessdo, sobre os quais Zilberberg viria a discorrer mais detalhadamente no
artigo “Louvando o acontecimento” (2007, p. 25). De acordo com o semioticista, o “exercicio” € o
“acontecimento” apresentam-se como integragdes concordantes dos reconhecidos modos de
eficiéncia, existéncia e jungdo, sendo o exercicio definido pelo cruzamento entre os operadores da
espera, do pervir ¢ da implicagdo, enquanto o acontecimento, por sua vez, ¢ definido pela
intersec¢do dos operadores do inesperado, do sobrevir e da concessao.

As nogdes de exercicio e acontecimento definidas por Zilberberg, em virtude do potencial
que apresentam para interpretar o funcionamento dos objetos significantes, dos textos, das praticas e
dos discursos, mostram-se bastante eficientes para explicar como as formas vida configuram-se
diante do sujeito sensivel. Uma forma de vida pode instaurar-se no percurso do sujeito tanto pelas
vias do acontecimento, quando ¢ operada pela surpresa, pelo sobrevir e pela concessdo, quanto
pelas vias do exercicio, quando os seus definidores sdo a espera, o pervir € a implicacao. As nogdes
de acontecimento e exercicio, dessa maneira, atuam como definidores no processo de instalacao de
uma nova forma de vida, de modo que ela obedece ao mesmo funcionamento dos operadores
(esperado/inesperado; pervir/sobrevir; implicacdo/concessdo), bem como das subdimensdes
intensivas (andamento e tonicidade) e extensivas (espago € tempo) que regem a estrutura das nogdes

de exercicio e acontecimento:
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Acontecimento Exercicio

Inesperado Esperado
Sobrevir Pervir
Concesséao Implicacédo
Celeridade Lentidao
Tonificagao Atonizacéo
Brevidade Longeividade
Fechamento Abertura

No texto “Pour introduire le faire missif”, publicado em 1998 na revista canadense RSSI,
Claude Zilberberg chama ateng¢do para o conceito de missividade, que, mais tarde, ele viria a
retomar em “Razdo e poética do sentido” (2006a). O “fazer missivo” funciona como uma espécie de
regulador do equilibrio estabelecido entre as continuidades e descontinuidades de base do discurso,
sendo a descontinuidade regida pelo fazer remissivo, um anti-programa responsavel pela instalagao
das paradas’® no discurso, e a continuidade, por sua vez, regida pelo fazer emissivo, que promove a
parada da parada e o retorno do sujeito ao seu programa de base. Com o tempo, as expressoes
emissivo e remissivo foram gradualmente substituidas pelas expressoes continuo e descontinuo, de
modo que, em seus ultimos textos, o proprio Zilberberg ja ndo fazia mais referéncia a esses termos.
Acredita-se, de qualquer forma, que compreender o funcionamento da missividade ¢ importante
para entender o sentido da parada (ou intervalo), bem como da parada da parada, conceitos esses
fundamentais no aprofundamento da teoria que se desenvolve em torno do acontecimento.

O fazer emissivo ¢ da ordem da continuidade, portanto do esperado, do pervir e da
implicagdo, aproximando-se assim do exercicio, enquanto o fazer remissivo ¢ da ordem da
descontinuidade, ou seja, do inesperado, do sobrevir ¢ da concessdo, remetendo, dessa forma, ao
fenomeno do acontecimento. Ocorre, porém, que embora instalado por uma ruptura, uma parada,
uma descontinuidade, o acontecimento pode, com a ajuda do destinador — como serd melhor

explicado adiante — fazer com que o sujeito mergulhe no universo continuo da conjuncao plena,

38 O termo zilberberguiano parada surge para designar aquilo que Greimas chamou primeiramente de “fratura”, porém,
diferentemente da expressdo greimasiana que abarca a dimensdo espacial em sua nomenclatura, o termo parada ¢ da
dimensdo temporal, que mais se enquadra no universo de sentido do acontecimento. Ainda no que concerne a essa
questdo, Zilberberg também lanca mao da expressdo parada da parada a fim de designar aquilo que Greimas coloca
como a interrupgdo da fratura e o retorno do sujeito ao seu percurso inicial. Os termos utilizados por Claude Zilberberg
serdo bastante aproveitados no decorrer desta tese, em virtude de sua transparéncia semantica e, principalmente, do teor
tensivo carregado pela expressao.
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como no exemplo de Palomar. E, portanto, gragas as descontinuidades e imperfeigdes — dai o titulo
do livro de Greimas (2002) — que a continuidade plena pode ser alcancada.

A Semiotica em seu desenvolvimento tensivo entende que o universo esta repleto de
descontinuidades — e ¢ desse mundo que o fazer se ocupa — pois ha “[...] uma profusdo de limites
— que instruem no nivel narrativo a fun¢do de antissujeito — que conturbam os intervalos
durativos e a evolugdo continua do sujeito em dire¢dao a conjungdo definitiva [...]” (TATIT, 2010, p.
67). O acontecimento arrebatador insurge, portanto, a partir das brechas do dia a dia, e suspende o
sujeito em um intervalo no qual s6 transitam continuidades — preocupagdo da semidtica tensiva —
sem barreiras a serem dribladas. Porém, em razdo de encontrar-se enraizado no mundo das
descontinuidades e de ser advindo delas, esse intervalo tem como destino um limite ou, em outras
palavras, seu proprio fim, razdo por que, embora muito intenso, seja reduzido em sua extensidade,

tal qual assevera Luiz Tatit:

Participe de dois mundos e sobretudo engajado na dinamica fragmentada do dia a
dia, o ator vive, ao mesmo tempo, a duracdo estética proporcionada pelo
acontecimento extraordindrio e a urgéncia de sua finalizacdo, afinal, tudo ndo passa
de um intervalo. Nesse sentido, embora seja um caso de conjun¢ao, esse género de
encontro possui uma cifra inevitavelmente tensiva, na medida em que esta sempre
prestes a acabar. (TATIT, 2010, p. 67)

O conceito primeiro de conjuncdo, cuja acepcao se encontra no Diciondrio de Semiotica
(2008, p.90), caracteriza a fusao do sujeito com o objeto baseada na espera ou, em outras palavras,
trata-se de um encontro previsto por um sujeito que articulou sua propria narrativa a fim de tornar-
se conjunto ao seu objeto-valor e constituir-se como sujeito semiodtico, dentro de uma narrativa que
privilegia o fazer. Essa narrativa ¢ dtona e pautada em uma isotopia do cotidiano, sem abarcar os
guizzos que podem vir a interceptar o caminho do sujeito. O intervalo tonico do acontecimento nao
mais caracteriza a conjun¢do descrita anteriormente, pois se trata da materializagdo de um segundo
tipo de conjun¢do, aquele que ndo se encontra no Dicionario, nem tampouco esta calcado na espera.

Trata-se da conjung¢ao tonica, que concentra alta densidade de presenca, sobre a qual versa a
primeira parte de Da imperfei¢ao (2002), aquela que ocorre a partir do acidente, das fraturas e da
descontinuidade do cotidiano, mas que, ao mesmo tempo, se erige a partir dele, pois esse
acontecimento so € possivel em virtude das frestas imperfeitas presentes na realidade aparente do
dia a dia (TATIT, 2010, p. 52), ou, nas palavras de Greimas, através da tela do parecer, que “[...]
consiste em entreabrir, em deixar entrever, gracas ou por causa de sua imperfeicdo, uma

possibilidade de além do sentido” (2002, p. 74). O acontecimento coloca o sujeito em contato com o
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ndo-ser. Em contraste com o primeiro tipo de conjung¢do de que trata a semiotica, que faz com que o
sujeito se depare com sua propria identidade, o acidente o conduz ao encontro com a alteridade e
com a diferenca, fazendo, assim, com que ele se modifique e se ressignifique diante da plenitude da

conjungao.

2.3.4. Destinador e antissujeito: um regime de alternancia

A surpresa provocada pela precipitagdo do objeto no momento do acontecimento ¢ um
elemento da ordem da alteridade e do estranhamento, de modo que nem sempre provoca emogdes
positivas. Esse tipo de evento causa no sujeito um enorme desconforto, pois estabelece uma parada,
retirando-o de seu percurso previsivel para inseri-lo em uma outra axiologia que ele ndo foi
preparado para compreender. Essa conturbacdo modal e tensiva, no entanto, pode, por vezes,
atualizar uma foria positiva, mas, para tanto, ¢ fundamental a presenga de um actante de que nao se
falou ainda aqui: o destinador.

De acordo com Greimas e Courtés (2008, p. 132), o destinador ¢ um actante que comunica
ao destinatario ndo apenas os elementos da competéncia modal, mas também o conjunto dos valores
em jogo na narrativa, além de ser aquele que sanciona, positiva ou negativamente, o resultado da
performance do destinatdrio-sujeito. A funcdo do destinador, portanto, ndo ¢ agir, mas fazer agir,
ou, em outras palavras, fazer o destinatario fazer: Sendo assim, esse destinatario tem como vocacao
transformar-se rapidamente em sujeito, ja que ele adquire do destinador as competéncias
necessarias para poder-fazer, que passam a ser sua modalidade primeira, aquela que terad
ascendéncia sobre todas as demais.

O destinador, assim, € o responsavel por ndo permitir que a trajetéria do sujeito seja
interrompida, opondo-se, dessa forma, a outro actante, que tem fungdo oposta a sua: o antissujeito,
responsavel pelas paradas que impedem o sujeito de entrar em conjuncdo com seus objetos-valor,
atravancando a narrativa do sujeito, em contrataste com o destinador, que por exceléncia, mantém
com o destinatario-sujeito uma relagdo de continuidade. Se antissujeito representa, portanto, uma
forca de contengdo da trajetdria do sujeito, produzindo aquilo a que Luiz Tatit chama segmentos
narrativos, o destinador ¢ o actante comprometido a atuar incessantemente em sentido contrario,
tornando o sujeito competente para, a cada passo, ultrapassar as barreiras que lhe sdo impostas
(TATIT, 2010, p. 34).

O Dicionario de Semiotica (GREIMAS e COURTES, 2008, p. 132) chama ainda atengdo

para dois tipos de destinador presentes na narrativa: o destinador manipulador, que se situa no inicio
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do percurso, e o destinador julgador, que aparece no final, para sancionar as agdes do sujeito.
Greimas pouco ou quase nada fala sobre o destinador transcendente® — justamente por nunca ter
privilegiado narrativas continuas, exceto em Da imperfeicdo (2002) — porém, trata-se de um
actante de especial importancia para refletir sobre as razdes que levam o acontecimento a atualizar,
muitas das vezes, uma foria positiva em lugar de negativa no campo de presenga do sujeito-
destinatario. Luiz Tatit, em Semiotica a luz de Guimardes Rosa (2010), retoma o conceito de
destinador transcendente ¢ dedica-se exaustivamente a compreender a importancia desse actante
dentro da constru¢ao do sentido da narrativa.

Para compreender como o destinador transcendente trabalha a favor da continuidade da
trajetoria do sujeito, ¢ preciso compreender bem duas questoes elementares. A primeira € a de que
textos complexos, com significagdo profunda, t€ém uma economia enorme de atores®,
diferentemente de textos mais superficiais como os infantis, por exemplo, em que o numero de
atores costuma ser proporcional ao de actantes. Em textos complexos, essas instancias aparecem
muito mais fundidas, portanto, ¢ natural que um mesmo ator acumule mais de uma funcao actancial.
Por exemplo, nas letras que compdem o corpus desse trabalho, a funcdo destinador aparece, muitas
vezes, incorporada ao mesmo ator que assume o papel de objeto-valor da narrativa, da mesma
forma como os actantes antissujeito e objeto-valor, outras vezes, sdo figurativizados pelo mesmo
ator.

A segunda questdo ¢ que varios textos, principalmente letras e poemas que, em geral, sdo
mais condensados, muitas vezes nao tratam do contrato estabelecido entre destinador e destinatario,
que precede a agdo do sujeito — a exemplo de letras que integram o corpus desta tese — mas, ao
contrario, ja iniciam o texto pelas agdes do sujeito. Algumas vezes, pode-se resgatar a presenca do
destinador pelas marcas presentes no enunciado, mas nem sempre isso € possivel, portanto, ¢
preciso ter em mente que, mesmo que a presenca do destinador esteja oculta — e, pelos principios
imanentistas da semiodtica, a analise nao pode fugir do texto — esse actante, ainda que implicito,
participa da sintaxe da narrativa.

No momento do evento extraordinario, o sujeito encontra-se sozinho, sem a referéncia de

um destinador transcendente, para interpretar a nova rede de valores que se descortina diante dele,

39 H4 uma remissdo a ele no Diciondrio de Semidtica (2008, p. 132) e também em Du Sens 11 (1983, p. 44), mas de
forma muito breve e ndo desenvolvida.

60 Atores e actantes sdo diferentes instincias e aparecem em diferentes camadas do discurso. O ator corresponde ao
conceito de personagem, ou seja, ¢ uma unidade lexical que pode ser encoberta por revestimentos figurativos, portanto,
situa-se no nivel discursivo do texto. O actante, por sua vez, corresponde as funcgdes sintaticas que existem dentro da
narrativa, assim, sujeito, objeto, destinador, por exemplo, sdo actantes e situam-se no nivel narrativo do texto
(GREIMAS e COURTES, 2008, p. 20; p. 44).
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dai o sentimento de estranhamento perante aquilo que v€, durante o curto espago de tempo em que o
acontecimento se desenrola. Conforme, porém, essa experiéncia estética vai sendo absorvida pelo
sujeito, o destinador surge com o importante papel de restabelecer o equilibrio do sujeito e ajuda-lo
a inscrever esse evento estético e pessoal na rede de valores de que ele participa e ndo pode fugir.
Ha uma condi¢do necessaria e indispensavel para que o evento extraordinario tenha uma
apreensao positiva no campo de presenca do sujeito. Trata-se da confianga do destinatario-sujeito
depositada nesse destinador durante o processo manipulativo-persuasivo, momento em que o
doador sublinha, mesmo que por vias implicitas, as qualidades que serdo posteriormente
reconhecidas pelo sujeito no momento do acontecimento estético, afinal, os acordos realizados no
decorrer do percurso narrativo contribuem para a euforia do evento inesperado: a continuidade que
define o elo estabelecido entre destinador e destinatario ira reproduzir-se futuramente na relagdo de
unido entre sujeito e objeto, cuja solidez ¢ capaz de afastar qualquer interven¢do antagonista:
A confianca no destinador ¢ suficiente para que o destinatario-sujeito se prepare
para uma espécie de “casamento desejado”: ainda que ndo conhega o outro

“conjuge”, o sujeito pressente que encontrara sua “‘cara-metade”, ou seja, a parte
que lhe falta na configuragdo da propria identidade. (TATIT, 2010, p. 49)

Quando os valores positivos fixados previamente pelo destinador sdo atualizados, os valores
descontinuos da dimensdo do antissujeito sdo virtualizados e ficam temporariamente inativos até
que o evento estético se dilua nas vias da extensidade, e o sujeito retorne aquele percurso que €, de
tempos em tempos, interrompido pelos obstaculos e transtornos que ele devera transpor. E assim,
com essa alternancia de valores tensivos, prosseguem as narrativas. Quando os valores continuos
sdo atualizados pelo sujeito, os descontinuos encontram-se virtualizados, adormecidos, até o

antissujeito despertd-los novamente:

[...] a semidtica deve reconhecer que os valores tensivos convivem em permanente
oscilagdo. Quando a escolha emissiva é desbragadamente dominante [...], significa
que os valores remissivos também foram escolhidos pelo mesmo enunciador —
normalmente representado por um narrador —, s6 que sua presenga ¢ recessiva ou,
por vezes, até mesmo “residual”. A medida que cresce a domindncia dos primeiros
valores selecionados, a presenga dos valores latentes vai se tornando,
paradoxalmente, mais sensivel. A qualquer momento eles podem emergir como
consequéncia de uma espécie de lei ritmica que subordina o progresso narrativo a
alternancia, ndo necessariamente simétrica, dos periodos de distensdo e contengdo
ou, em outros termos, de prevaléncia, ora dos valores emissivos, ora dos
remissivos. (TATIT, 2010, p. 48)

O texto ganha mais sentido quando se compreende essa alternancia de valores emissivos e

remissivos como uma condi¢do para a existéncia da prépria narrativa. No momento em que o
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sujeito se encontra em plenitude com seus objetos, ndo ha narrativa, pois as modalidades esgotam-
se — 0 fazer ndo € mais necessario — e a existéncia do sujeito torna-se dessemantizada. Quando o
antissujeito ¢ atualizado novamente, e o sujeito vé seu objeto subtraido, ele se langa em direcao ao
objeto desejado, de modo que o sentido ¢ retomado e a narrativa do fazer passa a existir. Greimas
utiliza o termo “liquidac@o da falta” para referir-se a narrativa. Oculto por detras dessa oscilagdo de
valores tensivos que determina toda a narrativa do sujeito, encontra-se novamente o destinador, mas
ndo mais o manipulador, presente no inicio da narrativa, ou o julgador, que surge, em geral, na
ultima etapa. Trata-se do destinador transcendente, que, apesar de ndo participar propriamente da
historia, estd encoberto nos meandros da narrativa, impulsionando o sujeito, por meio da
modalidade do fazer fazer, a prosseguir sua trajetoria, e atuando como uma espécie de guardido da
continuidade narrativa. O destinador transcendente ndo esta interessado na origem ou no fim tltimo
da trajetoria do sujeito, mas no intervalo, pois o que o preocupa ¢, sobretudo, manter a narrativa em
andamento.

Como tem conhecimento da alternincia de valores existentes na narrativa, o destinador
transcendente ndo serd aquele preocupado apenas com os programas de aquisi¢do do sujeito. Ele
sabe que de nada adianta evitar a perda, ja que ela ¢, também, uma das forcas motrizes da narrativa.
Esse destinador passa, entdo, a atuar sobre um projeto de busca dos valores juntivos®!, ou seja, os da
conjun¢do ou da disjuncdo. O que importa ¢ continuar o percurso. Para tanto, esse destinador
controla a distribuicdo de valores da narrativa de modo a que o sujeito se torne competente tanto
para alcangar os estados conjuntivos quanto para lidar com disjuncdes que inevitavelmente irdo se
interpor em seu percurso. Tatit resume bem a funcdo do destinador transcendente no excerto abaixo:

O destinador transcendente possui um estatuto especial. Representa uma fungéo
transitiva responsavel pelo projeto maior do sujeito: sua constante busca de juncéo.
Esse destinador articula disjun¢do e conjuncdo como estdgios de um mesmo
processo que mantém o sujeito em continuidade. Propde logo a sutura no lugar da
fratura. Difere portanto — ja que pertence a um nivel mais profundo — do
manipulador e do julgador (embora possa eventualmente manifestar-se como tais),
que constituem, respectivamente, etapas inicial e final do percurso narrativo. O

destinador transcendente paira sobre todas as operagdes executadas e as paixdes
vividas pelo sujeito ao longo de sua trajetoria. Ele acolhe as interrupgdes como

\

elementos indispensaveis a continuidade. E por seu intermédio, pela forca
transitiva de sua atuacdo, que as narrativas ndo param. (2010, p. 20)

6! F importante observar que o termo “jungdo” consiste na categoria superior que abarca as categorias inferiores,
opostas entre si, “conjungdo” e “disjuncdo”, e a oposi¢do entre elas é assegurada justamente pelo elemento superior, que
garante tragos da identidade para que elas possam ser primeiramente comparadas para, posteriormente, serem opostas
entre si. A prerrogativa saussuriana de que “na lingua so existem diferengas” (2003, p. 139) foi revista por Hjelmslev
que, por sua vez, afirmou que na lingua s6 ha interdependéncias, ou seja, ndo ha somente diferencas, mas uma
organizagdo, afinal, o que assegura qualquer oposicdo linguistica ¢ sempre a identidade em relagdo a um termo
complexo. Portanto, o destinador transcendente, segundo Tatit, transita de um sub-termo a outro, tendo sempre a
consciéncia de que o importante sdo as categorias superiores que sustentam a narrativa e fazem com que a historia
continue (2010, p. 22).
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Como ja foi dito anteriormente, nem sempre a etapa do contrato entre destinador-
destinatario aparece nas letras de cangdo buarquianas, além do que, muitas vezes, a fun¢ao do
destinador nem sequer aparece figurativizada em um ator discursivo bem definido, o que em nada
prejudica a atuacdo dele na narrativa do sujeito. Portanto, se essa instancia actancial ndo estiver
exposta no texto, ¢ importante que o semioticista tenha consciéncia da existéncia de um contrato
anterior, a fim de que possa compreender melhor a significacdo de seu objeto de estudo. Assim,
mesmo quando o destinador nao for citado nas analises deste trabalho por ndo se poder inferir nada
a respeito dele, hd consciéncia da presenga dessa instancia actancial no desenvolvimento das

analises.

2.3.5 Exemplificando a teoria

ABanda

Estava a toa na vida

O meu amor me chamou
Pra ver a banda passar
Cantando coisas de amor

A minha gente sofrida
Despediu-se da dor

Pra ver a banda passar
Cantando coisas de amor

O homem sério que contava dinheiro parou
O faroleiro que contava vantagem parou
A namorada que contava as estrelas parou
Para ver, ouvir e dar passagem

A moga triste que vivia calada sorriu

A rosa triste que vivia fechada se abriu

E a meninada toda se assanhou

Pra ver a banda passar

Cantando coisas de amor

Estava a toa na vida

O meu amor me chamou

Pra ver a banda passar

Cantando coisas de amor

A minha gente sofrida

Despediu-se da dor

Pra ver a banda passar

Cantando coisas de amor

O velho fraco se esqueceu do cansago € pensou
Que ainda era mogo pra sair no terrago ¢ dangou
A moga feia debrugou na janela

Pensando que a banda tocava pra ela
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A marcha alegre se espalhou na avenida e insistiu
A lua cheia que vivia escondida surgiu

Minha cidade toda se enfeitou

Pra ver a banda passar cantando coisas de amor
Mas para meu desencanto

O que era doce acabou

Tudo tomou seu lugar

Depois que a banda passou

E cada qual no seu canto
Em cada canto uma dor
Depois da banda passar
Cantando coisas de amor
(BUARQUE, 2007, p. 147)

A letra da can¢do “A banda” (BUARQUE, 2007, p. 147), de Chico Buarque, ndo ¢ um
exemplo da lirica amorosa do autor, como as demais letras que fazem parte do corpus desta tese,
porém, acredita-se que ela seja um texto fundamental para que se possa compreender bem como a
obra buarquiana e o texto poético como um todo deflagram a presenca do acontecimento e colocam
em relevo as transformacodes subjetivas que sobressaltam o percurso dos sujeitos, ja que a letra trata
de uma configuracdo narrativa classica do acontecimento.

“A banda” (BUARQUE, 2007, p. 147) mostra o potencial que o evento extraordinério tem
de transformar a organizagao subjetiva dos sujeitos do enunciado, que aparecem actorializados nos
habitantes de uma cidade. O texto faz mengdo direta a alguns desses atores, que sdo figurativizados
por personagens-tipo, como o “homem sério”, o “faroleiro”, a “namorada”, a “moga triste”, a
“meninada”, o “velho fraco” e a “moga feia”. E interessante perceber que a constru¢do de muitos
desses atores ¢ estabelecida com base em um dialogo intertextual com a obra O Pequeno Principe
(SAINT-EXUPERY, 2005), de Saint-Exupéry. Durante a viagem que conduziu o Pequeno Principe a
Terra, ele passa por diversos planetas, cujos habitantes sdo criaturas infelizes, que executam tarefas
automatizadas, inuteis e tediosas, sem nem sequer ter a percep¢ao disso. “O homem sério que
contava dinheiro” tem como inspiragdo composicional a figura do “homem de negdcios que contava

as estrelas”, presente em O Pequeno Principe:

Ha cinqiienta e quatro anos habito este planeta e s6 fui incomodado trés vezes. A
primeira vez foi ha vinte e dois anos, por um besouro que veio ndo sei de onde.
Fazia um barulho terrivel, e cometi quatro erros na soma. A segunda foi ha onze
anos, quando tive uma crise de reumatismo. Por falta de exercicio. Nao tenho
tempo para passeio. Sou um sujeito sério. A terceira... ¢ esta! Eu dizia, portanto,
quinhentos e um milhdes...

- Milhdes de qué?

O empresario compreendeu que nao havia chance de ter paz:

- Milhdes dessas coisinhas que se véem as vezes no céu.

- Moscas?
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- Nao, ndo. Essas coisinhas que brilham.

- Vaga-lumes?

- Também ndo. Essas coisinhas douradas que fazem sonhar os preguigosos. Mas
eu sou uma pessoa séria. Gosto de exatidao.

- E que fazes com essas estrelas?

- Que fagco com elas?

- Sim

- Nada. Eu as possuo.

[...] ,
(SAINT-EXUPERY, 2005, p. 46-47)

E curioso notar que, ao substituir “estrelas” por “dinheiro”, o enunciador modifica o objeto,
porém conserva-lhe o mesmo valor — relacionado ao universo dos bens materiais. A qualidade que
caracteriza tanto o “homem sério” de Chico Buarque quanto o “homem de negdcios” de Saint-
Exupéry ¢ o apego excessivo aos objetos que pensam possuir: em “A banda” (2007, p. 147), esse
objeto ¢ figurativizado pelo dinheiro; ja no caso de O Pequeno Principe (SAINT-EXUPERY, 2005),
¢ figurativizado ironicamente pelas estrelas. Em “A banda” (2007, p. 147), Chico Buarque recupera
essa mesma figura — “estrelas” — mas, dessa vez, para caracterizar a personagem da “namorada
que contava as estrelas”. No caso desse novo elemento composicional, mantém-se 0 mesmo objeto
(“as estrelas™), mas se altera o valor, que ndo estd mais relacionado ao universo do apego e dos bens
materiais, mas, ao contrario, a um universo muito mais onirico, que remete & mog¢a romantica e
sonhadora.

Ja a figura do “faroleiro que contava vantagem” dialoga com as personagens do vaidoso —
“O segundo planeta era habitado por um vaidoso. — Ah! Ah! Um admirador vem visitar-me! -
exclamou & distancia o vaidoso, mal avistara o principezinho.” (SAINT-EXUPERY, 2005, p.42) —
e do acendedor de lampides — “O quinto planeta era muito curioso. Era o menor de todos. Tinha
espago suficiente para um lampidio e o acendedor de lampides [...]” (SAINT-EXUPERY, 2005, p.
49). Enquanto o a figura do “velho fraco”, por sua vez, foi inspirada na personagem do geodgrafo,
que habitava o ultimo planeta pelo qual passou o pequeno principe antes de chegar a Terra — “O
sexto planeta era dez vezes maior. Era habitado por um velho que escrevia livros enormes” (SAINT-
EXUPERY, 2005, p. 53). Ademais, h4 também a figura da rosa — “E a rosa triste que vivia fechada
se abriu” (BUARQUIE, 2007, p. 147) — que também mantém uma relag¢do intertextual com a rosa
do Pequeno Principe, que ¢ retomada diversas vezes durante a narrativa de Saint-Exupéry.

Esse didlogo intertextual ndo acontece por acaso. Essas figuras sdo retomadas pelo
enunciador de “A banda” (BUARQUE, 2007, p. 147) justamente na tentativa de intensificar a
descri¢do da isotopia da vida ordinaria que precede o acontecimento, ja que todas as personagens

com quem o Pequeno Principe se encontrara nos seis planetas que visita antes do Planeta Terra sdao
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caracterizadas justamente por seu comportamento automatizado, que as impede de enxergar aquilo
que ¢, de fato, essencial.

Os sujeitos de “A banda”, também presas de uma automatizagdo que os cega, sao
suspendidos de sua linearidade narrativa por uma parada que irrompe em virtude da chegada da
banda, objeto que encanta e petrifica os moradores da cidade, como muito bem evidencia o proprio

emprego reiterado do verbo “parar’:

O homem sério que contava dinheiro parou
O faroleiro que contava vantagem parou

A namorada que contava as estrelas parou
(BUARQUE, 2007, p. 147)

A surpresa decorrente da parada, no entanto, nem sempre provoca emogoes positivadas; ela
pode ser tanto euférica quanto disforica. Se euforica, o destinador neutraliza o antissujeito e fornece
ao sujeito os elementos necessarios para que ele possa desfrutar positivamente da experiéncia
extraordinaria. Se disforica, a densidade de presenca do antissujeito aumenta e sobrepde-se a do
destinador, e os valores remissivos sdo atualizados durante o evento inesperado, provocando
sentimentos negativos no sujeito. No caso da letra da cangdo “A banda” (BUARQUE, 2007, p. 147),

o destinador do sujeito revela-se nos versos que constituem o refrdo da letra:

Estava a toa na vida

O meu amor me chamou
Pra ver a banda passar
Cantando coisas de amor
(BUARQUE, 2007, p. 147)

E o ator figurativizado como “meu amor” que desempenha a fun¢do de destinador. Em
virtude do amor, o destinador modaliza o querer do sujeito-destinatario — enunciador do texto— e,
ao fazer o sujeito ver a banda passar, todos os sentimentos euforizantes que permeiam a relacao
fiduciaria existente entre destinador e destinatario sdo transferidos para o objeto constituido pela
banda, de modo que a experiéncia extraordindria decorrente desse evento torna-se extremamente
positiva para o sujeito. Nem sempre o destinador se revela assim tao explicitamente no enunciado.
No caso dos demais sujeitos de “A banda” (BUARQUE, 2007, p. 147), actorializados nos
habitantes da cidade — “homem sério”, “faroleiro”, “namorada”, “moca triste”, “meninada”, “gente

sofrida”, “velho fraco” e “moga feia” — observa-se que os respectivos destinadores encontram-se

ocultos, porém, sabe-se que, sem a existéncia dessa fun¢do actancial, a experiéncia do
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acontecimento nao poderia ter sido tdo positiva quanto foi, razdo pela qual ¢ possivel afirmar que,
embora nao revelados, esses destinadores estdo por tras da foria positiva atualizada no instante do
evento inesperado.

A letra da cangdo ¢ fundamentalmente narrativa, pois descreve a transformagdo de um
estado em outro, desencadeada pelo acontecimento, porém, ganha relevo a descricdo dos estados de
alma dos sujeitos no instante do evento extraordinario. O estado que precede o acontecimento ¢
figurativizado pela isotopia da vida ordinaria, em que prevalece a automatizagdo, caracterizada pela
repeticdo de comportamentos mecanizados que conduzem ao tédio, a alienacdo, ao sofrimento e a
opacidade da vida. A chegada da banda desautomatiza a vida ordindria e instaura, a partir da fratura,

a isotopia do extraordinario®’:

Isotopia do ordinario Isotopia do extraordinario

A minha gente sofrida Despediu-se da dor

O homem sério que contava dinheiro parou

O faroleiro que contava vantagem parou

A namorada que contava as estrelas parou

A moga triste que vivia calada sorriu

A rosa triste que vivia fechada se abriu

O velho fraco se esqueceu do cansaco e pensou/ Que ainda era

mogo pra sair no terrago e dangou

A moga feia Debrugou na janela/ Pensando que a banda
tocava pra ela

A lua cheia que vivia escondida surgiu
Estava a toa na vida E a meninada toda se assanhou

Minha cidade toda se enfeitou

Antes de serem surpreendidos pelo evento extraordinario, os habitantes da cidade estavam
anestesiados para as belezas da vida. Prosseguiam seus percursos repetindo as mesmas agdes
mecanicas e desmotivantes, que deixavam a existéncia sem sentido. Para descrever a isotopia da

vida ordinaria, o enunciador mobiliza uma série de nomes de valor disforico, que intensificam ainda

62 Motta, no artigo “Surpresa e éxtase em ‘“Valsinha” (2005), utiliza as expressdes “isotopia do
extraordinario” e “isotopia da cotidianidade”; optou-se aqui, no entanto, pelo par “isotopia do extraordinario”
e “isotopia do ordindrio”, por meras razdes expressivas.
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mais a auséncia de sentido retratada no texto, como “gente sofrida”, “dor”, “moca triste”, "rosa
triste” e “cansaco”. A chegada da banda retira a cidade desse estado de padecimento e apatia geral
e instala um estado de estesia, sensibilizando os atores para a presenca do belo e modificando-lhes
os estados de alma. A cidade pdra a fim de ver banda passar, e tudo que antes era insipido ganha
sabor ¢ vico.

As leis que definem sujeito e objeto na Semiotica tradicional sao também alteradas no
instante do acontecimento estético. O sujeito que, na Semiodtica da agdo, tem um fazer ativo passa a
interagir com o objeto de forma passiva — como mostra a repeti¢do da forma verbal “parou”, no
inicio da terceira estrofe — deixando-se encantar por ele; enquanto o objeto, que era, por sua vez,
caracterizado como passivo, assume postura ativa e dé-se a ver para o sujeito, arrebatando-lhe a
atencdo e os sentidos. A banda, objeto de encantamento, vai ao encontro do sujeito, que, ao deparar-
se com ela, fica paralisado em estado de deslumbramento. O sujeito, em conjun¢do com o objeto,

sente-se preenchido pelo estado de fusado, e a sensagdo de plenitude conduz ao éxtase:

Estava a toa na vida

O meu amor me chamou
Pra ver a banda passar
Cantando coisas de amor
(BUARQUE, 2007, p. 147)

Essa fratura introduzida pelo acontecimento ¢ de natureza descontinua, pois rompe com a
linearidade do cotidiano, de modo a instaurar um intervalo estésico, que €, por sua vez, continuo e
tem seus proprios arranjos tensivos, diferentes daquelas presentes no momento pré-acontecimento.
A consciéncia do tempo e do espaco do cotidiano ¢ suspendida juntamente com os estados de alma
disforicos dos sujeitos, configurando, embora breve, um instante euférico de eternidade, em que os
sujeitos, no apice do encantamento, saltam para o universo do sentido e vivem, com maxima
intensidade, esse intervalo continuo, que, em virtude de sua alta densidade de presenca, ¢
rapidamente diluido.

Essa parada tem a duragdo breve da passagem da banda, mas apresenta um grau de
tonicidade tdo alto que € capaz de alterar a disposigao afetiva de toda a cidade. A percepcao do belo
ndo ocorre somente por meio das sensagdes visuais, mas também das gustativas, auditivas, olfativas
e tateis. Quanto mais intensa € a experiéncia estética, mais sentidos ela mobilizara. Na letra da
cang¢do, ha uma fusdo dos sentidos, pois a percep¢do da banda, objeto estético que embeleza a vida
da cidade, ndo ocorre apenas pelo olhar, mas também pela audi¢cdo (musica) e pelo tato (danga,
movimentagdes) — como se pode verificar no verso “Para ver, ouvir e dar passagem” (BUARQUE,
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2007, p. 147) —, que, juntos, apreendem o instante de beleza e fazem com que a vida ganhe mais
sentido.

E interessante observar também que a conjun¢do do sujeito com o objeto expande-se de
alguns moradores da cidade, cuja afetividade ¢ transformada com a chegada da banda, para a cidade
como um todo — “Minha cidade toda se enfeitou” (BUARQUE, 2007, p. 147) — e para a natureza
— “A lua cheia que vivia escondida surgiu” e “A rosa triste que vivia fechada se
abriu” (BUARQUE, 2007, p. 147) —, recurso poético que potencializa ainda mais os efeitos de
sentido decorridos da tonica do acontecimento estético.

Embora fosse desejo do sujeito estender a duracdo temporal desse intervalo continuo, o
acontecimento €, por natureza, breve demais, pois, em virtude de sua alta densidade de presenca,
marcada pela elevada carga tensiva, ele tende a diluir-se rapidamente — “Mas para meu
desencanto” / “O que era doce acabou” (BUARQUE, 2007, p. 147) —, dando fim a esse intervalo
continuo propiciado pelo evento estético. Como a Veneza de Brodsky, que lhe cativa o olhar, mas
depois o abandona, deixando como resultado da beleza subtraida apenas a lagrima, a banda passa
pela cidade, que se rende completamente ao seu (en)canto, mas depois também ¢ abandonada. A

dissolucdo estética faz-se presente, e a vida da cidade regressa a mesma apatia e insipidez de antes:

[...]
Tudo tomou seu lugar
Depois que a banda passou

(BUARQUE, 2007, p. 147)

No enunciado, a isotopia da cotidianidade retorna mais uma vez, ¢ aquela dor arrastada,
difusa, da ordem da extensidade, reinstala-se no percurso dos sujeitos, talvez, agora, de forma ainda
mais morosa ¢ perturbadora, ja que se sabe da existéncia da beleza, mas também da impossibilidade
de reté-la. O canto proferido pela banda era o amor, portanto, ela propagava afetos euforicos, como
a esperanca de felicidade. Depois de sua passagem, restou a cidade o canto elegiaco de solidao e
dor. Nesse sentido, ¢ interessante observar como o enunciador de “A banda” (BUARQUE, 2007, p.

147) explora o deslizar de significados da expressdo canto:

E cada qual no seu canto
Em cada canto uma dor
Depois da banda passar
Cantando® coisas de amor

63 O canto, desde a antiguidade, ¢ considerado um objeto de beleza capaz de petrificar o sujeito durante o
instante de éxtase, como muito bem ¢ caracterizado na Odisseia, de Homero, no episodio em que as sereias
— metade mulher, metade passaro — encantavam os marujos tdo completamente que os conduziam a morte.
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(BUARQUE. 2007, p. 147)

A acepcdo mais Obvia do vocabulo “canto”, na letra da cancdo, remete a ideia de
espacialidade: local afastado ou superficie de convergéncia entre dois angulos (HOUAISS). No
contexto da letra, uso de “canto” provoca, no entanto, um paralelismo semantico com a forma
verbal “cantando”, que descortina outra possibilidade de leitura: “canto” no sentido de som musical
emitido pela voz humana. A banda (en)canta a cidade com seu canto de amor, mas, quando parte,
restam, apenas, cantos de tristeza e sofrimento.

E o canto que faz da banda um objeto estético. Ele envolve e seduz o sujeitos, transpondo-os
a outra realidade, em que predominam outros valores. A letra da cancdo em apreco ¢ intitulada “A
banda” e, por apresentar a fun¢ao poética como dominante, € um objeto estético que prima pela
beleza, sendo, ela propria também, em um nivel metalinguistico, potencial causadora de um
possivel acontecimento. Ademais, ndo se trata de um poema, mas da letra de uma cangdo, composta,
dessa forma, para ser cantada, caracteristica que intensifica ainda mais o carater metalinguistico de
“Abanda” (BUARQUE, 2007, p. 147).

A propria métrica da letra, estruturada em versos de sete ou catorze silabas poéticas®, sugere
e ampara esse fato, ao eleger a redondilha maior como medida sildbica edificante; medida que
remete ao cancioneiro popular, as cangdes de roda, as marchinhas e as bandas populares urbanas,
reforcando ainda mais a metalinguagem presente na cangdo em apreco.

A oscilagdo forica provocada pela chegada do acontecimento, a entrada da banda na cidade,
e seu fim, o término do desfile, que ¢ marcada, no nivel fundamental do plano de contetido, pela
passagem da euforia a disforia, pode ser verificada também no plano de expressao do texto, que traz
essa mesma oscilagdo forica, homologando-se, assim, ao contetido daquilo que ¢ dito. Ao dispor
lado a lado duas estrofes que retratam esses dois momentos distintos da narrativa da letra, observa-
se que ha, nos dois primeiros versos da estrofe que descreve o surgimento da banda, a reiteragdao do

fonema aberto /a/ e do fonema nasal aberto /a/:

Estava a toa na vida

O meu amor me chamou
Pra ver a banda passar
Cantando coisas de amor

(BUARQUE. 2007, p. 147 — Grifos nossos)

64 Portanto, dois versos de sete silabas.
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Ao passo que, no momento em que a banda se despede da cidade, aumenta a presenga dos fonemas

fechados e semifechados /u/ e /o/ também nos dois primeiros versos da estrofe:

E cada qual no seu canto
Em cada canto uma dor
Depois da banda passar
Cantando coisas de amor

(BUARQUIE, 2007, p. 147 — Grifos nossos)

Essa passagem do aberto ao fechado marcada na substancia da expressdo homologa-se a
contragdo de expectativas que se desenha no contetido do texto quando a euforia provocada pela
banda ¢ interrompida, cedendo lugar a um horizonte marcado pela tristeza e apatia que se desenha

no percurso daqueles que tiveram a beleza da vida reduzida apds a passagem da banda.
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CAPITULO TRES

O discurso amoroso

O discurso amoroso, ordinariamente, é um
manto liso que adere a Imagem, uma luva
extremamente macia que envolve o ser
amado. E um discurso devoto, bem
comportado. Quando a imagem se altera, o
manto de devogdo se rasga; um abalo
determina minha propria linguagem.
(BARTHES, 2003, p. 23)

3.1. O mito

A defini¢dao de amor foi e continua a ser um desafio para diversas ciéncias, como a filosofia,
a psicanalise, a fenomenologia, a sociologia, a analise do discurso (como muito bem evidenciam as
preocupagoes desta tese), entre outros varios ramos do saber organizado. Com as limitagdes que
lhes sdo proprias, cada qual cerca esse tema a partir de um diferente ponto de vista e contribui a sua
maneira para a tentativa de defini-lo. A escolha aqui foi a de comecgar por apresenta-lo a partir do
principio: o mito. E ¢ importante ressaltar que o mito sera concebido nesta tese sob a perspectiva de
Cassirer (2003), ou seja, como linguagem. O filésofo alemao defende, na obra Linguagem e mito
(2003, p. 106), que o mito e a linguagem estdo submetidos as mesmas leis de desenvolvimento, de
modo que se supde que a raiz do surgimento de ambos seja também a mesma. A raiz comum e a lei
a que se refere Cassirer podem ser definidas como o funcionamento metaférico que sustém tanto o

mito quanto a linguagem:

(...) por mais que se diferenciem entre si os contetidos do mito e da linguagem, atua
neles uma mesma forma de concep¢do mental. Trata-se daquela forma que, para
abreviar, podemos denominar o pensar metaforico. Portanto, parece que devemos
partir da natureza e do significado da metafora, se quisermos compreender, por um
lado, a unidade dos mundos mitico e linguistico e, por outro, sua diferenga. (2003,
p- 102)

A metéfora a que se refere Cassirer, no entanto, ndo ¢ a metafora moderna, aquela utilizada
pelo poeta, ao incorporar um novo plano de expressdo a uma semiotica ja existente. A metafora
antiga, sustentaculo da linguagem, surgiu por necessidade de transposi¢cdo de certos contetudos
perceptivos para signos linguisticos: “Foi mais a transposi¢do de uma palavra levada de um

conceito a outro do que a criagdo ou determinag¢dao mais rigorosa de um novo conceito, por meio de
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um velho nome.” (CASSIRER, 2003, p. 99). O mito também apresenta o mesmo tipo de
funcionamento que a linguagem, ele ndo ¢ uma simples manifestacdo narrativa ou uma forma de
explicar algo ja existente. O mito nasce do caos e cria sua propria realidade como forma de
regressar as origens do mundo, e ele ndo pode surgir, sendo, da transposi¢do metaforica, pela qual
uma impressao do universo ¢ “levantada por sobre a esfera do comum, do cotidiano e do profano, e
impelida para o circulo do ‘sagrado’, do significativo do ponto de vista mitico-
religioso” (CASSIRER, 2003, p. 105).

Tomando por base esse esse principio, acredita-se que servir-se do mito% para dar inicio as
reflexdes sobre o amor sera importante por dois motivos: 1) Tanto o amor como o mito sdo de
natureza fragmentaria, manifestam-se por meio de recortes, figuras, pequenas metaforas que
emergem por meio do discurso 2) e ambos, mito e amor, ndo existem sendo por intermédio da
linguagem, de tal modo que, do ponto de vista axioldgico, essas duas expressdes sdo, muitas vezes,
substituidas por outras como “discurso mitologico” e “discurso amoroso”.

Eros ¢ o deus do amor e, como ¢ proprio do amor ¢ do mito, sua personalidade foi-se
modificando no curso do tempo, perpassando diversos estagios teogdnicos, que lhe atribuiram
diferentes origens e narrativas. A compreensao do mito que compreende a figura de Eros como a
personificacdo do Amor, se observada por um viés psicanalitico, passa a compreender também o
conceito de fusdo, principio fundamental do mito que ndo pode ser ignorado, como demonstram os
estudos de Carl Jung, para quem essa relacdo, j& muito cedo, chamava atenc¢do: “Es una concepcion
necia la que tienen los varones. Creen que Eros es sexo, pero yerran: Eros es estar vinculado™¢®
(JUNG, 2015, p. 25). Para compreender o mito, assim como o proprio significado do amor, ¢
primordial ndo se afastar do valor de unido/fusdo, pois, de outra forma, perde-se o fundamental.

Nos mais antigos relatos, Eros era considerado um deus nascido a0 mesmo tempo que a
Terra, gerado a partir do Caos primitivo. Uma segunda versdo relata que Eros nasceu do Ovo
primordial gerado pela Noite, que se dividiu em duas partes, que deram origem ao Céu e a Terra.
Essas versdoes do mito apontam para a relagdo entre Eros e a for¢a fundamental do mundo, ja que
ele assegura (por meio do amor) a continuidade das espécies, bem como a coesdo interna do Cosmo.
Mas a questdo ¢ que, como aponta Pierre Grimal (2005, p. 148-149), Eros nunca foi considerado

como um grande deus, mas sempre como uma forca eternamente insatisfeita, e uma das versdes do

65 As versdes do mito de Eros relatadas nesta parte da tese foram extraidas do Diciondrio da mitologia grega
e romana (2005, p. 148-149) de Pierre Grimal. Para mais detalhes sobre as fonte do mito, queira-se consultar
o verbete correspondente desse Dicionario.

% E uma concepgéo tola que tém os homens. Creem que Eros é sexo, mas erram: Eros ¢ estar vinculado.
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mito do Amor que evidencia bem essa faceta de Eros ¢ aquela que aparece em O banquete (2011)
de Platdo. Nessa passagem do livro, Diotima, iniciadora de Sécrates na filosofia, teria relatado ao
filosofo sobre a existéncia de um plano intermediario entre os deuses e os homens, entre o belo € o
feio, o bom e 0 mau, no qual se situaria a figura mitolégica de Eros: filho do pai Recurso e da mae

Pobreza:

Para comecar, é sempre pobre e esta longe de ser delicado e belo, conforme cré o
vulgo. Ao revés disso: € aspero, esqualido e sem calgado nem domicilio certo; s6
dorme sem agasalho e ao ar livre, no chdo duro, pelas portas das casas e nas
estradas. Tendo herdado a natureza da mae, ¢ companheiro eterno da indigéncia.
Por outro lado, como filho de tal pai, vive a excogitar ardis para apanhar tudo o que
¢ belo e bom; ¢ bravo, audaz, expedito, excelente cagador de homens, fértil em
ardis, amigo da sabedoria, sagacissimo, filésofo o tempo todo, feiticeiro temivel,
magico e sofista. Por natureza, nem ¢ mortal nem imortal, porém num sé dia
floresce e vive, ou morre para renascer logo depois, quando tudo lhe corre bem, de
acordo, sempre, com a natureza paterna. O que adquire hoje, perde amanha, de
forma que Eros nunca ¢ rico nem pobre e se encontra sempre a meio caminho da
sabedoria e da ignorancia. (PLATAO, 2011, p. 153)

Nessa narrativa transmitida pela personagem de Socrates em O banquete (2011), fica bem
evidente o carater ambiguo de Eros: ele ¢ aquele que ora germina e vive, ora motrre € ressuscita,
como ¢ proprio do amor dos humanos, de natureza tensiva, que oscila da ascendéncia a
descendéncia, da euforia a disforia, num percurso composto por uma série de intervalos, que,
ironicamente, reeditam sempre a mesma inconstancia.

Ainda sobre as variadas versdes que circundam o mito de Eros, ha aquela que o apresenta
como filho de {ris; outra, como filho de Hermes e Artemis, e ainda uma terceira, talvez a mais
difundida delas, que traz Eros como o filho de Hermes e Afrodite. E dessa ultima narrativa mitica
que surgiu a célebre lenda de Eros e Psique, presente no Asno de Ouro de Apuleio (GRIMAL, 2005,
p. 399), cuja repercussao atingiu, além das artes de modo geral, também outros campos, como o da
psicanalise, ja que, como demonstra Bruno Bettelheim em Freud et [’dme humaine (p. 71, 1984),
esse era um dos mitos mais caros a Freud. O nome Psique, que, em grego antigo, designava “alma”,
era também o nome da heroina dessa narrativa: Psique era a mais bela das trés filhas de um rei, mas,
apesar disso, ela continuava solteira, pois sua beleza era tamanha que os pretendentes tinham receio
de desposa-la. Os pais, orientados por um oraculo, abandonaram Psique na beira de um rochedo
para que um monstro viesse busca-la, porém quem veio ao seu encontro ndo foi um monstro, mas
Eros, que a conduziu a um belo castelo, onde ia encontra-la no escuro da noite, sem que a bela
Psique pudesse vé-lo. Incitada, porém, pelas irmas invejosas, Psique, uma noite, iluminou a face do

amante com uma lanterna a 6leo, para tentar descobrir a verdadeira face de seu amante, mas logo
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divisou o rosto de um belo jovem adormecido. Ela, no entanto, derrubou sobre Eros uma gota do
azeite que mantinha a lampada iluminada, e o jovem, amedrontado, fugiu com a promessa de nao
mais retornar. Afrodite, mae de Eros, que tanto invejava a beleza de Psique, comegou a atormenta-
la, impondo-lhe tarefas exaustivas, de modo a fazer a jovem percorrer o mundo em busca do
amante. Eros, porém, ndo conseguiu manter-se afastado da amada e pediu autoriza¢do a Zeus para
esposa-la. Seu pedido foi consentido e Psique foi finalmente transformada em deusa (GRIMAL,
2005, p. 399-400).

Nessa lenda, Eros torna-se uma vitima das proprias artimanhas®’ ao deixar-se apaixonar e
dominar pelo amor. A figura de Psique, assim como a propria origem de seu nome, como
demonstrou Freud, no artigo Le théme des trois coffrets (FREUD, 1971, p. 87-103), esta
impregnada de um simbolismo que carrega as nog¢des de beleza, fragilidade e auséncia de
materialidade, caracteristicas que podem ser associadas a alma humana. A propria origem do termo
alemio “psychoanalyse” repousa sobre o vocabulo grego “psyché” que designa alma®®. Nesse
sentido, ndo deixa de ser curioso que Eros, a personificagdo do proprio amor, tenha se deixado
enamorar logo por uma criatura que carrega em si toda a simbologia da alma humana. Essa leitura
do mito acaba por demonstrar que o Amor esta intimamente ligado as questdes da alma, portanto, ao
universo subjetivo da emogado e das paixdes. O amor, assim como o mito, no entanto, s6 pode ser
atingido e tornar-se minimamente palpavel por meio da linguagem, que da forma a ambos.

O amor ndo pode ser alcancado por outro meio que o discurso. A convulsdo de sentimentos e
emocdes experimentada pelo sujeito apaixonado s6 pode ser manifestada pela palavra e pela
linguagem, que ¢ explorada em todo seu potencial metaforico, na tentativa de dar a ver, mesmo que
por fragmentos incertos, vislumbres dos estados de alma mobilizados nos instantes de paixdo. Em
Fragmentos de um discurso amoroso (BARTHES, 2003), obra que serd fundamental no
desenvolvimento desta tese, Barthes aponta justamente para o papel do discurso como tnica forma
de discorrer sobre o amor e de partilhar a vivéncia amorosa. Em semindrios sobre o mesmo tema,

ele afirma:

67O deus ¢ também representado sob a forma de uma crianca, geralmente alada, que se compraz em
perturbar os coragdes alheios, inflamando-os com sua tocha ou fazendo-os sangrar com as suas flechas
(GRIMAL, 2005. p. 148).

% Uma digressdo etimoldgica interessante ¢ observar que a propria estrutura do termo “psychoanalyse” é
contraditoria, pois une duas palavras gregas “psyché” e “analyse”, que representam dois universos diferentes.
Enquanto a “psyché” refere-se ao universo sensivel, das almas e das emogdes, a “analyse” representa a
objetividade do universo inteligivel, como muito bem descreve Bruno Bettelheim em Freud et [’ame
humaine (1984, p. 71): “Mais bien peu prennent conscience du vif contraste qui existe entre les deux
phénomeénes auxquels chaque mot renvoie. ‘Psyché’, ¢’est I’ame, donc un terme riche d’émotion, foisonnant
de significations, qui contient tout ce qui est humain, mais étranger au domaine scientifique. ‘L’analyse’, au
contraire, implique la décomposition d’un ensemble en ses parties, en vue d’un examen scientifique.”.
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L’amoureux ne peut se définir ni par son objet, ni par sa tendance, mais par son
discours. L’amoureux est tout discours. C’est dans le champ bien circonscrit d’un
soliloque — “monstrueux”, dit-il lui-méme — que s’agitent, se combinent et se
nuancent les forces qui font le type amoureux. (Comme le sujet amoureux est le
sujet mé€me, ainsi son discours est le discours méme: c’est la chose-discours
[...D%. (BARTHES, 2007, p. 675)

O sujeito que ama s pode revelar-se, na perspectiva de Barthes, por meio de seu discurso,
um soliléquio, no qual fala um “eu” a respeito de seu imaginario, cuja voz acaba por tornar-se mais
preciosa e importante do que todo o “real”. A partir dos fragmentos de linguagem proferidos pelo
sujeito apaixonado € possivel verificar a existéncia de uma recorréncia de elementos que insistem e
se repetem independentemente da singularidade de cada contexto. A esses elementos constantes,
Barthes nomeou figuras.

Por acreditar que o amor s6 se deixa perceber enquanto discurso, em seus Fragmentos
(2003), Barthes procura substituir a simples descricdo do enunciado amoroso por sua simulacio ou,
em outras palavras, faz uma tentativa de substituir a metalinguagem do discurso amoroso por sua
representacdo em ato. Ao invés de elaborar um discurso sobre o amor, ele coloca em cena uma
enuncia¢do apaixonada, na tentativa de provar a tese de que o discurso amoroso ¢ definido por
fragmentos, ondas de linguagem que vém para o sujeito ao sabor de circunstincias infimas e
aleatorias que envolvem o objeto de amor. Essas figuras’’ devem ser compreendidas ndo no sentido
retorico, mas antes no sentido nomeado por Barthes de “gindstico” ou “coreografico”: “[...] ¢é, de
um modo bem mais vivo, o gesto do corpo apanhado em agdo, e ndo contemplado em repouso: o
corpo dos atletas, dos oradores, das estatuas: o que ¢ possivel imobilizar do corpo
tenso” (BARTHES, 2003, XVIII). A figura petrifica o corpo do enamorado em seu dpice intenso
para que ele possa ser contemplado detidamente e assim produzir um sentimento de identificag@o
no observador.

Barthes seleciona diversos fragmentos literarios na tentativa de compor a imagem do sujeito
apaixonado. Tais fragmentos provém de suas leituras do Werther de Goethe, do Banquete de Platao,
de Nietzsche e até da psicanalise, bem como de enunciados de sua propria autoria. Tais figuras,

porém, encontram-se adormecidas até que sejam atualizadas pelo ato da leitura. E o leitor que

% O apaixonado ndo pode se definir nem por seu objeto, nem por sua tendéncia, mas por seu discurso. O apaixonado ¢é
todo discurso. E no campo bem circunscrito de um soliloquio — “monstruoso” ele mesmo diz — que se passam, se
combinam e se ddo a ver as for¢as que constituem o sujeito apaixonado. Como o sujeito apaixonado é aquilo que ele
diz, dessa forma seu discurso ¢ também o discurso em si mesmo: ¢ a “coisa-discurso”.

70 Barthes (2003) seleciona 80 figuras que ele acredita serem importantes para compor a imagem do sujeito amoroso.
Alguns exemplos delas sdo: abrago, angustia, auséncia, chorar, ciime, dependéncia, encontro, espera, lembranga,
sedugdo etc.
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preencherd, conforme o grau de bagagem emocional advinda de suas proprias vivéncias ou

expectativas amorosas, 0s vazios propositais existentes em cada uma dessas figuras:

Tal c6digo, cada um pode preenché-lo ao sabor de sua propria historia; franzina ou
ndo, cada figura deve portanto estar ali, seu lugar (sua casa) deve estar-lhe
reservado. E como se houvesse uma Topica amorosa, e a figura fosse um lugar
(topos). Ora, ¢ da propria natureza de uma Toépica ser um pouco vazia: uma Tdpica
¢ por esséncia meio codificada, meio projetiva (ou projetiva, porque codificada). O
que aqui pudemos dizer da espera, da angustia, da lembranga nunca passara de um
modesto suplemento, oferecido ao leitor, para que este dele se aproprie, adicione,
subtraia e passe-o a outros [...]. (BARTHES, 2003, XX)

O discurso amoroso ¢ apresentado por Barthes como “um discurso sem conclusao” (2007, p.
542), ndo se trata de um todo retorico, coerente e repleto de regras. Trata-se, em oposi¢cdo, de um
discurso dificil de concluir, marcado pela linguagem descontinua e entrecortada, que ndo prima pela
coeréncia, tampouco pelas relagdes causais.

Esse discurso amoroso cadtico, que surge em rompantes, s6 faz algum sentido a partir do
momento em que, juntados os cacos de linguagem, as figuras, a principio dispersas, comecam a
mostrar-se recorrentes e apontar para a possibilidade de uma gramatica, que, embora tenha como
matéria apenas estilhacos de linguagem, ¢ capaz de encontrar identificagcdes e descrever o discurso
amoroso. O carater fragmentario, que tdo bem serve de titulo a obra de Barthes, permeia todos os
discursos amorosos, desde a antiguidade até a contemporaneidade. As mais célebres obras que
tratam do amor possuem, por ndo ser possivel constituirem-se de outro modo, estrutura
fragmentada, a exemplo das proprias narrativas miticas sobre o mito de Eros, de O Banquete de
Platao (2011), de De [’amour de Stendhal (1822) e dos Fragmentos do discurso amoroso (2003) de

Barthes, apenas para citar algumas das mais importantes obras que discursam sobre o tema do amor.

3.2. Platao

O tema do amor perpassa por toda a obra de Platdo, embora se sobressaia mais em Fedro
(1980) e em O banquete (2011). A reflexao sobre esse tema na obra platonica poderia render uma
tese inteira, tamanha a riqueza com a qual Platdo discorre sobre o amor. Por ser O Banquete a obra
prima de Platdo a respeito do amor, preferiu-se discorrer aqui apenas sobre esse texto, de modo a

tecer alguns comentarios sobre a maneira como o amor era concebido na perspectiva do filésofo

grego.
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A narrativa desenrola-se em um banquete na casa do poeta ateniense Agatdo. Além de
Socrates, o mais importante dentre os convidados, encontravam-se ali também Aristodemo, Fedro,
Pausanias, o médico Eriximaco, o comediografo Aristoéfanes e o politico Alcibiades. Estavam todos
acometidos pelo exagero etilico do dia anterior, entdo Pausdnias prop0s que, ao invés de
embriagarem-se novamente, se discutisse naquela noite sobre o amor; proposta aceita por todos,
com o adendo de Sécrates, de que, antes de louvar as belezas do amor, o correto seria tentar defini-
lo. Cada um dos convidados, entdo, comeca a discursar sobre o tema colocado em debate, de modo
a propor diferentes perspectivas para a defini¢do do amor. Da-se inicio, assim, a uma longa cadeia
de memorias e esquecimentos, que se desenrola em meio a discursos heterogéneos, provenientes de

origens e épocas diferentes, bem como de diferentes pontos de vista:

[...] para Platdo, como se vé no Banquete, o tema do amor vem de muito longe, sua
origem se perde em insondaveis tempos remotissimos, jamais presenciamos seu
comeco. O que dele temos, na verdade, é a série descontinua de falar ou variagdes
na qual entramos sempre tardiamente: sequéncia fragmentada de multiplos e
heterogéneos discursos, esfacelada por falhas, hiatos, siléncios. Nunca um discurso
inteiro e continuo mas retalhos dispersos, discursos dispares e descosidos.
Nunca um mesmo ¢ unico discurso: falta-lhe comeco como lhe falta continuidade.
Se o tema provém de eras recuadas, o que obtemos ao tentar resgatar seu passado e
recontar sua historia sdo sempre lembrangas partidas e incompletas: a memoria
surge entremeada de esquecimentos. (PESSANHA, 1997, p. 78)

Os trés discursos mais marcantes do banquete de Agatao sao aqueles proferidos por Fedro,
Aristofanes e Socrates. O primeiro a discursar € Fedro. O jovem regressa ao contexto teogdnico
sobre o qual ja se discorreu aqui anteriormente, no qual Eros, o Amor, ¢ apresentado como o mais
antigo dos deuses, que nasce do caos a0 mesmo tempo que a Terra. Fedro conclui, entdo, que bem
antes de todos os outros deuses, o amor surgiu, influenciando, assim, o universo. Aristofanes, por
sua vez, inicia sua fala dizendo que fard um discurso diferente: ele explica a origem do amor a partir
do mito da unidade primitiva dos seres humanos e sua posterior mutilagdo. Segundo o
comediografo, eram, no inicio, trés os géneros da humanidade. Além do masculino e feminino,
havia também o género neutro, que unia homem e mulher em um unico ser. Todos os géneros

tinham uma configuragdo singular e Unica:

No todo os homens eram redondos, com o dorso e os flancos como uma bola.
Possuiam quatro maéos, igual nimero de pernas, dois rostos perfeitamente iguais
num s pescogo bem torneado, € uma Unica cabeca com os rostos dispostos em
sentido contrario, quatro orelhas, dois o6rgdos genitais ¢ tudo o mais pelo mesmo
modo, como serd facil imaginar. (PLATAO, 2011, p. 115)
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O género masculino era descendente do Sol, o feminino da Terra, e o neutro, da Lua. Eram
tdo poderosos e audazes que tentaram investir contra os deuses. Como castigo, foram mutilados e
cortados pela metade, e, desde que esse ser primeiro mutilou-se em dois, cada um ansiava por sua
propria metade e a ela unir-se. Cada ser humano, portanto, ¢ o complemento de um outro. Todos os
homens que correspondem a metade do inteirigo do género neutro gostam de mulheres, assim como
todas as mulheres que gostam de homens provém desse mesmo género. Todas as mulheres que sao
o corte de uma mulher, por sua vez, t€m sua atracdo dirigida ao sexo feminino, enquanto homens
que sdo o corte de outros homens tém sua atencdo dirigida ao sexo masculino. Aristéfanes, assim,
justifica o desejo e o amor em nome da antiga natureza do homem, que foi bipartido pelos deuses.

Esse mito estd intimamente ligado a teoria do sentido que desenvolve a Fenomenologia e a
Semidtica francesa, o que demonstra, mais uma vez, que, de fato, amor, mito e linguagem sao,
como conceito e experiéncia, insepardveis. Na concep¢do greimasiana, o sincretismo actancial
existente entre sujeito e objeto € interrompido pela dindmica descontinua do universo. O corpo uno
mutila-se e, dessa interrup¢ao do continumm ideal, nasce o estado de falta, que, a0 mesmo tempo
que evidencia um desequilibrio, ¢ o ponto de partida para o inicio de uma nova narrativa, que se
configura na busca do sujeito por sua identidade, que s6 sera possivel por meio da reconquista da
unidade perdida. Ocorre, porém, que essa unidade jamais podera ser, de fato, encontrada no outro,
apenas por meio das ilusdes e hipnoses provocada pelo encontro do sujeito com seus objetos. Na
sintaxe mais elementar da semiotica, esse processo traduz-se na busca do sujeito por seu objeto-
valor. Merleau-Ponty (1999, p. 576), como ja foi dito anteriormente, entendia por sentido a nogao
de direcionalidade, de um ser orientado na direcao daquilo que ele ndo ¢ e também daquilo que ele
ndo tem; por isso, pode-se afirma que o sentido emerge sempre da falta. Essa reflexdo advinda da
fenomenologia pode ser observada também no didlogo proferido por Soécrates em O banquete
(2011).

A personagem de Socrates ndo deixa de recorrer ao mito para explicar o amor, no entanto,
ele o faz de maneira diferente de Fedro e Aristofanes. O filosofo grego defende a tese de que so se
ama aquilo que ndo se tem, ou seja, a de que o objeto de amor esta sempre ausente, embora seja
sempre solicitado. Ele estd sempre mais além: quando que se pensa té-lo conquistado, ele escapa
feito 4gua por entre os dedos. O conceito de amor, da forma como ¢ apresentado por Sdcrates, estd,
portanto, intimamente relacionado as concepgdes fenomenoldgicas e também semioticas sobre o
sentido.

Por acreditar que o amor esta relacionado a falta — conceito também retomado pela

psicanalise lacaniana — e, consequentemente ao desejo de possuir algo, Sécrates afirma que ele ndo
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pode ser bom e belo em si mesmo, pois se o que deseja o amor ¢ a bondade e a beleza, e s6 se pode
amar aquilo que estd em falta, ndo pode o amor ser belo e bom. Nesse sentido, as palavras que
Platao atribui a Socrates em O banquete (2011) nao estdo tao distantes assim daquilo que Lacan,
séculos depois, vai propor em sua obra. Lacan (p. 47, 1992) concebe o amor como o desejo que
emerge diante daquilo de que se ¢ carente, de forma que o amante projeta suas faltas no objeto
amado. O outro, porém, nao ¢ capaz de suprir a falta do sujeito, que so a ele pertence, mesmo que,
por vexes, o sujeito apaixonado seja tomado por uma alucinagdo em que acredita estar, de fato, em
fusdo total com o outro. Ocorre, porém, que aquilo que o amante cré que o amado seja ou possua
ndo corresponde necessariamente a realidade, e essa alucinacdo, em maior ou menor grau, provoca
frustragdes.

No mesmo dialogo (2011), a fim de comprovar sua tese, Socrates recorre a uma narrativa
que lhe foi contada por Diotima e discorre sobre outra versao do mito de Eros a fim de explicar seu
ponto de vista sobre o amor. Diotima revelou a Socrates a existéncia de um plano intermediario
entre os extremos — bom e mau, belo e feio — e € nesse plano, entre os deuses e os homens, que se
situa Eros, o Amor. Segundo essa versao do mito, Amor ¢ o filho concebido entre a mae Pobreza e
o pai Recurso. Da mae, herdou a vocagdo para a pobreza e a feiura, mas do pai, herdou a beleza e a
bondade. Ele, ademais, nao ¢ de natureza mortal nem imortal: “[...] num sé dia floresce e vive, ou
morre para renascer logo depois, quando tudo lhe corre bem, de acordo, sempre, com a natureza
paterna. O que adquire hoje, perde amanha, de forma que Eros nunca ¢€ rico nem pobre e se encontra
sempre a meio caminho da sabedoria e da ignorancia.” (2011, p. 153). Esse mito relatado por
Diotima nao tem outra finalidade que ndo seja a de evidenciar o carater intervalar, intermediario e,
sobretudo, tensivo do amor.

A questao fundamental que permeia O banquete (2011) é a mesma que estara presente muito
tempo depois em Stendhal (1958), na psicandlise e em Barthes: o que ¢ o amor e qual a sua
esséncia? A cadeia de discursos heterogéneos e fragmentarios que compde a obra de Platdo
demonstra a impossibilidade de definir o amor de maneira coerente e continua. O amor ¢ marcado
por tantas oscilagdes, que fazem dele, ao mesmo tempo, um objeto de interesse e curiosidade, bem
como um fracasso, em decorréncia impossibilidade de apreendé-lo em sua totalidade, pois o
discurso amoroso serd sempre uma tentativa — frustrada? — de o sujeito desacelerar o andamento
do acontecimento amoroso na busca por recobrar os sentidos perdidos no momento do climax e por
compreender o que se passou. Quando chega ao enunciatario, esse discurso ja € por si mesmo tao

imperfeito e descontinuo que ndo oferece muito mais do que fragmentos de uma experiéncia que ja
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foi inteira e completa, porém como o discurso amoroso ¢ o inico modo pelo qual se pode apreender
0 amor, nao resta outra saida senao debrucar-se sobre ele.

O banquete (2011), de Platdo, também nesse sentido, apreende bem a natureza discursiva do
amor. Ele utiliza uma grande variedade de recursos discursivos: didlogos, mitos, citagdes poéticas,

provérbios populares, pastiches etc., de modo a retratar as multiplas facetas — e falas — do amor:

Percebe-se, assim, que a doutrina socratico-platonica sobre o amor emerge do texto
do Bangquete como aquilo que pdde ser resgatado de uma longa cadeia de memorias
e esquecimentos, no meio de uma série de discursos heterogéneos, provenientes de
varias épocas e entremeados de lacunas. Mais: o que se tem sdo sempre discursos
que se referem a discursos e s@o mediadores de outros discursos. Ou seja: o tema
do amor existe na intermediacdo dos discursos, no campo plural da fala, da
interlocucdo sustentada pela memoria, mas marcada inevitavelmente pela incerteza
e pelas omissdes do esquecimento. Um discurso remete a outro, que remete a outro,
que remete a outro... numa sequéncia fragmentaria de inimeras mediatizagdes, a
partir de um inalcangavel ponto inicial que, como a physis do irracional
matematico, recua indefinidamente. (PESSANHA, 1997, p. 89-90)

3.3. Stendhal

O escritor realista Stendhal , conhecido principalmente por seus romances Le rouge et le
noir (s.d.) e La chartreuse de Parme (1971), também dedicou-se ao tema do amor na obra filosofica
intitulada De ["amour (1822), que muito influenciou Barthes na composicao de Fragmentos de um
discurso amoroso (2003), mais de um século depois. Em De [’amour (1822B, p. 192 ) ja se pode
ver uma sessdo dedicada ao que Stendhal nomeia “fragmentos diversos”, que talvez — ou muito
provavelmente — tenha sido a fonte de inspiragdo de Barthes para escrever sua obra prima sobre o
amor.

Stendhal inicia seu texto afirmando que ndo existe apenas um unico tipo de amor, mas ele

volta sua aten¢do especificamente para o “amor-paixdo””!

, expressao de que Barthes vai se servir
muitas vezes durante as aulas ministradas nos dois seminarios oferecidos por ele na Ecole Pratique
des Hautes Etudes (1974-1975). O amor-paixio, na perspectiva tensiva, poderia ser definido como
aquele tipo de amor que se encontra atrelado ao acontecimento, pois nasce sempre do excesso do
arroubo, e que se distingue das outras formas de amor sobretudo pela presenga do desejo sexual,
que ndo se manifesta, por exemplo, no amor da amizade, da maternidade, entre outros.

Stendhal estabelece também um percurso interessante para explicar a instalacdo do

sentimento amoroso no universo do sujeito; Esse percurso nao sera tao diferente do trajeto que sera

1 Que, segundo Stendhal, ¢ aquele presente nas Cartas da religiosa portuguesa (2013), bem como na troca
de epistolar ocorrida entre Heloisa e Abelardo (1869), duas das mais marcantes obras de amor de toda a
literatura universal.
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tracado mais tarde por Barthes. Para Stendhal (1958, p.57), o nascimento do amor cumpre sete
diferentes etapas, as quais ele nomeia: 1) L’admiration; 2) On se dit: « Quel plaisir de lui donner des
baisers, d'en recevoir! etc. »; 3) L'espérance; 4) L'amour est n¢; 5) Premicére cristallisation; 6) Le
doute parait; 7) Seconde cristallisation’?.

A admira¢do, segundo Stendhal (1958, p. 57) , € a condi¢do primeira para que o amor possa
surgir. Se ndo ha admiragdo, nao pode haver amor. Logo apds o momento de “captura”, comecam os
prazeres dos primeiros contatos, que tendem a se intensificar com o decorrer do tempo. Na fase da
esperanga, hd a entrega completa aos prazeres carnais do amor. Stendhal afirma que, nesse
momento, o amor verdadeiramente nasceu, porém, para que ele se solidifique, ¢ necessaria ainda a
etapa da cristalizacdo, a qual Stendhal dedica uma série de reflexdes. A cristalizagdo consiste em
uma estratégia — nunca consciente — adotada pelo sujeito apaixonado para fixar definitivamente
seu amor pelo objeto. Para tanto, o apaixonado aprofunda a descoberta do objeto amado,
descobrindo nele novas qualidades, perfeicoes e identificagdes. Uma vez que a etapa da
cristalizagdo comega a desenrolar-se, o sujeito passa a deleitar-se com cada nova beleza descoberta
no ser amado. Os menores detalhes, como o modo de olhar, a maneira de falar ou de vestir-se do
amado, provocam no sujeito apaixonado prazeres imensuraveis, ja que ele acredita que esse objeto

de perfeicao lhe pertence:

O que chamo cristalizagdo ¢ a opera¢do do espirito que, a cada circunstancia,
descobre no objeto amado novas perfeigdes. [...]. Esse fenomeno, a que chamo
cristalizacdo, provém da natureza, que nos ordena o prazer e nos impele o sangue
ao cérebro; do sentimento de que os prazeres aumentam com as perfeicdes do
objeto amado, ¢ da ideia — “ela me pertence”.”? (STENDHAL, 1958, p. 58)

ApoOs a cristalizagdo, nasce a davida (STENDHAL, 1958, p. 59). O amante comega a
duvidar dos rompantes de felicidade pelos quais era atingido e torna-se grave e desconfiado.

13

Introduz repetidamente ao amado a pergunta: “ — vocé me ama?”. O ciime também surge, € o
medo de um terrivel infortinio comeca, a partir desse momento, a atormentar o sujeito. Se o amor ¢
capaz de sobreviver a essa etapa, o periodo de duvidas constantes ¢ substituido por uma segunda

cristaliza¢do, durante a qual o amante recomega a descobrir as qualidade do amado e a

72 1) admiragdo; 2) dizemos: que prazer dar-lhe beijos ou recebé-los, etc.!; 3) a esperanca 4) Nasce o amor 5)Comega a
primeira cristalizagdo 6) Nasce a duvida 7) Segunda cristalizagdo (STENDHAL, 1958, p. 57).

73 Ce que j'appelle cristallisation, c'est 1'opération de I'esprit, qui tire de tout ce qui se présente la découverte que 1'objet
aimé a de nouvelles perfections. [...] Ce phénomene, que je me permets d'appeler la cristallisation, vient de la nature
qui nous commande d'avoir du plaisir et qui nous envoie le sang au cerveau, du sentiment que les plaisirs augmentent
avec les perfections de I'objet aimé, et de 1'idée: elle est a moi. (STENDHAL, 1822, p. 8-9).
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reciprocidade do amor de ambos, de modo a eliminar a sombra da duvida que ameacava o

relacionamento:

Ai comeca a segunda cristalizacdo, que tem por diamantes as confissdes desta
ideia: Ela me ama. A cada quarto de hora da noite que se seguiu ao nascimento das
duvidas, e depois de um momento de terrivel desventura, o amante diz consigo
mesmo: “Sim, ela me ama” e a cristalizacdo se engenha em descobrir novos
encantos; depois a duvida de olho desvairado dele se apodera e o mantém em
sobressalto.” (STENDHAL, 1958, p. 60-61)

A imagem do objeto de paixdo criada pelo sujeito amoroso no momento da cristalizagdo,
entretanto, nao corresponde necessariamente a imagem real do objeto; por isso, todas as vezes que o
amante reencontra seu amado, ele se regozija ndo com as qualidades reais com as quais se depara,
mas com aquelas criadas por ele mesmo, que correspondem, nas vias do pensamento platonico e,
mais tarde, psicanalitico, as qualidades de que ele sente falta em sua propria existéncia. O que segue
em grande parte das vezes, segundo Stendhal (1822, p. 31), ¢ a decep¢ao do sujeito apaixonado
quando percebe que todas as qualidades que pensava existir no ser amado nio passam, na verdade,
de suas proprias proje¢des. A extrema familiaridade, por exemplo, pode destruir a cristalizagdo, ja
que a proximidade excessiva e a repeticdo dos mesmos atos diarios vao, aos poucos, dissolvendo a
idealizag¢do e abrindo espaco para que o sujeito descubra que o objeto de seu amor € um outro ser,
muito diferente daquele cristalizado em sua memoria. O choque entre a imagem do amado
perpetuada no momento da cristalizagdo e esse novo individuo que surge da rotina diaria e do
habito provoca no sujeito sentimentos de melancolia e descrenga, o que, ainda de acordo com
Stendhal (1958, p. 71), diminui o poder de outras cristalizagdes que possam vir a acontecer, ja que o
sujeito encontra-se, a partir desse evento, desiludido com o amor. E por essa razio que Stendhal
acredita ser a imagem do primeiro amor a mais tocante e mais passional: “E como em amor ndo se
goza sendo da ilusdo que se cria, nunca mais a imagem que ela podera criar aos vinte e oito anos
terd o brilho e o sublime daquela sobre a qual estava baseado o primeiro amor aos dezesseis, € 0

segundo amor parecera sempre uma espécie degenerada””> (STENDHAL, 1958, p 71-72).

74 Alors commence la seconde cristallisation produisant pour diamants des confirmations a cette idée: Elle
m'aime. A chaque quart d'heure de la nuit qui suit la naissance des doutes, aprés un moment de malheur
affreux, I'amant se dit: Oui, elle m'aime; et la cristallisation se tourne a découvrir de nouveaux charmes; puis
le doute a I'ceil hagard s'empare de lui, et l'arréte en sursaut. (STENDHAL, 2011, p. 12).

75 “Et, comme en amour on ne jouit que de 1'illusion qu'on se fait, jamais l'image qu'elle pourra se créer a
vingt-huit ans n'aura le brillant et le sublime de celle sur laquelle était fondé le premier amour a seize, et le
second amour semblera toujours d'une espéce dégénérée” (STENDHAL, 1822, p. 32).
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O escritor francés aponta, porém, que mesmo apos sucessivos fracassos, a luta entre o amor
e a desconfianga pode, algumas vezes, até fortalecer a cristalizagdo. Quando as dificuldades sao
muitas e, mesmo assim, a cristalizag¢do sai vitoriosa, ela ¢ muito mais intensa e sélida do que a
cristaliza¢do do primeiro amor: “mas aquela que sai vitoriosa dessa prova terrivel, onde a alma
executa todos os movimentos a vista continua do perigo mais terrivel ¢ mil vezes mais vrilhante e
mais solida do que a cristalizagdo de dezesseis anos, onde, pelo privilégio da idade, tudo era alegria
e felicidade”’¢(STENDHAL, 1958, p. 72).

Na mesma obra (1958), Stendhal questiona ainda a relagdo existente entre beleza e amor e
suas conclusdes sdo muito semelhantes aquelas presentes no discurso proferido por Sécrates, em O
banquete, de Platdo (2011, p. 145). O escritor francés afirma que os homens que sdo suscetiveis a
experimentar o amor-paixdo sdo aqueles que sentem mais vivamente o efeito da falta quando nao
encontram beleza na vida, e a razdo para isso estd intimamente associada ao argumento proferido
pela personagem de Socrates, de que o amor ndo pode ser belo em si mesmo, pois, como sO se ama
aquilo que ndo se tem e como o que se deseja € justamente a beleza, o0 amor em si € justamente a
auséncia de beleza. Essa maxima platonica coaduna-se a afirmacdo de Stendhal de que os homens
que nao sao dados ao amor sdo justamente aqueles que ja tem o belo presente em suas vidas. Sao,
em oposicao, os sujeitos carentes de beleza aqueles que se deixam dominar mais intensamente pelo
sentimento amoroso.

Os acontecimentos que se desenrolam entre o momento da admira¢do e da segunda
cristaliza¢do sdo, para Stendhal, as sete fases que acometem a alma do sujeito apaixonado. E a partir
delas que o escritor francés procura explicar como os sentimentos se sucedem, uns aos outros,
apesar de ja sublinhar, em Do amor (1958), a enorme dificuldade de escrever um livro filosofico
sobre o amor, ja que ele s6 pode ser apreendido em ato. Essa talvez fosse a explicacdo por que
existem muito mais romances sobre o tema amoroso do que obras filoséficas propriamente ditas.
Tendo em mente a dificuldade de apreender o amor de outra maneira que ndo “em ato”, Barthes, em
Fragmentos de um discurso amoroso (2003), ndo escreve simplesmente uma obra sobre o amor,
mas uma obra que da a ver o amor em todas as suas facetas, por meio das diversas figuras que o

constituem.

3.4. Barthes

76 “mais celle qui sort victorieuse de cette épreuve terrible, ou I'dme exécute tous ses mouvements a la vue
continue du plus affreux danger, est mille fois plus brillante et plus solide que la cristallisation de seize ans,
ou, par le privilége de l'dge, tout était gaieté et bonheur” (STENDHAL, 1822, p. 33).
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Barthes, leitor de Platdo e Stendhal, como se pode deduzir pelas frequentes mengdes a
ambos o0s autores em seu texto, também escreveu sobre o amor, € ¢ essa obra, Fragmentos de um
discurso amoroso (2003), que, dentre todas as outras que abordam o mesmo tema, orientard o
desenvolvimento desta tese. Os fragmentos de Barthes contém muito da filosofia de Platdo, bem
como dos principios de Stendhal sobre o amor — embora nao herde deste o carater social tao
presente em Do amor (1958). Barthes adotou em sua obra uma perspectiva contemporanea, ao
voltar-se para a psicanalise. Essa forte influéncia ¢ notada em seus Seminarios (2007),
especialmente no segundo, oferecido no ano de 1975, quando os nomes de Freud, Lacan e Klein sdo
citados recorrentemente, bem como quando expressoes tais quais “lalangue”, “petit autre”, “Autre”,
“demande”, “désir” e vdarias outras sdo empregadas regularmente, demonstrando a presenga
continua do pensamento psicanalitico na obra de Barthes.

O semiologo francés rende homenagem a psicanalise, pois ela ¢ uma das raras disciplinas,
na contemporaneidade, que dedica lugar especial aos sentimentos, emogdes e, também, ao discurso
amoroso, mesmo que o amor seja ali abordado de uma maneira diferente. Embora o amor esteja no
centro das preocupagdes psicanaliticas de Freud e Lacan, ambos nao sabem falar do amor senao por
meio de uma metalinguagem critica que, por mais enriquecedora que seja em termos teoricos,
exclui um importante fator discursivo, que ¢ a coincidéncia com a fala direta do soliléquio amoroso
(COSTE, p. 39-40, 2007), elemento que Barthes tenta recuperar a todo custo em Fragmentos de um
discurso amoroso (2003).

Dentre a vasta obra produzida por Barthes, essa talvez seja a mais célebre de todas. Ela ¢
fruto de uma publicagdo realizada com base no resultado de dois semindrios, oferecidos
consecutivamente pelo autor nos anos de 1974 e 1975 na Ecole Pratique des Hautes Etudes de
Paris. Esses semindarios foram publicados s6 muito depois sob a forma de livro (BARTHES, 2007),
juntamente com partes inéditas de Fragmentos de um discurso amoroso (2003), que consiste
basicamente nas vinte figuras, das cem iniciais propostas por Barthes, que foram cortadas no
momento de composicdo do livro, em 1977, talvez por ele as julgar redundantes ou mesmo
inferiores as outras 80 que compdem a primeira versdao da obra. Apos o término dos dois
seminarios, Barthes organizou os conteudos explorados em aula na edi¢do dos Fragmentos de um
discurso amoroso (2003) que se conhece hoje. Esse livro servird aqui como uma espécie de fio
condutor para a elaboragdo da gramatica amorosa a que se propde esta tese, no entanto, em muitos
momentos, serdo também evocadas reflexdes presentes na publicacdo escrita dos seminarios (2007),

pois ali, além de as figuras do discurso amoroso darem-se a ver de forma muito bem detalhada,
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também ¢ possivel acompanhar, passo a passo, o desenvolvimento das reflexdes de Barthes no
momento que antecedeu a publicagao do livro.

Como ja foi dito, Fragmentos de um discurso amoroso € uma tentativa de substituir a
metalinguagem do discurso amoroso por sua simulagdo em ato. Para tanto, Barthes serve-se de um
corpus que apresenta varios fragmentos de discursos apaixonados, mas, em especial, de fragmentos
da obra Sofrimentos do jovem Werther (2007), de Goethe, que oferece ao escritor francé€s um vasto
material para o estudo do discurso amoroso. A partir de figuras, sobre as quais ja se falou aqui,
Barthes pretende mostrar o discurso amoroso em ato, desenrolando-se sob os olhos do leitor. O
principio organizador mobilizado por Barthes para chegar as 80 figuras que compdem Fragmentos
de um discurso amoroso (2003) foi a recorréncia. A reiteragdo dos mesmos elementos discursivos
foi o critério que fez com que Barthes chegasse a um nimero reduzido de figuras que compde uma
espécie de gramatica figurativa do amor. Nao se pode esquecer, no entanto, de que, por mais que
existisse uma “gramatica amorosa”, ela s6 pdde ser concebida por meio de fragmentos, de modo

que ndo se constitui como um todo uno, mas, ao contrario, existe como permanente constru¢ao:

O amor ¢é tema que ndo se encerra nem se exaure: apesar de permanentemente
retomado, permanece inconcluso, aberto sempre a possibilidade de novas
variagoes. Eis por que — sem a apreensao de seu inicio, sem a visualizagdo de seu
final — do tema do amor temos somente o meio, seu dilacerado meio onde estamos
€ somos: os inimeros ¢ as vezes antagdnicos discursos amorosos, onde fatalmente
tentamos inserir nossa fala particular e provisoria. (PESSANHA, 1997, p. 78)

E essencial para esta tese, portanto, levar a perceber que o discurso amoroso apresenta certas
particularidades que tornaram possivel a existéncia de uma gramatica em torno desse tipo particular
de enunciado, pensada, a principio, por Roland Barthes em seus Fragmentos (2003), obra que
coloca em cena a enunciagdo apaixonada, sistematizada a partir da encenagdo das diversas figuras
que compdem a isotopia do discurso amoroso. Essa obra torna os comportamentos e sentimentos do
sujeito apaixonado identificaveis dentro do imagindrio cultural, ao colocé-los em mise-en-scene
diante do leitor.

O sujeito apaixonado, suspenso da realidade por for¢as de ordem sensivel, encontra-se
imerso em um mar de subjetividade, no qual apenas interessam questdes que concernem ao objeto
amado, a si proprio e aos sentimentos que permeiam a relacdo amorosa. O real do sujeito sera o
objeto de amor, pelo qual ele vive e morre; o que estd além ndo mais importa. O apaixonado ¢
indiferente aquilo que ndo diz respeito a sua historia de amor e sente-se uma vitima incompreendida

da sociedade e de seus codigos, que, por estar totalmente aquém da relagdo amorosa, concebe o
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sujeito apaixonado como tresloucado: “O seu real ¢ sua relagdo com o objeto amado e os mil
incidentes que a atravessam — justamente o que as pessoas consideram ser sua ‘loucura’. [...] Por
causa desta inversao, ele sente-se prisioneiro de uma inadaptacao profunda” (BARTHES, 2003, p.
292), e, consequentemente, seu discurso € concebido pela comunidade da qual faz parte como
lunético, excessivo, absurdo, entre muitos outros adjetivos pertencentes ao campo da irrealidade e
da loucura.

Durante o primeiro seminario (2007, p.51), Barthes faz um predmbulo, antes mesmo de
comegar o trabalho propriamente dito, no qual responde a quatro questdes que julga serem
fundamentais para a compreensao do discurso amoroso: quel amour? 2) quel corpus? 3) quel
discours amoureux 4) quel intertexte?. Essas quatro perguntas foram aqui tomadas em empréstimo

para nortear os fundamentos desta tese:

1) Que amor? Dentre as diversas formas de amor que pode se estabelecer entre dois sujeitos,
Barthes discorre em seus fragmentos sobre o “amor-paixao”, que também corresponde a forma
de amor que o presente trabalho propde-se a abordar. Sobre esse tipo especifico de amor,
existem algumas particularidades. Trata-se, a principio, do amor dirigido pela sexualidade e
pelo desejo. Ao buscar o significado do vocabulo amor, o Diciondrio Houaiss dispde de diversas
acepgoOes diferentes, dentre as quais se pode destacar: “forma de interacdo psicoldgica ou
psicobiologica entre pessoas, seja por afinidade imanente, seja por formalidade social”; “atracao
afetiva ou fisica que, devido a certa afinidade, um ser manifesta por outro”; “afeicdo baseada
em admiracdo, benevoléncia ou interesses comuns; calorosa amizade; forte afinidade.” e
“atracdo baseada no desejo sexual; afeicdo e ternura sentida por amantes”. Essa tltima acepgao
de amor corresponde aquela adotada por Barthes, que ¢ a mesma adotada neste trabalho.
Ademais, o amor-paixao ¢ aquele que nasce no excesso, momento no qual o sujeito ¢ tomado

pela ilusdo de completude, que, pouco a pouco, vai se desfazendo.

2) Que corpus? Barthes serviu-se de diversas obras da literatura universal no processo de elaboracao
de Fragmentos de um discurso amoroso (2003), no entanto, hd uma obra em especial, a que Barthes
recorre diversas vezes, considerada pelo autor como o corpus tanto dos seminarios como do livro
que os sucedeu. Trata-se, como ja foi dito, de Os Sofrimentos do Jovem Werther (2007), de Goethe.
O corpus desta tese, por sua vez, ¢ constituido pelas letras das cangdes lirico amorosas de Chico

Buarque.
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Na Grécia antiga, a poesia, quando articulada com a musica, foi nomeada mélica, expressao
advinda de melos, palavra que, originalmente, significa “musica” e “articulacdo precisa”, razdo por
que era usada para caracterizar o poema feito para ser cantado, em oposi¢do, por exemplo, a
epopéia, feita para ser declamada (ACHCAR, 1994, p. 33). A poesia lirica, por sua vez, também
nasce para caracterizar o poema atrelado a musica, e como a lira era o instrumento mais utilizado
para o acompanhamento musical, ela emprestou seu nome a esse género musical (STAIGER, 1972,
p-22). Com o tempo, porém, a melodia originada do instrumento foi dissociada do poema, mas
pode-se considerar que a musicalidade permanece até hoje, fruto do trabalho expressivo realizado
sobre a palavra.

A lirica ¢, muitas vezes, classificada como a poesia centrada no eu daquele que escreve, de
modo que ndo ¢ incomum que haja certa confusdo entre as instancias do enunciador do texto e do
sujeito ontoldgico, autor da obra’’. Roman Jakobson (1971, p. 128), em sua defini¢do de lirica,
também aborda essa questao, ao afirmar que lirica € a poesia na qual a fungao poética da linguagem,
centrada na organizag¢ao da propria mensagem, associa-se a fungdo emotiva, centrada no emissor, o
que explica, portanto, a predominancia exacerbada do ex no poema.

O amor, tema da poesia lirica que se repete desde a antiguidade, parece ser inesgotavel. E
proferido por enunciadores apaixonados, que transformam em discurso a paixdo por meio da
palavra poética, a exemplo dos textos de Safo, Petrarca, Goethe, Keats, varios outros. De acordo
com Staiger (1972, p.65), “o amor da juventude inebriada, o amor que se esquece do mundo, que se
derrama e pode derramar tudo que tem de seu, prende-se a esfera da existéncia lirica” e, nesse tipo
particular de enunciado, o enunciador coloca-se no centro do poema, como se nada mais importasse
além do prazer e da dor decorrentes de suas paixdes, perfazendo, na esteira de Jakobson, a funcao
emotiva da linguagem. A lirica de Chico Buarque oferece uma producao vasta de letras em que
estdo presentes figuras que remetem ao amor paixao. Entre elas, selecionaram-se dez para compor o

corpus especifico deste trabalho.

3) Que discurso amoroso? Para Barthes, o discurso amoroso ¢ sempre um discurso individual, mas
como ja foi dito, também um discurso todo fragmentado, ao qual s6 se pode ter acesso a partir de

figuras que, juntas, tentam remontar o imaginario do discurso amoroso. A can¢ao tem um carater de

77 A exemplo do que ocorre na obra 4 estrutura da lirica moderna: da metade do século XIX a meados do século XX
(1991), de Hugo Friedrich, que, por vezes, mistura as ideias de autor e enunciador. Tal equivoco foi apontado por
Michael Hamburguer, em ensaio intitulado A4 verdade da poesia: tensées na poesia modernista desde Baudelaire
(2007), no qual faz uma releitura da obra de Friedrich, de modo a demonstrar possiveis equivocos tedricos e sugerir
solugdes que avancam muito a teoria da lirica.
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fragmento, pois, em virtude da condensagdo poética, costuma desenvolver apenas um aspecto do
discurso amoroso, diferente das narrativas que, em geral, buscam desenvolver a relagdo de causa e
consequéncia das “cenas amorosas” apresentadas. Assim, por ser o discurso amoroso sempre
fragmento de uma totalidade perdida, ele se oferece muito bem para a cang¢do, que se apropriou
dele, de modo a criar quase um género de cangdo, que, assim como 0s poemas lirico amorosos, se
encontra presente nas mais diversas culturas: as cangdes lirico amorosas, cangdes de amor ou
cangdes apaixonadas. Cada cangao lirico amorosa de Chico Buarque traz um fragmento de discurso,
uma parte da gramatica amorosa, que pode ser percebida por meio das figuras que ali aparecem,

99 <¢ 2 ¢¢ 29 <¢ 29 <¢ 2% ¢¢ 99 <¢ 99 <¢

como “angustia”, “auséncia”, “carta”, “cena”, “chorar”, “ciime”, “contatos”, “corpo”, “declaracao”,
“dependéncia”, “drama”, “encontro”, “espera”, “faltas”, “lembranca”, “ternura” etc. Essas figuras,
além de fragmentos de narrativas que constituem o imaginario amoroso, apresentam, também de
maneira fragmentdria, as oscilagdes tensivas da gramdtica amorosa, dando a ver como se

manifestam as variagdes de andamento, tonicidade, espacialidade e temporalidade nos percursos de

ascendéncia e descendéncia do discurso amoroso buarquiano.

4) Que intertexto? Enquanto o principal intertexto de Barthes ¢ a psicandlise, o intertexto que
norteia esta tese serd dividido entre 1) os seminarios, bem como o livro Fragmentos de um discurso
amoroso (2003), de Barthes cujas figuras podem ser utilizadas como as categorias iniciais de uma
gramatica que pretende expandi-las para os niveis mais profundos, quais sejam os niveis narrativo,
fundamental e tensivo; 2) e a Semidtica, em sua perspectiva sensivel e tensiva, que oferece
mecanismos muito pertinentes para a constru¢do de uma gramatica amorosa, bem como para o

estudo do discurso amoroso de Chico Buarque.

3.5. O amor como acontecimento e forma de vida

O conjunto de figuras presente em Fragmentos de um discurso amoroso (2003), bem como
as reflexdes realizadas por Barthes no decorrer dos dois semindrios oferecidos sobre esse tema, se
analisados sob uma perspectiva tensiva, deixam entrever como a gramatica amorosa pode ser
pensada na chave do acontecimento, pois o amor, ou melhor, o discurso que se tem sobre o amor, ¢
0 que se pode chamar de “discurso reparador”. Sendo o resultado de um acontecimento — que
comega, portanto, no excesso —, o discurso amoroso apresenta-se como uma tentativa de o sujeito
apaixonado retomar, através da palavra, seu proprio percurso, bem como compreender o que se

passou durante 0 momento em que se encontrava inebriado pelo sentimento amoroso.
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A alta densidade e a tonicidade do sentimento amoroso quebram a ponte que vai do sujeito
ao mundo e transformam-no de sujeito do agir em sujeito do sofrer. Configura-se um estado de
“imobilidade agitada”, de “anacronia” ou ainda de ‘“policronia” (BARTHES, 2007, p. 64). A
consciéncia do tempo e do espago cotidianos é-lhe subtraida, e os elementos inteligiveis — tudo que
transcende o limite dos estados de alma — tornam-se dessemantizados, quando ndo desaparecem
por completo. O discurso apaixonado, dessa forma, ¢ autocentrado no sujeito € em sua historia
particular, o que explica o fato de que os sentimentos ¢ as emocdes sufoquem quaisquer forgas
inteligiveis que ousem interpor seu percurso.

A figura do arroubo (BARTHES, 2007, p. 67) — ravissement / arrebatamento — consagra
o instante da enamoramento ou, em outras palavras, a captura do sujeito amoroso pelo objeto
amado. E mais propriamente o momento deflagrador da ilusdo de completude pela qual o sujeito é
tomado no momento do encontro. O amor, segundo o semidlogo francés, se origina sempre de um
trauma, de natureza enigmatica e variada, que determina um estado de hipnose brutal, cuja duragdo
consiste no estado amoroso, a partir do qual o sujeito passa a distinguir a existéncia de dois sistemas
dissociados um do outro: o mundano e o amoroso. Barthes reconhece, portanto, no nascimento do
amor, “un caractére brusque, irruptif, violent, événementiel.”’8 (BARTHES, 2007, p. 68), afinal,
ainda nas palavras do autor, “L’amour n’aurait qu’une origine. Seul frottement avec I’événement: le
départ.”” (BARTHES, 2007, p. 65).

O momento do trauma, a que o proprio Barthes nomeia “acontecimento”, € convertido em
um discurso amoroso, que continua a carregar em si o valor do arrebatamento, porém, tal valor, que,
a principio, seria da ordem do trauma, ¢ transformado em beleza, de modo que, nas palavras de
Barthes, a beleza se torna a mascara retdrica do trauma: “Sur tout ce montage du ‘Ravissement’
s’é¢tend le Grande Code de la rhétorique littéraire, classique. Le trauma est déplacé par le discours
vers une valeur sublime de Ravissement: la Beauté, le chant de la Beauté. La Beauté est le Masque
(rhétorique) du trauma.”®® (BARTHES, 2007, p. 74).

Ainda que as figuras que emergem do discurso amoroso se constituam como uma nuvem
que se agita segundo uma ordem imprevisivel, ¢ possivel atribuir ao amor, ao menos

hipoteticamente, uma progressao regrada, que tende a se repetir recorrentemente nos enunciados

78 Um carater brusco, eruptivo, violento, instantaneo.
7 O amor teria apenas uma origem. Somente o choque do acontecimento: o inicio.

80 Sobre toda essa configuragdo do arroubo estende-se o grande codigo da retdrica literaria, classica. O trauma é
deslocado pelo discurso em diregdo a um valor sublime do arroubo : a beleza, o canto da beleza. A beleza é a Mascara
(retorica) do trauma.
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apaixonados, como demonstra Barthes, ao discorrer sobre a figura do “encontro”, que sintetiza a

possivel gramdtica do discurso apaixonado:

A trajetéria amorosa parece entdo seguir trés etapas (ou trés atos): inicialmente,
instantinea, a captura (sou seduzido por uma imagem); segue-se entdo uma série de
contatos (encontros, telefonemas, cartas, pequenas viagens), durante os quais
“exploro” com embriaguez a perfeicdo do ser amado, quer dizer, a adequagdo
inesperada de um objeto a meu desejo: € a dogura do comego, tempo proprio do
idilio. Esse tempo feliz forma sua identidade (sua circunscri¢ao) por oposicao (pelo

99, <

menos na lembranga) a “sequéncia’: “a sequéncia” € o longo rastro de sofrimentos,
magoas, angustias, depressdes, ressentimentos, desesperos, constrangimentos,
armadilhas de que me torno presa, vivendo entdo incessantemente sob a ameaga de
uma desgraca que atingira simultaneamente o outro, eu mesmo, € o encontro
prestigioso que nos revelou inicialmente um ao outro. (BARTHES, 2003, p.
135-136)

O primeiro ato corresponde ao arroubo que interrompe o percurso do sujeito apaixonado,
colocando-o em um estado de hipnose, do qual ele ndo ¢ capaz de sair enquanto se encontrar em
estado apaixonado. Trata-se de um acontecimento, com todos os pormenores que foram explicitados
anteriormente. O instante da captura ¢ aquilo que Greimas descreveu como o trampolim do universo
da insignificancia para o do sentido (GREIMAS, 2002, p. 91): o encontro com o objeto amado que
capta para si toda atencdo, como se o sujeito estivesse deparado com alguém que concretiza o
quadro de suas fantasias. Esse acontecimento, de acordo com Barthes, ¢ também da ordem do
acaso, de modo que o sujeito se espanta a0 mesmo tempo em que se sente afortunado por ter
encontrado aquele que o completa: “O encontro faz com que o sujeito amoroso (ja seduzido)
experimente o atordoamento de um acaso sobrenatural: o amor pertence a ordem (dionisiaca) do
Lance de dados.” (BARTHES, 2003, p. 138).

Segue-se a esse ato, a descoberta progressiva das afinidades, cumplicidades e intimidades
com esse desconhecido que afetou intensamente o campo de presenca do sujeito, ou seja, ao
arroubo , sucede um episddio de solidificagdo do amor, que Barthes, inspirado em Stendhal,
também nomeou cristalizagcdo. Trata-se da fase em que o sujeito apaixonado descobre muitas outras
qualidades no ser amado, de modo a identificar-se cada vez mais com ele: “Découverte, par une
séric de petits hasards, de nouvelles raisons d’accord, de complicité, de golts partagés:
émerveillement se confirmant lui-méme d’une consistence duelle™®' (BARTHES, 2007, p. 76).

Ainda que a longa sequéncia de eventos dolorosos apontada por Barthes — “[...] rastro de

sofrimentos, magoas, angustias, depressdes, ressentimentos, desesperos, constrangimentos,

81 Descoberta, por uma série de pequenos acasos, novos motivos de consenso, de cumplicidade, de gostos partilhados: o
maravilhamento confirmando-se ele proprio de uma consisténcia dual. (Tradugdo nossa)
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armadilhas [...]” (BARTHES, 2003, p. 135-136). — faca parte de sua “gramadtica figurativa”, o fim
do amor s6 faz parte do discurso amoroso fantasmagoricamente, ja que o que esta ali ndo ¢ mais
amor, mas uma sombra, disfarcada de compaixdo, ressentimento, raiva, entre outras paixdes
disféricas, como conclui Barthes: “[...] la fin de I’amour (rupture, suicide, dialectisation, réussie) ne
fait pas partie du discours amoureux (sinon a titre de fantasme).”®? (BARTHES, 2007, p. 466).

O esgotamento da fase de cristalizagdo decorre da instalagdo atroz do cotidiano, da rotina e
da repeticdo deprimente de tarefas diarias, que tendem a absorver o encantamento, a intensidade e,
ndo sem mais, a beleza do encontro (BARTHES, 2007, 259). Se a gramdtica amorosa estd
condicionada as leis do acontecimento, ¢ natural que ela obedega as mesmas variagdes tensivas que
ele: a tonicidade tonica e o andamento rapido que marcam o instante do arroubo — que € também
da ordem do sobrevir — projetam-se sobre a temporalidade, provocando o abreviamento do
acontecimento amoroso, ¢ sobre a espacialidade, causando um efeito de estreitamento. Esse
processo desapropria o sujeito apaixonado de suas competéncias modais e, portanto, retira dele o
poder de acdo. Com o tempo, ele vai, aos poucos, recuperando suas competéncias, €, nesse
processo, o discurso amoroso ¢ um dos mecanismos capazes de auxilid-lo no ato de recuperar o
controle sobre a situacdo e compreender o que se passou durante esse instante de “parada” no tempo
€ Nno espago.

A leitura, em cotejo, dos Fragmentos de Barthes (2003), de Da imperfei¢do, de Greimas
(2002) e do conjunto da obra de Zilberberg, evidencia que o germe para a teoria desenvolvida em
torno do acontecimento e das quantificagdes subjetivas (os mais € menos do discurso amoroso) ja
estava presente no pensamento de Barthes, embora ainda ndo tivesse ultrapassado, naquele
momento, as fronteiras do discurso amoroso. Em Da imperfei¢do, Greimas amplia aquilo que era,
em Barthes, ainda “fragmento” para uma categorizacdo dentro da semiotica do sensivel — o
acontecimento — que se coaduna ao projeto da semiodtica no estudo geral da significagdo.
Zilberberg, por sua vez, traz o acontecimento para o centro das preocupacgdes da tensividade e
amplia ainda mais seu alcance. Isso aponta, assim, para o carater precursor das reflexdes e
desenvolvimentos bathesianos no campo do que viriam a ser mais tarde os desdobramentos da
Semidtica em sua vertente fenomenoldgica, que aportaria nas dimensdes do sensivel e da
tensividade, como se procurou demonstrar.

A partir das reflexdes sobre o discurso amoroso formuladas sob a perspectiva do

acontecimento, julga-se pertinente indagar a seguinte questdo: o discurso amoroso pode ser, ele

81...] o fim do amor (ruptura, suicidio, dialética, éxito) ndo faz parte do discurso amoroso (sendo a titulo de fantasma).
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proprio, concebido como forma de vida, dotado de uma gramatica particular? Pensa-lo dentro dessa
perspectiva pode ser a pedra de toque para que se compreenda a natureza da relagdo que se
estabelece entre discurso amoroso e acontecimento para além de suas estruturas proprias,
confrontando-os com outras formas de vida, que, por oposi¢ao ou complementariedade, contribuem
também para seu processo de significagao.

Jacques Fontanille conclui seu livro sobre as formas de vida afirmando que: “Avec les
formes de vie, la sémiotique peut renouer avec le sens critique dont se prévalait le Roland Barthes
des Mythologies, et s’engager dans la critique du sens de nos vies d’aujourd’hui”®3 (2015, p. 248).
Acredita-se que a teoria sobre as formas de vida reconecta a Semidtica — também a Semidtica
tensiva, a do acontecimento — nao apenas a nova perspectiva critica colocada por Barthes em
Mitologias, mas a linha de pensamento barthesiana que ¢ perseguida no conjunto de sua obra,
inclusive em Fragmentos de um discurso amoroso (2003), cuja categorizagdo do discurso amoroso
traz em sua estrutura componentes tanto da Semioética, como das formas de vida.

Embora Barthes ndo faca menc¢ao direta as formas de vida em Fragmentos de um discurso
amoroso (2003) — que, no momento da escritura do livro, ndo haviam nem sequer se estruturado
como uma teoria de cunho semidtico — ele tenta evidenciar ali, a partir de figuras fragmentarias, de
mosaicos recortados da grande semiose que formaliza as experiéncias do sujeito apaixonado, como
o discurso amoroso possui uma estrutura coerente e congruente — embora descontinua —
repetindo-se e reverberando-se como uma forma de vida. Acredita-se, assim, ainda na esteira do
pensamento barthesiano, que o discurso amoroso ndo se constitui apenas como um estilo de vida,
pois ele advém de uma semiose que formaliza, por meio da unido de um plano de expressdo e de um
plano de contetido, uma experiéncia comum a toda a comunidade cultural, suscetivel de influenciar
a forma de agir e sentir dos sujeitos, opondo, assim, a forma de vida que rege a existéncia do

apaixonado das demais formas de vida:

L’amour s’origine dans un trauma: tout se passe comme si un trauma (de nature
trés énigmatique ou en tout cas trés variée) déterminait un €tat hypnoide (qui, dans
sa durée, sera 1’état amoureux). A partir de 1a, le sujet se trouve engagé dans le
clivage, la dissociation de deux systémes: un mondain (frappé de facilité) et un
amoureux (marqué de vérité)3*. (BARTHES, 2007, p. 68)

83 Com as formas de vida, a semidtica pode se reconectar a um sentido critico, que € o que prevalece em Roland Barthes
de Mitologias, e se engajar na criticas do sentido de nossas vidas de hoje em dia.

84 O amor se origina no trauma: é como se um trauma (de natureza muito enigmatica ou, em todo caso, muito variada)
determinasse um estado hipnoético (que, em sua duragdo, sera o estado apaixonado). A partir desse momento, o sujeito se
encontra envolvido na cisdo, na dissociagdo de dois sistemas: um mundano (impressionado pela facilidade) e um
amoroso (marcado pela verdade).
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O discurso amoroso transita, portanto, entre a repeticdo das mesmas figuras e estruturas e o
reconhecimentos delas pelos sujeitos sensiveis, que, consequentemente, acabam por reproduzi-las
novamente, no seio da comunidade cultural, reforcando, assim, a existéncia de uma forma de vida,
como ja deixa a ver Barthes, nos seminarios oferecidos acerca da estrutura do discurso amoroso:
“La figure est un morceaux déja vu, déja lu [...]. La figure est une routine [...]. Il s’agit donc d’un
discours fondé en reconnaissance [...]"% (BARTHES, 2007, p. 289).

As formas de vida sdo regidas pelos operadores tensivos, que sdo combinados de maneira
singular no momento da semiose. A vida ganha forma em diferentes instancias, no nivel profundo,
narrativo, discursivo e tensivo. No nivel profundo, é possivel observar as oscilagdes foricas, no
narrativo, os programas de conjung¢ado e de disjuncdo também sao alterados conforme a estrutura da
forma de vida, bem como as figuras discursivas e natureza dos estados de alma. A partir desses
componentes semioticos, acredita-se na possibilidade de elaboracdo de uma hipdtese mais bem
acabada sobre a estruturacao formal das formas de vida que emergem do discurso amoroso, que se

daré sob a forma da tentativa de composi¢ao de uma gramatica particular.

3.6. A construcao de uma gramatica do discurso amoroso

“El amor es una de las grandes potencias del destino que se extienden desde el
cielo hasta el inferno™®6
(JUNG, 2015, p. 15)

O que ¢ chamado aqui de “gramatica amorosa” ¢, na verdade, muito mais a sugestdo de um
direcionamento analitico que se oferece aos estudiosos do discurso amoroso, ndo com o objetivo de
padronizar o percurso de analise desses textos, mas, ao contrario, com o intuito de chamar ateng¢ao
para recorréncias estruturais presentes nesses discursos, de modo que se possa melhor compreender
as singularidades de cada semiose particular no seio de uma mesma estrutura comum. A leitura
tanto de textos que ja refletiram sobre o discurso amoroso (que compreendem os estudos de Platdo,
Stendhal, Barthes etc), quanto a de textos-chave que simulam o discurso amoroso, a exemplo dos
grandes cléssicos da literatura como Mrs. Dallowar (WOOLF, 1980), Os sofrimentos do jovem
Werther (GOETHE, 2007), O vermelho e o negro (STENDHAL, 2013), “Sarapalha” (ROSA, 1984)

Madame Bovary (2011), dentre outros, ¢ também as letras de cancdo lirico amorosas de Chico

85 A figura é um fragmento ja visto e ja lido anteriormente [...]. A figura é uma rotina [...]. E, portanto, um discurso
baseado no reconhecimento [...].

86 O amor ¢ uma das grande poténcias do destino que se estendem do céu até o o inferno. (Tradugdo nossa).
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Buarque (2007) que compdem o coérpus desta tese, culminou na hipotese que fundamenta toda a
construcao da gramatica que serd desenvolvida adiante: o acontecimento como elemento central do
discurso amoroso. A partir dessa hipotese, buscou-se, entdo, amparo no aparato tedrico da Semidtica
tensiva para configurar os movimentos da narrativa amorosa e constatou-se que, para esse fim, seria
fundamental a descri¢do 1) dos modos de presenca; 2) da timia; 2) do estilo; e 4) da dire¢do tensiva
do discurso. Pelas razdes que ja foram explicitadas anteriormente®’, ndo se julgou necessario
incorporar a teoria das modalidades a construcdo dessa gramatica, porém, nada impede que, no
momento das andlises, um ou outro elemento que concerne ao modelo tedrico das modalidades seja
retomado. Ademais, o estudo dos elementos mais superficiais do discurso, como a configurag¢do das
instancias enunciativas, as construgdes figurativas e os papeis passionais, também sera mobilizado,
mas no momento das andlises, quando serdo também explorados os elementos do plano de
expressado, pois se acredita na possibilidade de que seja justamente no nivel discursivo que emirjam
as singularidades de cada enunciado da lirica amorosa.

Se se parte do pressuposto de que o elemento deflagrador da gramatica do amor-paixao ¢
erupcdo do acontecimento, pode-se afirmar, como consequéncia, que sua narrativa comega pelo
excesso, diferenciando-se assim do modelo narrativo ao qual a semidtica greimasiana, inspirada na
teoria de Vladimir Propp (1984), dedicou-se em suas investigacoes, seja ele o modelo narrativo que
comeca na falta e encontra nesse sentimento seu elemento propulsor. Luiz Tatit desenvolve essa
ideia no artigo “Quantificacdes subjetivas: cronicas e criticas” (2011a), cuja tese ¢ a de que a
Semiotica, at¢ o momento de deflagracdo das preocupacdes tensivas, colocou no cerne de suas
formulagdes tedricas o sentimento de falta como principal dinamizador da narrativa, aquele que
provoca o efeito de “evolu¢do”, fazendo da falta o principio sintaxico basico da teoria semiotica.
Sem duvida, a falta provoca no sujeito uma insuportavel sensagao de incompletude — que, segundo
Merleau- Ponty, ““ [...] ndo se trata apenas do desaparecimento de um objeto externo, mas de um
desfalque no proprio ser do sujeito [...]” (TATIT, 2011a, p. 36) — impulsionando-o em dire¢do a
busca do sentido, de modo que esse sentimento tem, de fato, uma importancia fundamental na
formulacao da sintaxe narrativa. A semiotica standard, porém, satisfeita com esse modelo, acabou
deixando a margem de suas preocupacdes o termo complementar a falta, ou seja, o excesso, que,
como bem demonstra Tatit (ibid., p. 37), também afeta diretamente o nivel narrativo do modelo

semiotico.

87 Retornar as discussdes sobre as modalidades desenvolvidas no item “Dos estados juntivos aos modos de presenga”,
presentes no segundo capitulo desta tese.
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A gramatica do discurso amoroso tem inicio nesse sentimento de excesso, provocado pela
erup¢ao do acontecimento no momento do encontro. Ela se mostra, dessa forma, como o revés da
narrativa proppiana tradicional, por isso, clama por um modelo que priorize essencialmente os
componentes sensiveis e tensivos. O excesso, ao invés de impulsionar o sujeito em direcao a
repara¢do da falta — parada da parada — desperta nele a necessidade de conter o que extrapola e
retomar o controle de seu percurso — parada da continuidade que extrapola (TATIT, 2011a, p. 37).

O estilo tensivo que rege a gramatica amorosa ¢, portanto, o de descendéncia: apds o
impacto do arroubo, que marca o momento apical dessa gramatica, nao ha mais meios pelos quais
se possa ascender, pois a tonicidade j4 foi elevada a incandescéncia, de modo que o Gnico programa
que se oferece ao sujeito ¢ o de descendéncia. O programa de descendéncia encarrega-se de retirar,
gradualmente, os excessos de “mais” que marcaram o momento de apicalidade da gramaética
amorosa, bem como de somar a ela outros “menos”, de forma a restaurar o equilibrio tensivo do
sujeito, despertando-o para a realidade, que vai muito além da hipnose que ocorre durante sua
paixao pelo objeto amado.

Ao contrario do programa de ascendéncia, caracterizado pelo aumento do andamento e pela
intensificagdo, o programa de descendéncia caminha em direcdo a lentiddo e a atonia, que,
projetadas sobre o tempo e o espaco do relacionamento amoroso, tendem a provocar um efeito de
elasticidade, marcado pela duragdo e pela profundidade. E nesse percurso que se situa a etapa a que
Barthes se refere como cristaliza¢do. Se outros menos sao adicionados, tem-se o cotidiano. O
perigo, no entanto, ocorre quando os “mais” regridem a nulidade e os “menos” aumentam em
demasia. Se isso acontece, instala-se no campo de presenga um desequilibrio tensivo as avessas, e,
no plano da gramadtica amorosa, a atonia e a lentiddo em excesso ndo sdo suficientes para reger o
relacionamento amoroso, que necessita de menos atonia e lentiddo (menos menos) € mais
intensidade (mais mais).

Na curva que caracteriza o estilo tensivo de descendéncia, identificam-se as trés primeiras
etapas que compdem a gramatica amorosa em constru¢do nesta tese, que segue a estruturacao do
modelo das quantificagdes subjetivas delineado por Claude Zilberberg (2011, p. 58-59): assomo,
atenuacdo e minimizacdo, que correspondem, na gramatica amorosa, as fases que serdo nomeadas
— inspirados na propria “fortuna critica” do discurso amoroso — de arroubo , cristalizagdo e
cotidiano, que, se inseridas na curva tensiva de descendéncia, aparecem dispostas na seguinte

configuracao:
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Arroubo

linha da utopia
cristalizagao

cotidiano

Incompletude

OO MO —TWwmWwW SO+ —

Extensidade

A narrativa do discurso amoroso inicia-se com arroubo , momento de maxima tensdo,
quando o objeto de amor sobrevém no campo de presenga do sujeito, obliterando sua visdo e
suspendendo seu ponto de contato com a realidade. Nesse intervalo continuo, o sujeito apaixonado
s6 tem olhos para seu objeto de amor, ¢ tudo o que vai além desse encontro ndo lhe interessa. A
novela Morte em Veneza (2010), de Thomas Mann, ¢ uma das obras que retrata com maior

profundidade e riqueza de detalhes e sensagdes no momento do arroubo :

Aschenbach ‘notou com espanto’ que o rapaz era de uma ‘beleza perfeita’. Seu
rosto palido, graciosamente reservado, emoldurado por cabelos anelados cor de
mel, o nariz reto, a boca adoravel, a ‘expressao’ de seriedade afavel, ‘digna de um
deus’, lembravam uma escultura grega do periodo aureo, sendo que a mais pura
perfei¢ao da forma aliava-se um ‘encanto pessoal tdo exclusivo’ que o observador
acreditava ‘jamais ter encontrado, quer na natureza, quer nas artes plasticas’, algo
que se aproximasse de um acabamento tao feliz. (MANN, 2010, p.40)

O compositor alemao Aschenbach, em viagem a uma Veneza decadente, infectada pelo
colera, depara-se com a beleza do jovem Tadzio, que o faz permanecer na cidade das aguas. A
estrutura da novela coloca em evidéncia o carater do acontecimento dado ao encontro entre
Aschenbach e Tadzio. Ao avistar Tadzio casualmente, Aschenbach encanta-se e, a0 mesmo tempo,
espanta-se completamente com a beleza do menino, assumindo a posi¢ao de observador estupefato,
tamanho o grau do maravilhamento diante da imagem de Tadzio. O jovem possui uma beleza
mitica, que ndo pertence a ordem do tempo e do espago humanos, de modo que, em varios trechos
da novela, é comparado aos deuses do Olimpo. Embora Aschenbach procure resistir ao fascinio do
arroubo e tente concebé-lo como mera experiéncia estética, o acontecimento instaurado a partir do
encontro com Tadzio altera todo o itinerario de vida do escritor, que se depara com uma experiéncia

de natureza profunda, que o conduz, para além da estética, ao auto-conhecimento, pois, apos esse
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encontro, ele passa a ver a si mesmo como um outro sujeito, diferente do anterior. A beleza do
jovem estende-se para a beleza de Veneza, em cujas aguas, encontra-se refletida a esséncia do

tempo finito e, por consequéncia, do amor, como também antevia Brodsky:

Esta cidade deixa a gente sem folego sob qualquer tempo, cuja variedade, de qualquer
modo, ¢ um tanto limitada. E se somos de fato em parte sindbnimos de agua, que ¢
plenamente sinénimo de tempo, entdo nosso sentimento em relagdo a esse lugar melhora
o futuro, contribui para esse Adridtico ou Atlantico de tempo que armazena nossos
reflexos para quando tivermos partido hd muito. A partir deles, como a partir de retratos
sépia desgastados, o tempo talvez sera capaz de fazer, de modo semelhante a uma
colagem, uma versdo do futuro melhor do que seria sem eles. E desse modo que alguém
¢ veneziano por definigdo, porque la fora, em seu equivalente do Adriatico ou Atlantico
ou Baltico, o tempo-alids-agua tece ou fia nossos reflexos — alids nosso amor por este
lugar — em desenhos irrepetiveis [...]. (BRODSKY, 2006, p. 81-82)

A impossibilidade de reter a beleza do jovem Tadzio, e também da Veneza, conduz
Aschenbach novamente a queda. A ultima cena do filme italo-francé€s Morte em Veneza, de 1971,
dirigido por Luchino Visconti, baseado no livro de Thomas Mann, ilustra com maestria o embate
que sofre Aschenbach em razdo de sua incapacidade de reter a beleza deslizante de Tadzio, que
consequentemente o condizird a morte.

O arroubo caracteriza-se por ser o momento de realiza¢do, quando a conjun¢do entre o
sujeito apaixonado e seu objeto de amor ¢ forte a ponto de (con)fundi-los no mesmo ser semiotico.
A gramatica amorosa inicia-se, portanto, no excesso do acontecimento e obedece as suas
modulagdes tensivas. Nao ha, porém, sujeito que consiga manter-se eternamente no pico da
intensidade. Ele precisa conter o excesso que transborda, voltar a si (reencontrar-se como sujeito) e
dominar os proprios sentimentos; e, para desacelerar e atonizar o acontecimento, na tentativa
inclusive de compreendé-lo, faz-se necessario subtrair alguns dos mais que extravasam a partir do
campo de presenga.

Durante a fase da cristalizagdo, sobre a qual ja discorreram tanto Stendhal (1958, p. 59)
quanto Barthes (2003, p. 135-136), o sujeito inicia um programa de atenuacgdo, retirando alguns
mais do campo de presenca, de modo a restabelecer o controle sobre suas agdes, a fixar seu amor
pelo objeto e a aprofundar o relacionamento amoroso para além do momento do éxtase. Embora a
hipnose ainda tome conta do sujeito, a densidade de presenga que era maxima comega, a perder a
forga gradativamente, e o acontecimento, que marca a conjun¢do plena do sujeito com o objeto,
comeca lentamente a direcionar-se para as vias da potencializa¢do. Ao retirar a intensidade que
transborda, o andamento rapido comeca a ser contido e a tonicidade controlada, provocando, na
dimensao da extensidade, o aprofundamento do relacionamento amoroso, bem como possibilitando

o aumento de sua duragdo. A abertura do campo de presenga faz com que o sujeito consiga enxergar
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com mais clareza, permitindo a ele reforgar seu amor, por meio da descoberta de novas qualidades
no ser amado ¢ do estabelecimento de novas identificagdes com ele, ainda que sob o manto da
idealizagdo. Como se pode observar no grafico anterior, a fase da cristaliza¢do, embora pertenca a
um programa de descendéncia, ainda se encontra no reino da intensidade. E o momento em que o
sujeito quer, a todo custo, explorar a perfei¢cdo de seu objeto de amor, por meio de “encontros,
telefonemas, cartas, pequenas viagens” etc. A etapa da cristalizagdo configura os “tempos da
delicadeza”, quando a tonicidade e a rapidez ainda predominam na narrativa amorosa, reafirma a
conjun¢do e, consequentemente, atualiza a euforia positiva do discurso. O proprio Stendhal,
primeiro a introduzir o termo cristaliza¢do ao escopo do discurso amoroso, traz, em sua obra O
vermelho e o negro (2013), uma descricao literaria bastante nitida da etapa da cristalizagdo, a qual
ele proprio viera a discursar teoricamente em De [’amour (1822). Trata-se da historia vivida entre o
humilde estudante Julian e esposa do prefeiro de Verricres, a Sra. Rénal, que por ele se apaixona. O
inicio do romance gira em torno da cristalizagdo amorosa, momento em que tanto Julien como a
Sra. Rénal entregam-se aos prazeres propiciados por cada nova confirmagdo da beleza do ser
amado: “Uma vez comecada a cristalizagdo, goza-se deliciosamente cada nova beleza que se
descobre na pessoa amada. Mas, que é a beleza? E uma nova aptiddo para o prazer.” (STENDHAL,
1958, p. 79) . No inicio do romance, ambos deleitam-se nessa busca continua pela perfeigdo do
outro: “Julien admirava com enlevo até os chapéus e os vestidos da Sra. Rénal. Nao se cansava do
prazer de sentir seu perfume. Abria o armario de espelho e ficava horas inteiras admirando a beleza
e o arranjo de tudo que ali encontrava” (STENDHAL, 2013, P. 105). Da-se, entdo, entre os amantes,
inicio a frenesi dos encontros secretos, das correspondéncias, dos olhares e dos pequenos prazeres,
que caracterizam bem a cristaliza¢do do amor.

Ocorre, porém, que, conforme os mais vao sendo subtraidos, a direcdo descendente que
caracteriza o inicio dessa gramatica amorosa tende a prosseguir ¢ a ultrapassar a “linha da utopia”,
como ¢ possivel verificar no grafico acima, encaminhado-se para um processo de minimiza¢do, no
qual a dimensdo da extensidade € elastizada: alguns menos sdo acrescentados — figurativizados
pela diminuicao da idealizagdo, do entusiasmo, da contemplacdo — e a tonicidade e a celeridade
tendem a ser substituidas pela atonia e pela lentidao, que, numa via positiva, aumentam ainda mais
a profundidade e a duragdo do relacionamento, fazendo crescer ainda mais a profundidade e a
duracdo do relacionamento. As lembrangas do momento de conjuncdo plena entram, através da
memoria, definitivamente nas vias da potencializa¢do. Essa fase da gramatica amorosa sera
chamada de coftidiano: a extrema familiaridade, a proximidade excessiva e as repeti¢des incessantes

sdo responsaveis por romper a idealizacdo que o sujeito projetava na figura de seu amado e,
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consequentemente, a hipnose, conferindo ao relacionamento amoroso a introdu¢do de elementos
proprios a “realidade”. O cotidiano ¢ da ordem da extensidade, mas embora a conjun¢do entre
sujeito objeto tenha perdido praticamente sua forga, a euforia do discurso continua atualizada, ainda
que em menor intensidade.

O célebre romance inglés Mrs. Dalloway (1980), de Virginia Woolf, propde-se a narrar um
dia especial na vida de Clarissa, dona de casa de meia idade, que prepara uma festa a ser oferecida
na noite do mesmo dia. A partir da vivéncia de situacdes cotidianas na cidade de Londres, como o
simples ato comprar flores ou escolher luvas, Clarissa encontra pessoas importantes de seu passado
e recorda-se de momentos decisivos em sua narrativa. Mrs. Dalloway ndo ¢ uma mulher deprimida;
ao contrario, casada com um homem importante e cercada de amigos, ela gosta de celebrar a vida.
Os fantasmas do passado que reaparecem nesse dia festivo, no entanto, fazem com que Clarissa
relembre de sua juventude e questione o marido que ela propria escolheu: ao optar pela seguranga
oferecida pelo confidvel Richard Dalloway, ela foi levada a terminar o relacionamento com
intrigante Peter Walsh. No fluxo de consciéncia da personagem, emerge também a figura de Sally
Seton, amiga por quem ela sempre sentiu enorme atragdo, mas com quem nunca teve a
oportunidade de desenvolver um relacionamento amoroso, que nao se estendeu para além de um
beijo, que representou, para Clarissa, o dia mais feliz de sua vida. O cotidiano tranquilo de Mrs.
Dalloway ¢ colocado a prova quando todos esses conflitos sdo reavivados, deixando claro o
contraste existente entre a rotina dtona do casamento pacifico de Clarrisa e seu passado intenso,
repleto de relacionamentos amorosos excitantes. A natureza da oposi¢do entre esses dois momentos
tao distintos na vida de Mrs. Dalloway coloca em relevo as configura¢des do cotidiano e faz com
que o leitor perceba que, embora aparentemente simples, um dia rotineiro e tranquilo pode ser tao
profundo e complexo como os mais arrebatadores acontecimentos.

Na sintaxe narrativa, o destinador é responsavel por assegurar a conjungdo entre o sujeito e
seus objetos e consequentemente a continuidade da narrativa, enquanto o antissujeito ¢ responsavel
por introduzir paradas que impecam a realizagdo do sujeito, consequentemente, a conjungdo com os
objetos-valor®8, e a presenga desses actantes alterna-se no decorrer da narrativa do sujeito: ora o
destinador est4 atualizado e o antissujeito virtualizado, ora o contrario. O grau de presenca desses
actantes influencia também na timia da narrativa: a foria depende também da alternancia que se
estabelece entre o destinador e o antissujeito. O acontecimento nem sempre traz uma foria positiva;

para que isso ocorra, ¢ preciso que exista um destinador forte, que consiga conter a presenga do

8 No item “destinador e antissujeito”, os papeis actanciais de destinador e antissujeito foram desenvolvidos mais
detalhadamente.
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antissujeito. No caso do discurso amoroso, o destinador® ¢é atualizado com tamanho vigor no
momento do arroubo, que consegue assegurar a fusdo entre sujeito-objeto e consequentemente a
instalacdo da euforia no campo de presenca. Ocorre, porém, que, conforme a relagdo amorosa vai
perdendo for¢a na intensidade e crescendo nas vias da extensidade, esse destinador, que estava tdo
fortemente atualizado, assegurando a conjungdo plena entre o sujeito € o objeto de amor, vai
perdendo a densidade e deixando algumas brechas para que o antissujeito possa vir a ali se instalar.
A oscilagdo da timia também acompanha a perda de densidade do destinador: se a euforia era
maxima no momento do arroubo , ela decresce nas etapas da cristalizacdo e do cotidiano, embora
ainda continue presente. A disforia s6 ird ganhar espaco no campo de presenca se o antissujeito for
atualizado e o destinador virtualizado, o que pode ocorrer na etapa seguinte, denominada
incompletude.

Se as silabas de menos sao acrescentadas até a extingdo, a narrativa amorosa adoece ¢
instala-se no percurso do sujeito um sentimento de vacuidade, caracterizando a etapa da gramatica
amorosa da incompletude. Um dos exemplos classicos do canone literario ¢ o romance Madame
Bovary (FLAUBERT, 2011), obra-prima de Gustav Flaubert, que narra a tragica historia da
personagem feminina Emma Bovary, esposa do médico Charles Bovary, que se descobre tomada
pelo tédio da vida ordinaria, que transcorria lentamente na pequena aldeia em que o casal habitava.
As ambicdes e sonhos que possuia antes do casamento mostraram-se ilusdrios, € a unido com
Charles, embora estavel e certa, ndo mais preenchia seu vazio. Trata-se de um romance sobre a

incompletude:

No fundo da alma, entretanto, ela esperava um acontecimento. Como 0s marujos
em perigo, ela passeava sobre a soliddo de sua vida os olhos desesperados,
procurado ao longe alguma vela branca nas brumas do horizonte. Nao sabia qual
seria esse acaso, 0 vento que empurraria até ela, para que plaga a levaria, se era
chalupa ou navio, com trés conveses, carregado de angustias ou pleno de
felicidades até as aberturas dos canhdes. Mas, a cada manhd, ao despertar,
esperava-o para aquele dia, e escutava todos os ruidos, levantava-se em sobressalto,
ficava atonita por ele ndo vir; depois, ao por do sol, sempre mais triste, desejava
estar no dia seguinte. (FLAUBERT, 2011, p.146)

Quando o sujeito encontra-se tomado pelo sentimento de incompletude, podem ocorrer dois
diferentes movimentos: 1) aquele que pde fim a narrativa, previsto por Paul Valéry e retomado por
Luiz Tatit (2011, p. 54), que ocorre quando a lentiddo em demasia faz com que o objeto amoroso

“escape” da percepcao do sujeito, que se dispersa e coloca um fim a narrativa. Trata-se, assim, de

89 Geralmente figurativizado pelo mesmo ator que assume também a fun¢do do objeto de amor. E esse ator que,
narrativamente actorializado em destinador, ¢ responsavel por suscitar o desejo, o encantamento, o amor ¢ a afeicdo do
sujeito-destinatario.
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uma dissolucdo atona, que, apesar de possivel, ndo ¢ tdo recorrente nas narrativas do discurso
amoroso, cujos programas de disjuncdo sdo geralmente tonicos; 2) ou aquele que se define como
um contraprograma ascendente, que consegue retomar o sentido da narrativa, retirando do discurso
alguns menos e acrescentando outros mais. No caso desse segundo movimento, o contraprograma
narrativo-tensivo ascendente pode ser articulado sob duas perspectivas diferentes: a primeira,
euforica, na chave das “escapatoria” previstas por Greimas, € regida por um programa narrativo em
que o destinador recupera a forga perdida para o antissujeito, € a conjungdo entre o sujeito € seu
objeto de amor volta a ser assegurada quando os valores positivos que concernem ao objeto voltam
a se atualizar, ganhando densidade no campo de presenga do sujeito; a segunda, disforica, refere-se
a um programa de disjuncao tonico, caracterizado pelo aumento da densidade de presenga do objeto
e também do antissujeito, actantes que tendem a ser figurativizados pelo mesmo ator.

No diciondrio II de Semiotica (1986, p. 13-14), Greimas e Courtés afirmam que os
componentes cognitivos, pragmaticos e timicos pressupdem, a priori, duas oposi¢des gramaticais
bastante evidentes: a primeira trata da cisdo entre sujeito e objeto, relacionada aos atos de
conhecimento, percep¢do e transformagdo pragmatica do mundo, que sé tende a ser anulada,
segundo os autores, em experiéncias de natureza mistica ou estética, como ocorre durante o
acontecimento. A segunda, por sua vez, trata da oposicdo de ordem intersubjetiva, que pode
desenhar-se tanto na relacdo continua que se estabelece entre destinador e destinatario, quanto

descontinua, que ocorre entre sujeito e antissujeito:

Les composantes cognitive et pragmatique et, dans une moindre mesure, la
composante thymique présupposent a priori deux oppositions grammaticales dont
les fonctions sont bien distinctes:

- a) D’une part, I’opposition sujet/objet qui est I’élément irréductible des actes de
connaissance, de perception ou de transformation pragmatique du monde. Elle
peut étre considéré comme une reformulation plus englobante de ce que le
rationalisme classique appelait la scission sujet/objet, scission irréductible dans
la science et que seule la supposition d’une expérience mystique ou esthétique
peut prétendre résorber.

- b) D’autre part, ’opposition sujet/anti-sujet qui est constitutive d’un univers
sémiotique narrable auquel se rattache le monde de I’intersubjectivité®0.%!

(GREIMAS e COURTES, 1986, p. 13-14)

%0s componentes cognitivos e pragmaticos e, em menor grau, o componente timico pressupdem a priori duas
oposicdes gramaticais cujas funcgdes sdo bastante distintas: a) Por um lado, a oposi¢d@o sujeito / objeto que € o elemento
irredutivel de atos de contato, percepgdo ou transformagdo pragmatica do mundo. Ela pode ser considerada uma
reformulagdo mais abrangente daquilo que o racionalismo classico chamava de cisdo sujeito / objeto, cisdo irredutivel
dentro da ciéncia, que apenas a existéncia de uma experiéncia mistica ou estética pode tentar para reverter. b) Por outro
lado, a oposigdo sujeito / antissujeito que € constitutiva do universo semidtico da narrativa ao qual se relaciona o mundo
da intersubjetividade.

91 Nio se fala, nesse trecho, sobre a relagdo destinador/destinatario, pois esse excerto foi retirado do verbete especifico
“antissujeito”.
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No momento do acontecimento amoroso, a intensidade da unido mistica e estética conduz o
sujeito a conceber o amante como o objeto que o completa e o suspende de seu estado de falta, ou
seja, como uma parte si mesmo, sem conseguir reconhecé-lo, de fato, como um outro sujeito,
dotado de suas proprias faltas, desejos, paixdes etc. Ocorre, porém, que, conforme a relagdo perde o
impacto provocado pelo acontecimento, o sujeito vai, pouco a pouco, reconhecendo no objeto de
sua paixdo a existéncia de um outro sujeito. A partir desse momento, instala-se entre eles uma
relagdo intersubjetiva, que, no inicio do relacionamento amoroso aparece em sua forma continua: os
sujeitos sdo respectivamente destinadores e destinatarios do amor do outro. A relagdo intersubjetiva,
a medida que aprofunda o espaco do auto-conhecimento entre os sujeitos, abre espago para o
reconhecimento dos valores negativos do outro, que escapavam a percepcdo no momento do
arroubo , de modo a desencadear uma relagdo descontinua, podendo polarizar os actantes do
discurso amoroso em sujeito e antissujeito, configuragdo narrativa que marca as etapas da
ascendéncia disforica do relacionamento amoroso. Durante o acontecimento, o sujeito liquidou o
proprio sentimento de falta através da unido com seu entdo objeto de amor, de forma que langar
sobre ele um olhar intersubjetivo € reconhecé-lo como um outro, que nao ¢ mais parte de si, o que
acaba por ser um processo frustrante e doloroso, pois, além de a cisdo instalar-se mais uma vez em
seu percurso, o sujeito passa a identificar na imagem do outro, que antes acreditava ser parte de si,
seu proprio sentimento de falta. Esse outro ndo idealizado torna-se, assim, um espelho que reflete,
por e através de suas imperfei¢des, a incompletude do sujeito, metamorfoseando-se na sombra do
fracasso diante dos principios da integridade ¢ da unidade.

Conforme o entdo objeto de amor volta a ganhar densidade no discurso, o antissujeito
trabalha na direcao de que se atualizem nao os valores positivos que concernem a esse objeto, mas
os negativos, que sdo acentuados e tendem a crescer nas vias da intensidade, até explodirem naquilo
que vira a caracterizar uma espécie de “acontecimento as avessas”. A atualiza¢do do antissujeito
explica uma questdo que poderia a principio parecer incoerente dentro da gramatica amorosa cujo
desenvolvimento e descricdo se propde esta tese. A estranheza que provoca o fato de uma narrativa
de disjungdo apresentar um estilo ascendente, definido pelo aumento da densidade de presenga,
explica-se pela a¢do do antissujeito, que faz com que todos os valores negativos associados ao
objeto de ganhem densidade de presenga, o que acaba por precipitar uma foria negativa, provocando
no sujeito sentimentos de ordem disforica. Essa confusdo que se estabelece entre o objeto e o
antissujeito figurativizados no mesmo ator explica também a sensacdo dupla de amor e 6dio que o

sujeito apaixonado, por vezes, sente em relacdo ao parceiro, bem como faz com que se possa
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compreender melhor as dificuldades em separar-se do objeto de amor, mesmo quando todos os
caminhos confluem para a dissolu¢do. O famoso distico de Catulo que se encontra adiante ilustra
muito bem essa dubiedade do sentimento amoroso, que oscila do amor ao 6dio e vice-versa,
conforme o momento da narrativa em que o sujeito se encontra e conforme as forgas que operam

sobre ele:

Odi et amo. Quare id faciam fortasse requiris?
nescio, sed fieri sentio et excrucior.%?
(Cat. 85)

O programa euforico de ascendéncia, em oposi¢do ao descrito anteriormente, nasce do
desejo de todo apaixonado em lutar contra a instalacio do percurso de descendéncia e tentar
eternizar as paixdes tais quais elas eram no momento apical da gramdatica amorosa. Para tanto, o
sujeito inicia um programa de restabelecimento, denominado aqui espera do inesperado, no qual ele
retira do campo de presenca alguns dos menos que esmoreciam a relagdo e ameagavam leva-la ao
fim, buscando conforto na profundidade e na durag¢ao do relacionamento, que passam a ser, para ele,
os elementos mais valorizados. Se o sujeito acrescenta outros mais, a curva de ascendéncia da
relagdo amorosa pode ultrapassar a “linha da utopia” em dire¢dao ao espago tensivo em que reina a
intensidade, mas ele ali nao fica por muito tempo, apenas o suficiente para reviver ou resgatar o
encantamento de outrora, de modo a regredir rapidamente para o reino da extensidade — espaco
dos relacionamos profundos e duradouros. Esses momentos de recrudescimento em que a
intensidade aumenta consideravelmente podem ser identificados nos Fragmentos (2003) de Barthes

como a figura nomeada de “Reste encore, moment si beau”:

S’il survient, le comblement détruit le temps: reste encore, moment si beau. C’est-
a-dire: je veux que dure ce qui annule la durée, je nie le paradigme (fort/da), je réve
d’un temps qui aurait périmé le sens, je réve d’un plaisir inscrit — et non plus
circonscrit —, d’une heure qui serait hors du cercle des heures: “et c’est toujours la
seule — ou ¢’est le seul moment (BARTHES, 2007, p. 65993).94

2Amo e odeio. Por qué, queres saber?
N3do sei, mas sinto, eu sei.
Sinto e me martirizo.
(Trad. inédita de Jodo Batista Toledo Prado)

93 Nesse trecho, Barthes mobiliza uma citagdo inexata da obra Fausto, de Goethe, bem como uma passagem das
Chimeres, de Nerval.

% Se ele sobrevive [0 estado amoroso inicial], a satisfagdo destrdi o tempo: fique, belo momento. Ou seja: eu quero que
dure aquilo que anula a duragdo, eu nego o paradigma (Fort / Da), eu sonho com um tempo que teria ultrapassado o
sentido, eu sonho com um prazer inscrito — e ndo mais circunscrito —, com uma hora que estaria fora do circulo das
horas: “e ¢ sempre unica — ou € 0 Unico momento.”.
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O sujeito deseja reeditar em flashback (expressdo que aqui emprestamos para nomear essa
etapa) os pequenos prazeres, a poesia, as risadas, o encantamento do primeiro instante, em um
movimento de perpétuo prazer, mas, ao mesmo tempo, sofre com o medo de que o amor acabe
repentinamente. E no sentido de tentar manter o equilibrio tensivo da gramatica amorosa que
Barthes — na mesma esteira de Greimas, em Da imperfei¢do (2002) — deixa também entrever a
possibilidade de escapatorias. Um grafico que demonstra o comportamento dessa narrativa segue
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Quais sdo as saidas possiveis quando a beleza da paixdo se esvaece em fun¢do do ciclo de
repeti¢des do dia a dia? Barthes aponta dois tipos de escapatdria, a que, quase inevitavelmente,

recorrem os amantes quando sua narrativa alcanca a beira do precipicio:

Existem amantes que ndo se suicidam: desse “tunel”, que é a sequéncia do encontro
amoroso, ¢ possivel que eu saia: vejo novamente a luz, seja por conseguir dar ao
amor infeliz uma saida dialética (conservando o amor, mas me livrando da
hipnose), seja por, ao abandonar esse amor, pdr-me novamente em busca,
procurando reiterar, com outros, o encontro do qual conservo o deslumbramento:
pois este é da ordem do “primeiro prazer” e ndo descanso até que ele volte: afirmo
a afirmagao, recomeco, sem repetir. (BARTHES. 2003, p. 136)

O tinico mecanismo que ajuda a conservar a presenga do acontecimento amoroso ocorre, nos
termos dos modos de presenca elaborados por Zilberberg (2011, p. 58), quando se tem a
potencializagdo, que, em se tratando da gramdtica amorosa, armazena na memoria afetiva aqueles

momentos a que Barthes nomeia primeiro e segundo atos de amor — a estupefacdo, depois os
138



beijos, as palavras, os cheiros, as luzes, as cartas. Quando em estado de potencializacdo, a alta
densidade de presencga dilui-se, € os momentos de paixao sdo convertidos em um estado distensivo,
que poderia durar indefinidamente, se ndo fosse pela falta que o sujeito passa a sentir das sensagdes
vividas durante aquele primeiro e segundo atos da relagio amorosa. E justamente a falta que
converte rapidamente o estado de potencializagdo em atualizag¢do, impulsionando o sujeito a buscar
novamente aquilo que foi perdido: uma nova realizacdo seja na continuagdo de sua propria
narrativa, seja em outra histéria de amor, como no exemplo de Emma Bovary, que, apds
desencantar-se de Charles, busca retomar a intensidade da paixdo perdida em sucessivos
relacionamentos amorosos, todos eles fadados ao fracasso, de modo que, tomada pelo desespero,
Emma ¢ conduzida ao suicidio.

A primeira possibilidade de escapatoria a que se refere Barthes consiste na tentativa de
restabelecer a relacdo amorosa, por vezes diminuindo alguns menos, por vezes, acrescentando
outros mais, de modo a reeditar alguns dos valores do acontecimento dentro da vida cotidiana e a
reequilibrar a narrativa tensiva. Trata-se do processo de livrar-se da alucinacdo criada em torno da
figura do outro, conformar-se, portanto, com a auséncia da idealizacdo — fruto da vista turvada
pelo deslumbramento — e aceitar a relacdo com o outro na crueza da vida diaria, extraindo dai uma
sequéncia de compensagdes, que, embora sejam, na maior parte do tempo, atonas, como o
companheirismo, o cuidado e o compartilhamento de sutilezas, podem oferecer ao sujeito
profundidade e durabilidade.

A segunda escapatoria — bem menos otimista do que a primeira — decorre, de um lado, da
falta de conformismo do sujeito com o esmorecimento da relagdo amorosa e, de outro, da ansia por
sentir novamente os primeiros prazeres proporcionados pelo encontro com o objeto amado; ele
entdo renuncia a esse amor (“o sujeito escapa do objeto”) cuja magia foi subtraida e segue em busca
do deslumbramento daquele primeiro encontro arrebatador em outros amores. Trata-se da busca do
mesmo valor em outros objetos, portanto, em outras narrativas. Ocorre, porém, que €sse novo
encontro pode ndo corresponder as expectativas do sujeito, suscitando, assim, sentimentos de
tristeza e nostalgia. Nesse sentido, o olhar psicanalitico de Jacques Lacan em muito se aproxima do

viés semiodtico, quando ele afirma que:

Uma nostalgia liga o sujeito ao objeto perdido, através da qual se exerce todo o
esfor¢o da busca. Ela marca a redescoberta do signo de uma repetigdo impossivel,
j& que, precisamente, este ndo ¢ o mesmo objeto. Nao poderia sé-lo. A primazia
dessa dialética coloca, no centro da relagdo sujeito-objeto, uma tensdo
fundamental, que faz com que o que ¢ procurado ndo seja procurado da mesma
forma que o que sera encontrado. E através da busca de uma satisfagcdo passada e
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ultrapassada que o novo objeto € procurado, e que ¢ encontrado e apreendido
noutra parte que nao noutro ponto a que se procura. (LACAN, 1995, p. 13)

Esse movimento aproxima-se da situagcdo que se sucedeu no relacionamento de Emma e
Charles Bovary, a partir do momento em que, movida pelo sentimento de falta, ela passa a buscar
em novos amantes para preencherem seu desejo de supressao de falta.

Se o sujeito, porém, ndo consegue encontrar uma escapatoria para libertar-se do sem sentido,
inicia-se um programa moroso de perda, que cresce na curva da intensidade, mas, agora, atualizado
por uma foria negativa, ja que se trata da ascendéncia dos valores disforicos do objeto no campo de
presenga do sujeito, provocando o aumento dos sofrimento, das magoas, da angustia, dos estados
depressivos, do ressentimento, do desespero, dos constrangimentos e das armadilhas (BARTHES,
2003, p. 135-136), que encaminham o sujeito em dire¢do a dissolugdo, que passa antes pelas etapas
do drama e da catdstrofe. A crise, no entanto, ndo culmina necessariamente no término do
relacionamento amoroso. No mais das vezes, ela ¢ parte do processo de restabelecimento do amor,
como bem evidenciam as palavras de Jung: “Rara vez o, por asi decir, nunca un matrimonio
evoluciona a la perfeccion y sin crisis hacia una relacion individual. No existe el volverse
consciente sin padecimento™ (2015, p. 36). Carl Jung, ao discorrer sobre as dificuldades do
casamento, pontua como uma das maiores complicacdes a perda da individualidade dos conjuges,
que, na busca pelo compartilhamento total, diluem tudo o que lhes ¢ singular e assimilam, por
consequéncia, os comportamentos do outro. Eis a grande armadilha do matriménio: “Cuando se es
idéntico, no existe relacion posibile; la relacion solamente es possible cuando existe la separacion™®
(2015, p. 39). A crise, dessa forma, mostra-se, muitas vezes, ndo apenas necessaria, mas

fundamental, para a retomada da individualidade e, consequentemente, para o restabelecimento da

relacdo amorosa.

% Raramente ou, por assim dizer, nunca um casamento evolui com perfeigdo e sem crise em diregdo a uma relagdo
individual. Nao ha como tornar-se consciente sem padecimento.

% Quando se é idéntico, ndo existe uma relagdo possivel; a relagdo s6 € possivel quando existe a separagdo (tradugdo
nossa).
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A dissolugdo, quando ndo ocorre de forma atona — caso em que o sujeito escapa do objeto
— ¢ regida por um programa ascendente, que acaba por eclodir em um acontecimento as avessas.
Quando o sujeito ¢ incapaz de encontrar uma escapatoria para salvar sua histéria de amor, o
contraprograma instalado por ele para conter o programa de descendéncia ndo conta mais com o
auxilio do destinador. Ha apenas a presenca de um antissujeito que trabalha para atualizar, no
campo de presenca do sujeito, os valores negativos do objeto de amor, bem como a foria negativa,
conduzindo a relacdo amorosa a um processo de deterioragdo que culmina naquilo que sempre
assombrou o sujeito apaixonado: o fim do relacionamento. Essa narrativa de dissolugdo amorosa
dificilmente serd atona. Com o nascimento da falta, renasce no sujeito amoroso o desejo de reviver
e de reavivar os momentos de intensidade do inicio. Na auséncia do destinador, o sujeito ndo ¢
capaz de resgatar as alegrias do inicio, € a memoria do arroubo, dos encontros e da delicadeza do
comego acaba por provocar frustragdo quando colocada diante da atualizacdo das caracteristicas
negativas do objeto.

E o antissujeito que estd por tras do restabelecimento tensivo da narrativa de dissolugio.
Inicia-se um processo de subtracdo dos menos responsaveis por atonizar o campo de presenga do
sujeito, caracterizando a fase do drama. Presa de suas proprias frustragdes, o sujeito amoroso tende
a imputar ao outro a culpa pelo encanto perdido e pelo fracasso do relacionamento. Inicia-se, entao,
a “sequéncia” de disforias prevista por Barthes em seus Fragmentos (2003, p. 135-136): “[...] o
longo rastro de sofrimentos, magoas, angustias, depressdes, ressentimentos, desesperos,
constrangimentos, armadilhas de que me torno presa [...]°. A angustia toma conta do
relacionamento amoroso, mas, como se pode observar no grafico disponibilizado acima, o inicio da
dissolu¢do amorosa ainda se encontra no reino da extensidade, de modo que as paixdes disforicas
ainda sdo atonas. Nessa fase, comegam as pequenas implicancias do cotidiano, as reclamacdes e a

insatisfacdo perene. A novela A Felicidade conjugal (s.d.), de Leon Tolst6i, ¢ um exemplo literario
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quase didatico da gramatica amorosa, que vai do acontecimento amoroso ao drama, demarcando
detalhadamente as fases do relacionamento conjugal a partir do envolvimento entre Maria
Aleksandrovna e Sierguiéi. Seguem alguns trechos recortados da novela, que muito bem sintetizam

as etapas da vida conjugal:

Quando eu olhava para a frente, sobre a alameda pela qual caminhavamos, tinha
continuadamente a impressdo de que ndo se podia ir mais longe, de que ali
terminara o mundo do possivel, que tudo isso devia ficar para sempre acorrentado
em sua beleza. Mas nos avangavamos, ¢ a muralha encantada da beleza abria-se,
deixava-nos entrar [...]. (TOLSTOIL, s.d., p. 38)

De repente, aconteceu-me algo estranho; em primeiro lugar, deixei de ver o que me
cercava, depois o seu rosto desapareceu diante de mim, apenas os seus olhos,
parecia, brilhavam bem em frente aos meus, em seguida tive a impressdo de que
esses olhos estavam diante de mim, tudo se turvou, ndo vi mais nada, precisei
entrecerrar os olhos para me desprender do sentimento de prazer ¢ medo que
aquele olhar suscitava em mim... (TOLSTOI, s.d., p. 52)

[Katia] Estava firmemente convicta de que nos dois, ao falarmos do nosso futuro,
apenas faziamos dengos e insignificancias, como ¢ peculiar as pessoas nessa
condi¢do;mas que a nossa felicidade efetiva dependeria exclusivamente do corte ¢
da costura corretos das camisas ¢ do ponto com que se bordariam as orlas de
toalhas de mesa e guardanapos. (TOLSTOI, s.d., p. 48)

Assim decorreram dois meses, chegou o inverno com os seus frios ¢ tempestades
de neve, e, embora ele estivesse comigo, comecei a sentir-me solitaria, comecei a
sentir que a vida se repetia, e ndo havia quer em mim quer nele nada de novo, e
que, pelo contrario, nés como que voltdvamos ao antigo. [...] o meu amor deteve-
se ¢ ndo crescia mais, e, além, do amor, ndo sei que novo sentimento inquieto
comegava a penetrar-me furtivamente na alma. Amar era pouco para mim, depois
que eu experimentara a felicidade de apaixonar-me por ele. Eu queria movimento,
e ndo uma fluéncia tranquila da vida. (TOLSTO], s.d., p. 62)

Apds o encantamento inicial, o relacionamento entre Maria e Sierguiéi vai-se transformando
€, pouco a pouco, o antissujeito ganha densidade na narrativa, de modo que passa a surgir entre eles
pequenas implicancias, cenas de ciimes e ressentimento, que caracterizam o drama. Trata-se de
uma fase de duracdo extensa e de cadéncia baixa, com potencial para perdurar indefinidamente. Na
novela A felicidade conjugal (TOLSTOIL, s.d.), o relacionamento amoroso ndo chega ao fim, mas
para conseguirem dar continuidade a vida em casal, Maria e Sierguiéi tiveram de internalizar,
mesmo que de forma inconsciente, as oscilagdes da gramatica amorosa ou, em outras palavras, da
vida conjugal, e compreender a efemeridade do acontecimento amoroso: “Compreendi de repente,
com clareza e serenidade, que os antigos sentimentos tinham passado definitivamente, da mesma
forma que o tempo, e que fazé-los voltar agora ndo so6 era impossivel, como isso seria penoso e

constrangedor” (TOLSTOL, s.d. p. 91).
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A fase da catdastrofe é o drama em seu estado agudo. O medo assombra o relacionamento e o
sujeito passa a viver sob a ameaca de uma desgraca que atingird o outro, ele mesmo e o
relacionamento como um todo (BARTHES, 2003, p. 135-136). A intensidade passa a predominar no
campo de presenca do sujeito e mais mais sdo acrescentados. As implicancias, as reclamacdes, as
davidas, os questionamentos e as agressdoes aumentam, de modo a fazer com que o convivio entre o
casal beire o insuportavel. A auséncia completa do destinador conduz o sujeito ao desespero. Ele se
sente sozinho ¢ ndo sabe com quem pode contar para resgatar o relacionamento. Trata-se de um
momento de crise com enorme potencial para culminar em tragédia. Barthes (2007, p. 466)
questiona se ainda existe, de fato, amor no momento da dissoluc¢do. Ele conclui que sim, porém,
somente a titulo de fantasma, pois o objeto de amor se transforma, em virtude dos novos valores
disféricos que ele foi aglutinando ao longo da narrativa, em uma sombra daquilo que era no
principio.
A novela de Doistoievsky, intitulada Uma criatura docil (DOSTOIEVSKI, 2009), ¢ uma das
tantas obras literarias em que o momento da catdstrofe amorosa é colocado em evidéncia. O
narrador, apds algum tempo de casado, comeca a ndo mais reconhecer o comportamento antes docil
e estavel da esposa, que, segundo seu ponto de vista, transforma-se num animal histérico que se
compraz em rebaixa-lo e humilhé-lo:
Ela voltou pouco antes do anoitecer, sentou-se na cama, olhou para mim com um ar
de troga, batendo o pezinho no tapete. De repente, ao olhar para ela, veio-me entao
a cabeca a idéia de que durante todo aquele ultimo més ou, melhor dizendo,
durante as duas ultimas semanas, o seu carater ja ndo parecia mais absolutamente o
mesmo, pode-se dizer até que andava virado do avesso: dera lugar a uma criatura
impetuosa, agressiva, nao vou dizer descarada, mas desvairada, que estava atras de
confusdo. Que dava tudo por uma confusdo. Sua docilidade, entretanto, constituia
um empecilho. Quando uma criatura dessas da de se rebelar, entdo, por mais que
ultrapasse os limites, ¢ sempre evidente que ela esta forcando a si mesma a fazer

iss0, deixando-se levar, e que para ela, mais do que para qualquer um, ¢ impossivel
vencer a propria virtude e o pudor. (DOSTOIEVSKI, 2009, p. 41-42)

A convivéncia entre os dois comega, entdo, a tornar-se agressiva, pois eles passam a nao
mais reconhecer o outro como amante, mas como inimigo. O relacionamento entre eles cresce na
curva da dissolugdo até tornar-se intoleravel, repleto de discussdes e ofensas. O desfecho desastroso
vai, pouco a pouco, se desenhando para o enunciatario, até que se compreende a razdo que levou o
narrador, que no presente da enunciagao encontra-se sozinho, a contar sua histdria: os desacertos do
relacionamento amoroso conduziram a esposa ao suicidio. A narrativa de Uma criatura docil
(DOSTOIEVSKI, 2009), assim, é um processo discurso de desacelaragio realizado pelo enunciador,

que volta no passado na tentativa de compreender a catdstrofe que acometeu seu relacionamento.
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A dissolugdo, por mais esperada que seja, ¢ da ordem do assomo e tem valor de
acontecimento. Ela paralisa o sujeito — como serd demonstrado a partir da andlise da letra “Atras
da porta” (BUARQUE, 2007, p. 196) — obturando as vias de contato com a realidade. O excesso
de mais, nesse caso, cleva a intensidade até a incandescéncia, de forma a inviabilizar o
relacionamento, que, inevitavelmente, chega ao fim, provocando no sujeito a sensagdo de
incompletude, j& que ele se encontra virtualizado do objeto fusional que o completava. O conto
roseano “Sarapalha”, presente em Sagarana (ROSA, 1984), retrata a narrativa de uma mulher que
abandonou dois homens diferentes, o marido Argemiro, e o primo dele, Ribeiro, ambos acometidos

pela febre terca e também ambos apaixonados por ela:

- Pra que, Primo Argemiro? Que ¢ que adiantava?... Eu ndo podia ficar com ela
mais ... Na hora, quando a Maria Preta me deu o recado dela se despedindo,
mandando dizer que ia acompanhar o outro porque gostava era dele e ndo
gostava mais de mim, eu fiquei meio doido... Mas ndo quis ir atras, ndo... Tive
vergonha dos outros... Todo-o-mundo ja sabia... E, ela, eu tinha obrigagdo de
matar também, e sabia que a coragem pra isso havia de faltar ... Também, nesse
tempo, a gente ja estava amaleitados, pois ndo estava? ... Foi bom a sezao ter
vindo, Primo Argemiro, pra isto aqui virar um ermo ¢ a gente poder ficar mais
sozinhos... (ROSA, 1984, p. 143)

A dor do abandono e da dissolu¢do amorosa confunde-se, na narrativa, com os sofrimentos
provocados pela sezdo. As lembrancas febris que eles tém da mulher amada toma conta dos dois
homens e, a0 mesmo tempo que acalentam, também refor¢cam o sentimento de soliddo e

incompletude que predomina no conto:

- A moga que eu estou vendo agora ¢ uma so, Primo...Olha! ... E bonita, muito
bonita. E a sezdo. Mas ndo quero... Bem que o doutor, quando pegou a febre e
estava variando, disse...vocé lembra?... disse que a maleita era uma mulher de
muita lindeza, que morava de noite nesses brejos, e na hora da gente tremer era
quem vinha... ¢ ninguém nao via que era ela quem estava mesmo beijando a gente.
(ROSA, 1984, p. 148)

O imagindrio amoroso aparece, em “Sarapalha” (ROSA, 1984), emaranhado as alucinagdes
da febre, configurando uma imagem poética que intensifica ainda mais a dor da dissolugdo
amorosa, consumindo toda a energia dos primos abandonados, que ndo conseguem dele se
desprender, como ja previa Barthes em seus Fragmentos: “Tento me livrar do Imaginéario amoroso:
mas o Imaginario arde por baixo, como a turfa mal extinta; pde-se novamente em brasa; o que fora

renegado ressurge; da tumba mal fechada, rebenta repentinamente um longo grito.” (Barthes, 2003,
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p. 188). Sdo essas lembrancgas, no entanto, a for¢ca motriz para novas atualizagdes. Do sofrimento e

da dor, renasce a plenitude do sujeito.

Neste momento, cabe aqui ainda um ultimo questionamento pertinente a respeito do lugar da
gramatica amorosa em que se situam as narrativas amorosas de falta ao modo proppiano, a exemplo

da letra da cancao “Valsa brasileira” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392), que sera analisada

adiante. Apaixonar-se ndo ¢ uma escolha consciente do sujeito, embora ele tenha, obrigatoriamente,
de se haver com as consequéncias de estar enamorado. O amor acontece ¢ surpreende pelo excesso
daquilo que do outro — a voz, o perfume, o calor da mao, a forma de sorrir — sobrevém para suprir
a falta constitutiva do sujeito e tocar-lhe profundamente o desejo. O que se seguira apds o arroubo
amoroso, quer seja da ordem do amor correspondido ou do amor platdnico ou ndo correspondido,
nao altera o fato de que o elemento deflagrador do amor-paixdo ¢ o acontecimento, sendo, portanto,
a gramatica amorosa caracterizada por um estilo tensivo de descendéncia.

Nesse ponto, ¢ importante ndo confundir o arroubo do sujeito por seu objeto de amor, e esse
sim ¢ da ordem do excesso, com a concretizagdo da relagdo amorosa. No caso em que o sujeito
encontra-se em estado de amor platdnico ou ndo correspondido, muito embora o amor-paixao tenha
nascido do arroubo e o imaginario do sujeito tenha cuidado de construir uma rede de elocubragdes
em torno encontro, a privacdo do objeto amado ao sujeito inevitavelmente desencadeara uma
narrativa de falta, que podera oscilar entre a espera intranquila e a busca — inutil? — pelo amor do
outro. O amor ndo correspondido paira, portanto, no imaginario do sujeito que fica as voltas com
seu sofrimento em torno da auséncia do outro: “l’Absence est une figure vectorisée qui va de celui
ou celle qui ne part pas, a celui ou celle qui part. Ou plutdt, car il s’agit d’Imaginaire, du sujet qui se
croit immobile, fixe, sédentaire, a disposition, en attente, en souffrance, a 1’objet qui est imaginé en
état perpétuel de voyage, de départ, de lointain.?”” (BARTHES, 2007, p.419).

Nesse modelo de narrativa, o sujeito ¢ projetado do excesso do arroubo para a consciéncia
profunda da incompletude, desencadeada pela percepcdo da auséncia do objeto amado. Esse
impasse pode perdurar indefinidamente ou ser interrompido 1) quando o sujeito ¢ acometido pelo

cansaco e desiste da busca pelo objeto de amor, partindo para outras narrativas ou 2) quando ele sai

97 A auséncia ¢ uma figura vetorializada, que vai daquele ou daquela que ndo parte aquele ou aquela que
parte. Ou melhor, porque se trata do Imaginario, ela vai do sujeito que acredita ser imovel, fixo, sedentario, e
estar sempre disponivel, a espera, em sofrimento, até¢ o objeto que se imagina estar sempre em um perpétuo
estado de viagem, de partida, de distancia.
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do plano imaginario e ideal e consegue, de fato, realizar-se na conjungdo com o objeto de amor,

sendo, novamente, tomado pela intensidade e celeridade do acontecimento:

Arroubo

OO MO WSSO+ T

4

Extensidade

Incompletude

Por fim, segue, abaixo, uma tabela que contempla as transformagdes ocorridas em casa uma

das fases da narrativa amorosa em relagdo ao comportamento dos modos de presenca, da foria, do

estilo tensivo e da direcao tensiva, que acabaram de ser aqui desenvolvidos:

Fases

Arroubo

Cristalizacéo

Cotidiano

Incompletude

Espera do

inesperado

Flashback
Drama

Catastrofe

Dissolugcao

Modos de presenca
Realizagcéo

Realizacao/
Potencializacao

Potencializagéo

Vitualizacao

Atualizagéo
Atualizagéo
Atualizacéo

(Antissujeito)

Atualizagéo
(Antissujeito)

Vitualizacao

Foria

Euforia

Euforia

Euforia / Disforia

Disforia

Euforia

Euforia

Disforia

Disforia

Disforia

Estilo tensivo

Descendéncia

Descendéncia

Descendéncia

Ascendéncia

Ascendéncia

Ascendéncia

Ascendéncia

Ascendéncia

Descendéncia

Direcéo tensiva

Assomo
excesso de “mais

Atenuacéo
menos “mais”
Minimizacéo
mais “menos”
Dissolucéo
excesso de
“menos”

restabelecimento
menos “menos”

Recrudescimento
mais “mais”

Restabelecimento
menos “menos”

Recrudescimento
mais “mais”

Assomo
excesso de mais
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Tendo como pressuposto que a narrativa amorosa inicia-s€ nNo €xXcesso, ou seja, no
acontecimento, buscou-se compreender os seus movimentos semioticos, a partir da perspectiva da
tensividade. Percebeu-se entdo que, por mais fragmentadas e descontinuas que se mostrassem as
narrativas amorosas, hd uma regularidade estrutural que as sustenta, o que possibilita, inclusive,
pensar na existéncia de uma forma de vida. Essa constatagdo leva, portanto, a acreditar na
importancia de considerar regularidades quando se toma como objeto de estudo um discurso lirico
amoroso, pois, ao contrario de generalizar o olhar para esse tipo de texto, tais recorréncias
permitem, na verdade, acentuar aquilo que cada objeto tem de individual, auxiliando, dessa forma, o
reconhecimento e a descri¢do da poeticidade dos textos literarios, como se pretende demonstrar nas

analises adiante.

3.7. Catdlise e descontinuidade: a chave para compreender as sutilezas do discurso amoroso

Podria intentar, como lo hicieron muchos antes
de mi, desafiar a este demonio cuyos efectos se
extienden desde los espacios infinitos, pero
flaquea mi valor para encontrar aquel lenguaje
que fuese capaz de expresar adecuadamente las
imprevisibles paradojas del amor.®® (JUNG,
2015, p. 28)

A gramatica do discurso amoroso proposta nesta tese tem como objetivo prever as
possibilidades que tal discurso abarca no nivel fundamental, narrativo e discursivo, a partir da
perspectiva da tensividade. E importante, no entanto, perceber que se trata de uma gramatica em
potencial, ou seja, de uma estrutura discursiva que prevé um certo namero de possibilidades

virtualizadas que podem ou ndo ser atualizadas pelo sujeito amoroso. As etapas niao precisam seguir

necessariamente a ordem:

Arroubo (1), cristalizagdo (2), cotidiano (3), incompletude (4), dissolu¢do atona (5)

ou

9 Poderia tentar, assim como muitos antes de mim, desafiar este demdnio cujos efeitos se estendem desde os espagos
infinitos, mas vacila minha coragem para encontrar uma linguagem que seria capaz de expressar adequadamente os
paradoxos imprevisiveis do amor.
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Arroubo (1), cristalizagdo (2), cotidiano (3), Incompletude (4), espera do inesperado (5), flashback

(6) reedi¢do do arroubo

ou

Arroubo (1), cristalizagdo (2), cotidiano (3),Incompletude (4), drama (5a), catdstrofe (6a),

dissolugao (7).

ou

Arroubo (1), incompletude (2) — no caso das narrativas de falta.

O sujeito pode saltar de uma etapa do discurso amoroso a outra. Isso acontece, por exemplo,
quando ele ¢ rapidamente impulsionado da etapa da cristalizagcdo para o catastrofe e a dissolugdo,
sem ter de passar pelos momentos do cotidiano, da incompletude ou do drama diério, deixando o
campo em que predomina a intensidade euforica para adentrar aquele da intensidade disforica, sem
mergulhar nas vias da extensidade, de modo a aumentar ainda mais o valor de acontecimento da
dissolugdo amorosa. Ele pode também ser lancado diretamente da percepgdo da falta para o
catastrofe, sem sequer passar pela fase do drama, ou pode ir diretamente do drama a dissolugdo, se,
por exemplo, ele for repentinamente abandonado assim que se iniciam as primeiras sequéncias
dramaticas do relacionamento. E possivel também que o sujeito amoroso, na tentativa de
restabelecer o amor, descubra-se incapaz, encaminhando o relacionamento para as fases do drama e
da catastrofe. Dentro da estrutura prevista pela gramatica amorosa ideal aqui em proposigao,
existem formas diversas de articular os componentes foricos, narrativos, discursivos e tensivos, sem
contar o papel singularizante do plano de expressdo envolvido no processo de semiose, que
contribui por tornar cada discurso amoroso particular.

Nao se pode deixar de abordar também a relacao que se estabelece entre a existéncia de uma
gramatica amorosa e a fragmentacdo do discurso amoroso. Ha aqueles discursos que se iniciam com
a separacdo do casal, aqueles que retratam apenas a sequéncia do arroubo , os que ndo revelam
além do cotidiano. O discurso amoroso, qual seja uma letra de cangdo, um romance, uma carta ou
um poema, ndo precisa apresentar de modo desenvolvido todas as fases que a gramatica amorosa
preve, até porque o discurso amoroso, no mais das vezes, dd-se a ver em fragmentos, cuja carga

passional tende a ser muito mais intensa do que a de um texto que atualiza todas as etapas previstas
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pela gramatica amorosa. Esse mecanismo pode ser explicado pelo conceito hjelmsleviano de
catalise, que justifica também a escolha das letras de can¢do de Chico Buarque como corpus desta
tese.

A expressdo catalise foi primeiramente empregada por Hjelmslev em seus Prolegomenos
(1975, p. 99-101) e definida como “[...] o registro de coesdo através do cadmbio de uma grandeza
por outra com a qual ela contrai uma substituigao” (1975, p. 100), ou seja, a catalise ¢ a
interpolagdo, a subtragdo, a eliminagdo de um dado elemento, que podera ser pressuposto por meio
do contato com outras partes de discurso, com as quais esse elemento eliptico estard em relacao
sincrética: “Na maioria dos casos, o que ¢ introduzido por catdlise ndo €, portanto, uma grandeza
particular mas um sincretismo irresolivel de todas as grandezas que se poderia conceber para a
‘posi¢ao’ considerada cadeia” (HJIELMSLEYV, 1975, p. 100). Anos mais tarde, Greimas e Courtés
retomariam essa mesma premissa ao definirem o conceito de catdlise como “[...] a explicitagdo de
elementos elipticos com a ajuda dos elementos contextuais manifestados e gracas a pressuposicao
que estes t€ém com os elementos implicitos” (2008, p.54-55). A catalise configura-se, assim, como
uma estratégia textual que convida o enunciatdrio a engajar-se mais ativamente na constru¢ao do
sentido do texto que, ao omitir um ou outro aspecto, na verdade, abre a possibilidade de sentido,
pois, na medida em que a narrativa € apresentada de maneira condensada, deixando a cargo do leitor
reconstituir as lacunas ali instaladas, o contetido do texto ¢ acelerado e os efeitos passionais sdo, por
essa razdo, potencializados (MANCINI e ALT, 2014, p. 101).

A tendéncia de o discurso amoroso mostrar-se por fragmentos ndo €, portanto, aleatoria. A
catalise explica a razdo por que Barthes optou por compor sua obra sobre o discurso amoroso a
partir de diversos morceux, retirados da obra de Safo, Petrarca, Goethe, Keats, e outros, que
retratam diferentes estados do sujeito apaixonado ou, de acordo com as proposigdes desta tese,
diferentes periodos da gramatica amorosa. A catdlise incentiva o enunciatario a reconstituir, com
base nos elementos elipticos do fragmento dado, um encadeamento de sentido. O leitor € capaz de
fazé-lo, como afirmam Greimas e Courtés (2008, p. 54-55), a partir de elementos contextuais e de
pressuposi¢goes. Nesse processo interpretativo, o enunciatario também se depara inevitavelmente
com suas proprias experiéncias, que sdo conclamadas durante a atividade de preencher as lacunas
dos recortes de discurso amoroso que lhe sdo apresentados. Essa ¢ outra razdo pela qual a catdlise
contribui para o aumento do efeito passional do discurso. Os fragmentos amorosos, extremamente
concisos € compactos acabam por acelerar o contetido do texto, que ganha em densidade e em

efeitos passionais.
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O corpus desta tese justifica-se também porque os processos de catdlise contribuem
exponencialmente para o efeito passional do texto, dessa forma, para colocar diante do leitor as
possibilidades que o texto literario suscita em sua atualizacdo da gramatica do discurso amoroso,
nada pareceu mais adequado do que a escolha de um corpus que fosse por exceléncia fragmentario.
As letras de cangdo, assim como os poemas, tendem a abordar os temas amorosos por meio de
fragmentos, tratando de aspectos do relacionamento recortados da gramatica amorosa, o que faz
deles textos muitissimos poderosos no quesito passional, de modo, inclusive, a serem mobilizados
frequentemente por sujeitos apaixonados para dar voz aos seus sentimentos € emocdes.

Chico Buarque figura entre os compositores mais aclamados pela composicao de cangdes
lirico amorosas, que deixam a ver, por meio de fragmentos, todas as etapas da gramatica do discurso
amoroso previstas nesta tese. Suas letras, de modo geral, ndo desenvolvem mais do que um ou dois
momentos dessa gramadtica, o que torna o plano de conteudo extremamente concentrado e
acelerado. As letras de disjuncao, por exemplo, sdo tonicas e apresentam andamento rapido, pois, de
modo geral, retratam apenas as fases da catdstrofe e da dissolu¢do, deixando a cargo do leitor
preencher as diversas omissdes intencionais que funcionam como catdlises, que permitem pressupor
muitos elementos que estiveram presentes nas outras fases do relacionamento amoroso retratado. As
letras de conjung¢do, por sua vez, tendem, da mesma maneira, a focar-se em nao mais que uma ou
duas fases dessa gramatica amorosa, deixando também a cargo do leitor preencher as elipses. A
participagdo ativa do enunciatario na constru¢do do sentido contribui, portanto, para a
potencializacdo da carga passional das letras lirico amorosas de Chico Buarque, razdo pela qual se
julga oportuno mobilizé-las na constituicdo de um coérpus demonstrativo dessa gramatica, a fim de
retratar como a gramatica do discurso amoroso aparece em sua manifestagao literaria.

O preenchimento das se¢des narrativas em catdlise, exigido do leitor, deve, porém, ser
realizado com muita sutileza, especialmente quando se propde realizar a analise, pois ha sempre o
perigo de resvalar para além do texto, o que colocaria a perder o principio de imanéncia, tdo caro a
teoria semidtica. Nesse sentido, Hjelmslev ja chamava atengdo para o cuidado que deve ser tomado
em relacdo ao processo interpretativo que se estabelece a partir das catdlises: “Por outro lado, deve-
se cuidar para que, efetuando uma catélise, ndo se introduza no texto outra coisa que ndo aquilo cuja
justificativa possa ser feita em termos estritos” (1975, p. 100).

Além da catdalise, o carater fragmentario intrinseco a gramatica amorosa, percebido desde a
antiguidade, estd fundamentado também sobre outro elemento que caracteriza o discurso amoroso:
o descontinuo. O discurso amoroso ¢ sempre marcado pela descontinuidade, fator que, pela

recorréncia com que se mostra presente na gramatica amorosa, passa a fazer parte da estrutura
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propria desse tipo tdo particular de discurso: “Le sujet constate en lui une alternance d’humeurs:
succession de chagrins et de joies (dans le champ amoureux)™ (BARTHES, 2007, p. 252).
Intermiténcias ritmicas e acentuais interferem na gramatica amorosa, fazendo com que ora o sujeito
se deleite com os prazeres proporcionados pelo encontro com o objeto amado, ora sofra com medos,
angustias, ciimes e insegurancas que a propria descontinuidade tensiva ¢ capaz de provocar nele.
Pode-se dizer entdo que o descontinuo ¢ o fio estruturante da gramatica amorosa, ou seja, a
descontinuidade ¢ o unico elemento que se mantém em praticamente todos os discursos amorosos,
por isso, arrisca-se afirmar que ela seja, de fato — e ironicamente — o unico elemento realmente

continuo desse tipo de discurso:

Je fais du discontinu amoureux a la fois un fait de structure, et un fait d’écriture.
Peut-&tre le discontinu est-il au-dela (ou en degd) de ces deux instances, dans le
type humain lui-méme? “Supprimer le monde vrai, ¢’est aussi supprimer le monde
des apparences — et, avec celles-ci derechef, supprimer les notions de conscience
et d’inconscience — le dehors et le dedans. Nous ne sommes qu’une succession
d’états discontinus par rapport au code des signes quotidiens et sur laquelle la fixité
du langage nous trompe: tant que nous dépendons de ce code, nous concevons
notre continuité, quoique nous ne vivons que de discontinu: mais ces états
discontinus ne concernent que notre facon d’user ou de ne pas user la fixité du
langage: étre conscient, c’est en user. Mais de quelle facon le pouvons-nous pour
jamais savoir ce que nous sommes deés que nous nous taisons?” (Klossowski, 69).
Le fragmentaire du discours et du texte serait une concession, la plus petite
concession qu’il soit possible de faire a la fixité du langage. 190 (BARTHES, 2007,
p. 676)

Nao ha possibilidade de negar a presenca do descontinuo e do fragmentdrio na existéncia
humana, porém, a linguagem coloca-se para o sujeito como uma ferramenta capaz de fixar a cadeia
fragmentaria de descontinuidades pela qual se organiza seu percurso. O discurso amoroso, assim,
pode criar, muitas vezes, uma ilusdo de coeréncia para os recortes das vivéncias e experiéncias
amorosas, mas, na verdade, trata-se apenas da fixacdo do descontinuo em um discurso com
linguagem propria, que, como a lingua natural, tem suas rubricas particulares, que podem ser

observadas através das figuras no plano de contetido, e também pela fragmentacdo no plano

9 O sujeito constata em si uma alternincia de humores: uma sucesséo de tristezas e alegrias (no campo amoroso)

100 Eu fago do descontinuo amoroso ao mesmo tempo um fato de estrutura e um fato de escritura. Serd que o
descontinuo esta para 1a (ou para ca) dessas duas instancias, no humano em si? “Suprimir o mundo verdadeiro ¢
também suprimir o mundo das aparéncias — e, ainda com elas, suprimir as nogoes de consciéncia e de inconsciéncia —
0 exterior e o interior. Somos apenas uma sucessdo de estados descontinuos em relagdo ao codigo dos signos
cotidianos, e sobre tal sucessdo, a fixidez da linguagem nos engana: tanto ¢ que nds dependemos desse codigo,
concebemos nossa continuidade, embora vivamos apenas do descontinuo: mas esses estados descontinuos concernem
apenas a nossa maneira de utilizar ou de nao utilizar a fixidez da linguagem: ser consciente ¢ o ato de utiliza-la. Mas,
por nunca saber o que somos uma vez que nos calamos, de que maneira podemos sé-lo?” (Klossowski, 69). O
fragmentario do discurso e do texto seria uma concessdo, a menor concessio possivel de fazer a fixidez da linguagem.
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expressdo, que, juntos no momento da semiose, deixam entrever a possibilidade de existéncia de
uma gramatica descontinua do discurso amoroso.

Repleto de singularidades, o discurso amoroso ¢ o objeto de estudos desta tese. A lirica
amorosa de Chico Buarque ¢ rica em figuras, na acepc¢do barthesiana, que trazem a cena a
tensividade dos sentimentos e emogdes que arrebatam o sujeito apaixonado nos diversos atos de sua
relagdo com o objeto amado. Tendo em vista a necessidade de compreender os desdobramentos do
acontecimento atrelados a lirica amorosa, a Semiotica das paixdes ¢ a Semiotica tensiva oferecem-
se, como serd demonstrado nas andlises que se encontram a seguir, como teorias bastante proficuas

para a obtencao de resultados de analise que correspondam as expectativas deste estudo.
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CAPITULO QUATRO

“Valsa Brasileira”: a narrativa classica da falta

Na valsa
Téo falsa,
Corrias,
Fugias,
Ardente,
Contente,
Trangiiila,
Serena,
Sem pena
De mim!

(ABREU, 2009, p. 65)

Valsa Brasileira
1987-1988

Vivia a te buscar
Porque pensando em ti
Corria contra o tempo
Eu descartava os dias
Em que ndo te vi

Como de um filme

A agdo que nao valeu
Rodava as horas pra tras
Roubava um pouquinho
E ajeitava o meu caminho
Pra encostar no teu

Subia na montanha

Nao como anda um corpo
Mas um sentimento

Eu surpreendia o sol
Antes do sol raiar
Saltava as noites

Sem me refazer

E pela porta de tras

Da casa vazia

Eu ingressaria

E te veria

Confusa por me ver
Chegando assim

Mil dias antes de te conhecer

(LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392)

A gramatica do discurso amoroso desenvolvida no capitulo anterior nasce a partir do
excesso, provocando no sujeito a necessidade de conter a intensidade, interromper a parada e
retomar o equilibrio do proprio percurso narrativo, do qual foi suspendido pela continuidade do

acontecimento. “Valsa Brasileira” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392) representa, ao contrario, a
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classica narrativa proppiana da falta, caracterizada pela descontinuidade, que cobra do sujeito um
projeto narrativo que devera se pautar em manobras de busca que visem a liquidagdo da falta.

“Valsa brasileira” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392) ndo retrata o acontecimento amoroso,

tampouco traz uma narrativa que seja consequéncia dele, como as demais letras a serem analisadas
posteriormente. Ao contrario, ela pode ser definida como a cléssica narrativa que tem em seu
modelo central a disjun¢do, que provoca no sujeito a necessidade de recuperagdo de valores dos
quais ele se sente privado. Trata-se de um sujeito que, em razdo de encontrar-se em estado de
disjuncdo com a mulher amada, concretiza um percurso narrativo de busca pela conjungdo com o
objeto-valor. A esse modelo narrativo dedicou-se A. J. Greimas até a publica¢do de Da Imperfei¢do
(2002), no final da década de 80, que traz reflexdes a respeito do sensivel para a gramatica narrativa
estabelecida até entdo. Para compreender o excesso que d4 origem ao discurso amoroso, € preciso

também reconhecer o fendmeno da falta. A andlise de “Valsa brasileira” (LOBO & BUARQUE,

2007, p. 392), portanto, proporciona o contato com essa categoria de enunciado que, por oposicao e
complementariedade, possibilitara uma compreensdao mais profunda do fendmeno do acontecimento
que permeia os textos que se seguirdo.

“Valsa Brasileira” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392), como tantas outras letras de

cangdo de Chico Buarque, provoca comog¢ao em virtude de seu alto grau de investimento figurativo,
que produz uma sequéncia de imagens poéticas com potencial de despertar a identificacdo e, por
conseguinte, as emog¢des do leitor. Tais imagens figurativizam um conjunto de sentimentos e
sensagdes como a ansiedade, a obstinagdo, os delirios e esperangas do sujeito apaixonado, dificeis
de traduzir em linguagem verbal, sendo pela sutileza das imagens poéticas, que permitem que o
enunciatario visualize esses afetos e também partilhe deles, por meio de um processo passional que
provoca a identificacao.

Nao ¢ possivel obter, por meio do enunciado, muitas informagdes sobre as questdes que
inviabilizam a realiza¢do do amor-paixdo. Por outro lado, ¢ possivel resgatar, através das isotopias
figurativas e das imagens poéticas por elas engendradas, impressdes dos estados de alma do sujeito
diante do desencontro amoroso instaurado em seu percurso. O sujeito ndo se conforma com o estado
de disjuncdo em que se encontra e, impulsionado pela falta, lanca-se em uma narrativa de busca,
cujo objetivo ¢ forjar, a qualquer custo, o encontro e a conjun¢do. Embora ndo se possa saber
exatamente a razdo de tal desencontro amoroso, sabe-se que se trata de um obstaculo de ordem
temporal — como demonstram os versos “[...] Corria contra o tempo / Eu descartava os dias / Em

que nao te vi” [...]; “[...] Rodava as horas pra tras /Roubava um pouquinho / E ajeitava o meu
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caminho / Pra encostar no teu [...]” — por isso a busca desenfreada do sujeito por emparelhar sua
narrativa com a do fu. A unica forma de o sujeito entrar em conjun¢do com seu objeto de amor € por
meio da alteracdo do proprio percurso narrativo, na tentativa de chegar até a mulher amada antes

que o percurso dela ja tivesse sido tracado em outra direcdo, como sugerem os versos “Chegando
assim / Mil dias antes de te conhecer” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392).

A disjungdo pode ser tanto de ordem espacial, quanto de ordem temporal. No discurso
amoroso, a disjuncdo espacial pode se manifestar, por exemplo, quando os dois amantes sdo
separados em decorréncia de questdes que ndo afetam a conjuncao temporal entre eles, ou seja, o
vinculo que se mantém em continuidade, independentemente da distancia ou da proximidade em
que eles se encontram.

O género epistolar comprova que a disjun¢do espacial ndo interfere necessariamente na
ruptura da conjuncdo temporal. O amor que une Abelardo e Heloisa, por exemplo, mantém-se
continuo e fluido, mesmo quando os amantes passam a estar separados espacialmente. A disjuncao
temporal, por sua vez, existe toda vez que a continuidade que mantém unidos sujeito e objeto,
independentemente da posi¢ao espacial em que eles se encontrem, ¢ quebrada. O tempo ¢ familiar,
por ser o suporte continuo sobre o qual se desenrola o percurso existencial do sujeito, e ¢ também
inexplicavel, em virtude de seu potencial individual, que constitui a consciéncia subjetiva dos seres
vivos e a percep¢do que cada um tem a respeito da vida. E possivel, portanto, que haja disjungao
temporal mesmo quando h4 conjun¢do espacial — no caso, por exemplo, de um casamento
fracassado, quando os cOnjuges ainda vivem debaixo do mesmo teto, mesmo quando estdo
completamente desconectados — assim como ¢ possivel também que a disjun¢do espacial aparega

para refor¢ar a conjuncdo temporal, como no caso de “Valsa brasileira” (LOBO & BUARQUE,

2007, p. 392), cujo enunciado entremeia elementos de fundo espacial — “E ajeitava o meu caminho

b

/ para encostar no seu”’; “Subia na montanha”; “E pela porta de trds / Da casa vazia” — com os
elementos de fundo temporal — “Corria contra o tempo”’; “Descartava os dias”; “Rodava as horas
pra tras”; “surpreendia o sol / antes do sol raiar”; “Saltava as noites”; “Mil dias antes de te
conhecer” — na tentativa de reforcar o sentimento de falta que acomete o sujeito. Os procedimentos

discursivos, como se pode constatar no caso de “Valsa brasileira” (LOBO & BUARQUE, 2007, p.
392), permitem, seja por meio da figuratividade, dos procedimentos enunciativos ou do trato com o
plano da expressdo, que as questdes temporais, tdo dificeis de serem externadas, tornem-se mais
palpaveis com a materializacdo da imagem pela palavra poética. A semelhante hipotese, chega

também o semioticista Marcello Castellana ao analisar a Divina comédia de Dante:
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Le récit est ici en train de devenir ce qui permet de rendre visible le temps invisible
du déroulement de la vie, ce temps qui nous est familier mais que I’on ne peut pas
échanger ni a plus forte raison communiquer, ce temps qui est apparemment
irréductible au collectif et qui fonde la conscience de soi [...]1°1. (1998, p.12)

Como ocorre, de modo geral, no projeto estético de Chico Buarque, ‘“Valsa

brasileira” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392) também apresenta grande sincretismo actancial.

Inicialmente, identifica-se o par sujeito e objeto, actorializados respectivamente no “eu” e “tu” do
discurso. Em uma instancia narrativa subjacente, no entanto, emerge outro par de fung¢des actanciais
responsavel pela profundidade narrativa da letra da cangdo “Valsa brasileira”. Trata-se da funcdo de
destinador transcendente e seu destinatario — respectivamente, o “eu” e o “tu” inscritos no texto —
que faz com que a letra aqui em apreco assemelhe-se narrativamente a letra da cangdo “Todo o

sentimento” (BUARQUE & BASTOS, 2007, p. 385), que sera analisada adiante.

O destinador transcendente esta por tras da narrativa do destinatario, aparando as arestas
necessarias para que a continuidade seja assegurada. Em “Valsa brasileira” (LOBO & BUARQUE,
2007, p. 392), o destinador manobra todo o seu percurso e, consequentemente, interfere no percurso
de seu destinatério, na tentativa de auxilid-lo no processo de liquidagdo da falta, quando, entdo, ele
poderd alcangar a realizagdo. O sujeito ndo vive uma espera pacifica pela conjuncdo. Ele modela,
com a ajuda do destinador transcendente, a propria narrativa em fungdo dessa espera por um
acontecimento que lhe traga plenitude. E curioso que a letra ndo dé pistas para que o enunciatario
saiba, ao final, se 0 “eu” obteve a conjuncdo tdo desejada ou ndo, mas, no término da segunda
estrofe, os versos “Eu ingressaria / E te veria / Confusa por me ver” (LOBO & BUARQUE, 2007,
p. 392) sugerem que o “tu” tenha sido surpreendido por um acontecimento — a chegada do “eu” —
que, embora provoque surpresa em um dos actantes, contém em si muito da espera, ja que tudo foi
planejado e premeditado pelo sujeito.

Nesse tempo pretérito da enunciacdo, as narrativas do eu e do fu de “Valsa
brasileira” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392), portanto, ndo estavam emparelhadas, de modo
que a realizagdo do amor do eu lirico parecia depender principalmente de um suposto controle

sobre o tempo — Corria contra o tempo [...] / Rodava as horas pra trds/ Roubava um pouquinho

[...] (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392) — sem o qual o percurso dos dois sujeitos jamais se

101 A histdria estd aqui se tornando aquilo que permite tornar visivel o tempo invisivel do desenvolvimento da vida, esse
tempo que nos ¢ familiar, mas que ndo podemos trocar ou muito menos comunicar, esse tempo que ¢ aparentemente
irredutivel ao coletivo e que fundou a auto-consciéncia [...]
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acoplaria. H4 uma tentativa por parte do destinador em conter a natureza aquosa e escorregadia do
tempo, de modo a desacelera-lo, pois, para que as narrativas do “eu” e do “tu” fossem emparelhadas
e eles pudessem ficar juntos, essa volta no tempo em busca de um recomeco era necessaria. O

destinador, entdo, desloca-se no espago — “E ajeitava o meu caminho/ Pra encostar no teu” (LOBO
& BUARQUE, 2007, p. 392) — e regressa no tempo — “Corria contra o tempo”, “descartava os

dias”, “Rodava as horas para tras”, “surpreendia o sol / Antes do sol raiar”, “Saltava as

noites” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392) — na esperanga de forjar um desfecho

cinematografico, ao modo de um happy end.

A letra ¢ construida com base em isotopias que orientam diferentes percursos de leitura. Na
primeira estrofe, o enunciador elenca uma série de figuras — “Eu descartava os dias / Em que ndo
te vi / Como de um filme / A agdo que ndo valeu / Rodava as horas pra trds / Roubava um

pouquinho / E ajeitava o meu caminho / Pra encostar no teu” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392)

— que se reforgam umas as outras, criando uma rede figurativa que remete ao universo do cinema,
que s6 aparece mais explicitamente na analogia “Eu descartava os dias / Em que nao te vi / Como

de um filme a acdo que ndo valeu” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392). Como na montagem de

uma pelicula antiga, em que os rolos de filme eram elaborados manualmente, o destinador tramava
estratégias e manipulava o proprio percurso para compor a narrativa em fun¢do do encontro com a
mulher amada. Como os rolos do cinema, os dias em que ndo encontrava a amada eram descartados,
pois eles ndo tinham sentido nesse novo modelo de narrativa que estava sendo criado. O tempo,
como no cinema, também era manipulado, e as horas rodadas para trds, apenas para que o sujeito-
destinador conseguisse se aproximar do seu objeto de desejo.

E interessante ainda observar que, em outra chave de leitura, os trés primeiros primeiros
versos da letra de cancdo — “Vivia a te buscar / Porque pensando em ti / Corria contra o

tempo” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392) — deixam entrever uma sugestao metapoética, pois o

“tempo” a que se refere o enunciador, em outra isotopia, pode ser compreendido como o tempo da
musica. A musica necessita da ordenagdo temporal para existir, j4 que, sem esse fator, o som nao
passa de uma reverberacao acustica que nao pode ser considerada um evento musical. Assim, ritmo,
andamento e durag@o sdo recursos essenciais para qualquer tipo de composi¢do. Em se tratando
especialmente da valsa, ¢ possivel identificar compassos ternarios, cujo ritmo nao pode escapar do
controle (CANDE, s.d., p. 252). Portanto, ¢ conferida ao musico, e também ao poeta, a tarefa de
domar o tempo, de modo a transformar a massa acustica em um conjunto ordenado de sons, de

modo que, agrupados em consonancia, eles produzam um efeito estético.

157



O ritmo ternario da valsa deu origem a danga em pares, que consiste em um conjunto
organizado dos deslocamentos ritmados do corpo, no qual homem e mulher deslizam em
movimentos circulares e perfeitamente sincronizados. Nao ¢ sem fundamento que a figura da valsa
seja mobilizada ja no titulo da letra de cangdo, de modo a sugerir o tom que orienta, desde o inicio,
o percurso de leitura do texto. A incessante busca do enunciador pela mulher amada ¢é, também,
analoga a imagem poética a que a valsa remete: da mulher fugidia, que gira em circulos, sem cessar,
acompanhando o ritmo da danca, enquanto é acompanhada pelo parceiro, que, como o enunciador
da letra de cang¢do, tenta controlar o tempo, acertar o passo € entrar no ritmo, ja que essa ¢ a unica
forma de sincronizar-se a parceira no momento da valsa.

Na segunda parte da letra, o sujeito febrilmente apaixonado continua sua busca pela mulher
amada. Ele relata, entdo, as peripécias dessa busca incansavel — “Subia na montanha [...] / Eu

surpreendia o sol / Antes do sol raiar/ Saltava as noites / Sem me refazer” (LOBO & BUARQUE,

2007, p. 392) — repleta de esforcos e privacdes, como nas grandes narrativas de amor, em molde
proppiano, nas quais o herodi sofre uma série de desventuras até que seu amor, por merecimento,
possa realizar-se. A questdo do tempo faz-se ainda mais presente na segunda estrofe. Uma outra
isotopia, agora relacionada a natureza ¢ mobilizada para figurativizar, mais uma vez, a batalha do
sujeito-destinador contra o tempo: a necessidade de manter-se sempre em vigilia, acordado, ja que a
ansiedade do encontro ndo lhe permite repouso e tranquilidade, como demonstra a imagem poética
articulada nos verso “Eu surpreendia o sol / Antes do sol raiar/ Saltava as noites / Sem me

refazer” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392). E interessante observar que o mesmo tipo de

preocupacdo aparece também nos versos ‘“Preciso ndo dormir /Até se consumar / O tempo / Da

gente” (BUARQUE & BASTOS, 2007, p. 385) da letra da cangdo “Todo o sentimento”, em que a

necessidade de o sujeito controlar o tempo e manter-se em vigilia constante para alcangar a
plenitude amorosa também ¢ colocada em evidéncia.

Em “Valsa brasileira” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392), os aspectos inteligiveis

aparecem sempre sobrepujados pelos sensiveis. O sujeito apaixonado vive a girar em torno de
elucubragdes do encontro com a mulher amada, recusando quaisquer aspectos que nao dissessem
respeito a ela. Essas questdes ficam latentes também pelo plano da expressao: os trés primeiros
versos da segunda estrofe sugerem uma ambiguidade que decorre de um fendmeno verificado na
cadeia fonica, que envolve a dupla possibilidade de interpretagdo, por parte do enunciatario, dos
segmentos sonoros contidos no sintagma “como anda”. Se lidas em uma Unica toada de ritmo

acelerado, como se nao fossem dois signos consecutivos, mas um unico, tais vocabulos sdo

158



reordenados fonologicamente, e, em decorréncia dessa nova proje¢do sonora, hd uma
reconfigurag¢do de sentido, que projeta um novo signo — “comanda” — que, no contexto da letra

da cangao “Valsa brasileira” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392), mostra, também no plano da

expressdo, a ascendéncia do sensivel sobre o inteligivel, pois surge um novo sintagma — “Nao

comanda um corpo / mas um sentimento” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392) — que modifica a

significagdo dos versos em questdo. Em vista dessa nova perspectiva instaurada na expressao a
partir de uma sugestdo sonora, a sobrepujanca dos aspectos sensiveis em relacdo aos inteligiveis
fica bastante evidente. Quem comanda o fazer do sujeito sdo, portanto, os sentimentos, enquanto o
corpo caracteriza-se como o veiculo do sensivel que responde as emogdes e afetos do enunciador.
Sao, portanto, os sentimentos que fazem saltar no enunciado os perfumes passionais (GREIMAS e
FONTANILLE, 1993, p. 22) que sopram vida ao discurso da letra em questao.

Quanto mais a espera, de compasso lento e arrastado, domina o campo de presenga de

“Valsa brasileira” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392), a ansiedade, que ¢ de natureza tonica, vai

ganhando espac¢o na letra. A aflicdo e a agonia do sujeito, na busca perene pela realizacdo de suas
paixdes, alteram o andamento lento da espera. Essa espera intranquila, portanto, ganha cifras de
rapidez — “Corria contra o tempo” / “Eu surpreendia o sol / Antes do sol raiar” / “Saltava as noites”

(LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392) — e de tonicidade.

Os sintagmas verbais da primeira estrofe ¢ metade da segunda sdo construidos por formas
verbais conjugadas no pretérito imperfeito — “vivia”; “corria”; “descartava”; “rodava”; “roubava”;
“ajeitava”; ‘“‘subia”; “surpreendia”; ‘“saltava” — que chamam aten¢do para duas questdes
importantes: 1) trata-se de acdes habituais e processuais; 2) realizadas no passado. Conforme
progride a leitura, vai-se formando a expectativa do encontro entre o sujeito e seu objeto de desejo,
porém, a partir do décimo verso da letra de cancdo, ¢ mobilizado um tempo verbal ndo empregado

até entdo, o futuro do pretérito, que ¢ responsavel por provocar um estranhamento em decorréncia

da ruptura de sentido instaurada:

E pela porta de tras

Da casa vazia

Eu ingressaria

E te veria

Confusa por me ver
Chegando assim

Mil dias antes de te conhecer

(LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392)
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Seja tal ruptura de ordem concessiva ou implicativa, espera-se uma resolugao narrativa para
as questdes do sujeito. O futuro do pretérito, no entanto, € o tempo verbal da incerteza, da hipdtese,
da irrealidade. A partir do oitavo verso da segunda estrofe, o contrato estabelecido até entdo entre
enunciador e enunciatario dissolve-se: suspende-se a partilha passional da ansiedade, aflicdo e
expectativa do enunciador construidas mimeticamente de modo a provocar uma ilusdo referencial e
comover o leitor, pois a instalagdo dos verbos no futuro do pretérito sugere uma espécie de elocucao
do maravilhoso, que decorre de elucubragdes ¢ fatos imagindrios, que resultam em um discurso
quimérico, que nao mais se apoia no real, mas paira sobre o manto da fantasia. As defini¢des
espago-temporais estao ali esfumadas, contribuindo para a fabricagao do efeito de irrealidade.

O sujeito reverte o curso do tempo, retornando a um momento em que ainda ndo conhece a

mulher amada — “Chegando assim / Mil dias antes de te conhecer” (LOBO & BUARQUE, 2007,

p- 392) — de modo a poder reeditar o encontro com ela e, consequentemente, alterar a trajetéria de
ambos. A imagem da “casa vazia”, nesse sentido, sugere a narrativa que ainda estd por ser escrita, o
inicio de tudo, a esperanca e a expectativa de um (re)comego. Outra sugestdo propiciada pela
mesma imagem poética € a remissao ao interior feminino e seus vazios, ja tdo explorada por Jodo

Cabral de Melo Neto no poema “A Mulher e a Casa”:

A MULHER E A CASA

Tua sedu¢do é menos

de mulher do que de casa:

pois vem de como ¢é por dentro
ou por detras da fachada.

Mesmo quando ela possui
tua placida elegéncia,
esse teu reboco claro,

riso franco de varandas,

uma casa ndo ¢ nunca

sO para ser contemplada;
melhor: somente por dentro
¢ possivel contempla-la.

Seduz pelo que € dentro,
ou sera, quando se abra;
pelo que pode ser dentro
de suas paredes fechadas;

pelo que dentro fizeram

com seus vazios, com o nada;
pelos espagos de dentro,

ndo pelo que dentro guarda;

pelos espagos de dentro:
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pelos recintos, suas areas,
organizando-se dentro
em corredores € salas,

os quais sugerindo ao homem
estancias aconchegadas,
paredes bem revestidas

ou recessos bons de cavas,

exercem sobre esse homem

efeito igual ao que causas:

a vontade de corré-la

por dentro, de visita-la.

(MELO NETO, 2003, p.241,242).

A sensualidade que o poema de Melo Neto sugere ndo estd presente na letra de Chico
Buarque, porém, a imagem da casa ¢, mais uma vez, associada a busca pelo feminino em “Valsa

Brasileira” (LOBO & BUARQUE. 2007, p. 392). Ap6s sua busca incansavel pela amada, o sujeito

entra sorrateiramente pela porta de tras da casa vazia, com a perspectiva de habitar os espagos

vazios dessa nova narrativa a ser escrita junto da mulher amada.
“Valsa Brasileira” (LOBO & BUARQUE. 2007, p. 392) ¢ construida com versos livres e

brancos, porém, tal qual ocorre em outras letras de Chico Buarque, a exemplo de “Todo o

Sentimento” (BUARQUE & BASTOS. 2007, p. 385), o tltimo verso da letra de cancdo surpreende

com um decassilabo — Mil dias antes de te conhecer —, que homologa a resolu¢do do plano
amoroso a resolucdo do plano expressivo. O uso do decassilabo mobilizado para marcar, no plano
da expressdo, as resolugdes tensivas que se estabelecem no plano de contetido, ndo aparece
exclusivamente na letra dessa cancdo, mas faz parte, ao contrario, do projeto estético de Chico
Buarque, ja que varias de suas letras apresentam o mesmo procedimento poético. Na lingua
portuguesa, o decassilabo ¢ medida poética largamente utilizada nos sonetos e na €pica para retratar
temas suntuosos, como relatos herdicos, conquistas e a propria grandiosidade do amor, atribuindo
ao poema uma entonacao solene (SPINA, 2003, p. 45). Trata-se, portanto, de uma medida poética
insigne dentro da tradi¢ao métrica da lingua portuguesa.

Dentro do projeto estético de Chico Buarque, hé outra letra de cangdo que retine uma série

de semelhangas com ‘“Valsa brasileira” (LOBO & BUARQUE. 2007, p. 392), tanto no que diz

respeito as construgdes narrativas quanto as discursivas, em especial a figuratividade. Trata-se da

letra da cangdo “As vitrines”, j& analisada por Luiz Tatit e Iva Lopes, em Elos de melodia e letra

(2008, p. 99):
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As vitrines
1981

Eu te vejo sumir por ai

Te avisei que a cidade era um vao
- D4 tua mao

- Olha pra mim

- Nao faz assim

- Nao vai la nao

Os letreiros a te colorir
Embaragam a minha visao
Eu te vi suspirar de afli¢ao

E sair da sessdo, frouxa de rir

Ja te vejo brincando, gostando de ser
Tua sombra a se multiplicar

Nos teus olhos também posso ver
As vitrines te vendo passar

Na galeria
Cada clardo

E como um dia depois de outro dia
Abrindo um saldo

Passas em exposi¢ao

Passas sem ver teu vigia

Catando a poesia

Que entornas no chao
(BUARQUE, 2007, p. 325)

“As vitrines” (BUARQUE, 2007, p. 325), assim como “Valsa brasileira” (LOBO &

BUARQUIE, 2007, p. 392), conta a historia do sujeito apaixonado, que persegue a amada, envolto
em suas elucubragdes passionais. Ambas as letras de cangdo t€ém como fundo uma disjun¢do de
ordem temporal, j& que, nos dois casos, a continuidade que deveria colocar em marcha a existéncia
dos sujeitos foi suspendida pelo sentimento de falta, que os obriga a perseguir um percurso
narrativo em busca do objeto-valor: a conjuncdo com a mulher amada. H4, no entanto, uma
diferenga entre o enunciador-sujeito das duas letras: em “Valsa brasileira” (LOBO & BUARQUE,
2007, p. 392), ele parece compreender que sua disjuncdo pela amada ocorre, de fato, em decorréncia
de um fator temporal, de modo que seu percurso narrativo de busca aparece no enunciado revestido
por uma isotopia — a do cinema — que busca figurativizar as manobras temporais. Justamente por
ter essa consciéncia, a letra € construida com base em elucubracdes de um desejo que, no intimo, o
proprio enunciador sabe que ndo sera realizado, a ndo ser no plano imaginario, como ja se
demonstrou a partir do destaque dos verbos conjugados no futuro do pretérito, que contribuem

também para essa atmosfera onirica da letra.
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Em “As vitrines” (BUARQUE, 2007, p. 325), por outro lado, embora o sentimento de falta
também esteja pautado em uma disjun¢do temporal, o enunciador constrdi discursivamente seu
percurso de busca, apoiado muito mais na tentativa de aparar as arestas de uma separagao espacial

do que temporal, pois, enquanto o sujeito de “Valsa brasileira” (LOBO & BUARQUE, 2007, p.

392) persegue a trajetoria da amada através do tempos, o sujeito de “As vitrines” faz o mesmo
através do espago, seguindo a mulher amada pelos vazios da metropole, que, pouco a pouco, vai
confundindo sua percep¢do com esse jogo de esconde-esconde que nunca termina, como deixam ver
os versos: “Os letreiros a te colorir / Embaragam a minha visao™; “Tua sombra a se multiplicar /
Nos teus olhos também posso ver / As vitrines te vendo passar” (BUARQUE, 2007, p. 325).
Embora proximo espacialmente, o sujeito ndo consegue alcangar € nem sequer tocar seu
objeto de amor e desejo. A mulher amada, escorregadia, lhe escapa por entre os vaos da cidade, dia
apos dia — “ [...] E como um dia depois de outro dia [...]” — confundindo-lhe a percepcio e
impossibilitando a conjuncdo plena, j4 que a unica conjun¢do que o sujeito parece conseguir &
aquela que ocorre por meio da visdo, e ainda assim, uma visdo j& deformada como que por uma
espécie de alucinacdo passional provocada pelo desejo e pela obstinagdo. A impressdo ¢ de que a
busca desse sujeito pela conjungdo serd eterna e incansavel, j4& que de nada adianta ele seguir os
passados da mulher amada e vigid-la se a disjun¢do vai muito além da questdo espacial, afinal a
natureza da separagdo repousa sobre um desajuste de ordem temporal, como aquele que motiva a

narrativa de “Valsa brasileira” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392). A mulher aparece na narrativa

como um objeto fluido, que segue uma narrativa progressiva e continua, totalmente apartada da do
sujeito, o que se comprova, como bem demonstram Lopes e Tatit, pela recorréncia do emprego do
verbo passar — “As vitrines te vendo passar”; “Passas em exposi¢ao”; “Passas sem ver teu vigia”
— sempre associado ao objeto de amor, e dos elementos da ordem do verbo ver — “-Olha pra
mim”; “Embaracam a minha visdo”; “Ja te vejo brincando, gostando de ser”; “Nos teus olhos
também posso ver”; “Passas sem ver teu vigia” —, que, por sua vez, sdo associados ao sujeito, que

interrompe a progressividade continua de sua propria narrativa para colocar-se, dia ap6s dia, na

posicao de voyer da narrativa da mulher amada:

Esta [ a mulher amada] ¢ apresentada sempre a fazer coisas, sempre envolvida
numa agao em curso, sem nunca parar para se desprender das multiplas atividades
que a “distraem” e vir enfim a saciar a sede de contato do outro. Vai se formando,
assim, um efeito de progressividade continua da acdo dessa mulher, que se traduz
em movimento, tanto mais vao para o observador quanto este se sabe excluido dos
seus itinerarios e projetos. [...] O verbo mais frequentemente associado a mulher é
passar [...]. Quanto ao amante, o verbo que mais o0 acompanha ¢ ver, com 0 que
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ele fica marcado pelo dominio do sensivel, na sua dupla interpretacdo perceptiva e
afetiva. (LOPES & TATIT, 2008, 118-119)

Como o sujeito ndo consegue sintonizar-se com o campo afetivo da amada e a conjuncao
plena ndo se torna possivel, resta a ele apenas “catar a poesia que ela entorna no chao” ou, em
outras palavras, contentar-se com em ter a figura da mulher apenas como objeto de apreciacao
estética — no mesmo nivel em que se entra em conjun¢ao, por exemplo, com uma obra de arte —

cuja beleza inspiradora pode ser transformada em discurso artistico (LOPES & TATIT, 2008, p.

119). Um procedimento semelhante fez Brodsky com a cidade de Veneza, ao transforma-la em
discurso poético, e ¢ isso que faz também o enunciador de “As vitrines” (BUARQUE, 2007, p.
325), convertendo em cangao toda a beleza emanada pela figura feminina.

Nesse sentido, tanto “Valsa brasileira” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392) como “As
vitrines” exploram a fun¢do metalinguistica da linguagem na mesma dire¢do: o objeto de busca dos
sujeitos, tanto em uma narrativa como em outra, pode ser lido em duas isotopias diferentes: aquela
em que o objeto-valor ¢ figurativizado pela mulher amada e aquela em que ele ¢, na chave
metalinguistica, figurativizado pelo proprio discurso poético. Como ja se pdde notar com a analise
de “A banda” (BUARQUE, 2007, p. 147), “Valsa brasileira” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 392)
e também “As vitrines” (BUARQUE, 2007, p. 325), o projeto estético de Chico Buarque preocupa-
se em refletir também sobre as questdes metapoéticas, imbricando-as, ndo raro, nas questdes lirico
amorosas, j4 que a beleza aparece como o sustentdculo de ambas as isotopias configuradas pelo

enunciador.
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CAPITULO CINCO

(Fugit Amor, de Auguste Rodin)!0?

102 A obra, esculpida entre os anos de 1892 e 1894, faz parte do acervo do Musée Rodin em Paris, Franga.




Teresa

A primeira vez que vi Teresa
Achei que ela tinha pernas estlpidas
Achei também que a cara parecia uma perna

Quando vi Teresa de novo
Achei que os olhos eram muito mais velhos que o resto do corpo
(Os olhos nasceram e ficaram dez anos esperando que o resto do corpo nascesse)

Da terceira vez nao vi mais nada

Os céus se misturaram com a terra

E o espirito de Deus voltou a se mover sobre a face das aguas.
(BANDEIRA, 2007, p. 136)
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5.1. A historia de Lily Braun, a classica narrativa do excesso: arroubo, cristalizagdo e drama

A historia de Lily Braun
1982

Como num romance

O homem dos meus sonhos
Me apareceu no dancing
Era mais um

S6 que num relance

Os seus olhos me chuparam
Feito um zoom

Ele me comia

Com aqueles olhos
De comer fotografia
Eu disse cheese

E de close em close
Fui perdendo a pose
E até sorri, feliz

E voltou

Me ofereceu um drinque
Me chamou de anjo azul
Minha visao

Foi desde entdo ficando flou

Como no cinema

Me mandava as vezes
Uma rosa e um poema
Foco de luz

Eu, feito uma gema

Me desmilinguindo toda
Ao som do blues

Abusou do scotch
Disse que meu corpo
Era s6 dele aquela noite
Eu disse please

Xale no decote
Disparei com as faces
Rubras e febris

E voltou

No derradeiro show

Com dez poemas ¢ um buqué
Eu disse adeus

Ja vou com os meus

Numa turné

Como amar esposa

Disse ele que agora

S6 me amava como esposa
Nao como star

Me amassou as rosas

Me queimou as fotos

Me beijou no altar
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Nunca mais romance

Nunca mais cinema

Nunca mais drinque no dancing
Nunca mais cheese

Nunca uma espelunca

Uma rosa nunca

Nunca mais feliz

(LOBO & BUARQUE, 2007, p. 333)

A cangdo “A historia de Lily Braun” (2007, p. 333), de Chico Buarque ¢ Edu Lobo, faz parte
da trilha sonora composta para o espetaculo musical O grande circo mistico (1983), langado em
cartaz no ano de 1983. Embora ndo interesse a proposta desta tese retomar os elementos cénicos da
peca teatral, ¢ importante contextualizar a cangdo na narrativa total da peca, de modo que a letra
possa ser mais bem compreendida. Ela faz parte especificamente da cena XII do primeiro ato, em
que contracenam Lily Braun, ex-vedete de cabaré, e Otto Frederic, herdeiro do “grande circo
mistico”. Seduzida por Otto, Lily casa-se apaixonada e abandona a vida que tinha até entdo para
seguir o universo circense junto com Otto, mas, com passar do tempo, o “idilio amoroso” termina e
ela passa a ficar descontente e desmotivada com a vida de casada e com a atmosfera do circo, que
ndo lhe proporcionava o glamour e o estrelismo dos cabarés.

Em virtude de seu carater narrativo e figurativo extremamente desenvolvido — o préprio
titulo da cangdo remete a uma “historia” que serd contada, acentuando ainda mais o carater
narrativo do texto, bem como a analogia estabelecida logo no primeiro verso da letra: “como num
romance” — a letra em questdo aparece, a0 menos dentro do arcabouco lirico de Chico Buarque,
como um quase exemplo didatico da gramatica amorosa sugerida nesta tese. Trata-se de uma
narrativa que nasce no excesso e vai-se transformando, conforme o tempo do relacionamento

amoroso avanga e as oscilagdes tensivas modificam-se. “A histéria de Lily Braun” (LOBO &

BUARQUE, 2007, p. 333) inicia-se com o arroubo amoroso, em seguida descreve a etapa da
cristalizagdo e por fim o drama, dispostos numa ordem linear que ¢ bastante rara quando se trata
do discurso amoroso, em geral, construido de forma descontinua e fragmentéaria. Apesar dessa
linearidade incomum, nem todas as etapas da gramética amorosa sdo desenvolvidas no enunciado. E
a catalise, processo em que o enunciatario completa as lacunas a partir das sugestdes do proprio
enunciado, que mais uma vez permite a composi¢ao da histéria implicita na historia.

A célebre descricao da trajetoria amorosa realizada por Barthes em seus Fragmentos (2003,
p. 135-136), ja apresentada anteriormente, descreve em trés atos, mesmo que com diferentes

escolhas taxiondmicas, as fases da gramatica amorosa que sdo também descritas em “A historia de
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Lily Braun” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 333). O arroubo ¢é o que Barthes chama ali de

“captura” instantanea. A cristaliza¢do corresponde a “[...] série de contatos (encontros,
telefonemas, cartas, pequenas viagens), durante os quais ‘exploro’ com embriaguez a perfei¢ao do
ser amado, quer dizer, a adequacdo inesperada de um objeto a meu desejo: ¢ a dogura do comeco,
tempo proprio do idilio [...]” (BARTHES, 2003, p. 135-136), enquanto o drama seria, por
oposi¢do, “[...] o longo rastro de sofrimentos, magoas, angustias, depressdes, ressentimentos,
desesperos, constrangimentos, armadilhas de que me torno presa, vivendo entdo incessantemente
sob a ameaga de uma desgraca que atingira simultaneamente o outro, eu mesmo, € 0 encontro
prestigioso que nos revelou inicialmente um ao outro.” (BARTHES, 2003, p. 135-136). A letra em
questdo conta a histéria de Lily Braun pontuando especificamente esses trés momentos diferentes
de seu relacionamento amoroso, demonstrando como uma histéria que nasce no excesso do
acontecimento amoroso — o arroubo — vai decrescendo na via da intensidade — menos “mais”
— e ganhando na via da extensidade — mais “menos” — de modo a reverter as cifras tensivas do

inicio da narrativa.

5.1.1. O arroubo

Como num romance

O homem dos meus sonhos
Me apareceu no dancing
Era mais um

S6 que num relance

Os seus olhos me chuparam
Feito um zoom

Ele me comia

Com aqueles olhos
De comer fotografia
Eu disse cheese

E de close em close
Fui perdendo a pose
E até sorri, feliz

E voltou

Me ofereceu um drinque

Me chamou de anjo azul

Minha visao

Foi desde entdo ficando flou

[...]

(LOBO & BUARQUE, 2007, p. 333)

O filme quebequense de 2010, Les amours imaginaires, do jovem cineasta canadense Xavier

Dolan, foi capaz de captar com enorme sensibilidade, pelas lentes do cinema, o acontecimento
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amoroso desencadeado no momento do arroubo , especialmente em duas cenas — uma com fundo
musical de Isabelle Pierre, “Le temps est bon”, e outra com trilha da versdo original italiana da
can¢do “Bang Bang” — em que Marie e Francis, dois amigos proximos, se deixam enamorar por
Nicolas, partilhando, assim, o mesmo objeto de desejo. As cenas que mostram os encontros dos trés
jovens provocam, no espectador, o efeito de suspensdo espacio-temporal: filmadas em slow motion,
centram-se apenas nos olhares e movimentos das trés personagens, dando a ver, na linguagem
cinematografica, o tempo subjetivo do acontecimento amoroso, bem como o efeito de
estreitamento, obtido gracas a focaliza¢do das filmagens, que condena o olhar de Marie e Francis a
uma espécie de encarceramento estético, pois eles ndo conseguem desviar a visdo de seu objeto de
desejo, Nicolas, que, retratado como um Eros moderno, ¢, para eles, a inica fonte existente de graca
e beleza. O fendmeno do acontecimento amoroso reproduzido impecavelmente em Les amours

imaginaires ¢ 0 mesmo que aparece, agora manifestado pela linguagem verbal, em “A historia de
Lily Braun” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 333).

Lily narra sua histéria colocando-se, em um primeiro momento, como o objeto de desejo e
seducao do outro — embora nao esteja especificado na letra, sabe-se, pela leitura de O grande circo

mistico (BUARQUE & LOBO, 1983), que se trata de Otto Frederic — como bem demonstram os

versos: “Os seus olhos me chuparam / Feito um zoom / Ele me comia / Com aqueles olhos / De

comer fotografia” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 333). Ela descreve, assim, o arroubo amoroso

de um ponto de vista um tanto ou quanto externo, como se colocasse a si mesma na posicao
espectadora da propria histoéria.

Embora a relacdo amorosa se estabeleca entre dois sujeitos passionais, um deles pode
assumir, dentro da narrativa do outro, o papel actancial de objeto-valor, e Lily assume essa
perspectiva ao descrever a cena em que ¢ seduzida. O arroubo , portanto, ¢ tratado muito mais sob o
ponto de vista de um processo de manipulagdo. O acontecimento amoroso corresponde a0 momento
de captura instantdnea, quando o sujeito ¢ seduzido pela figura, como mostra a cena descrita por
Lily de quando ¢ vista pela primeira vez pelo futuro marido. Essa cena ¢ narrada no pretérito,
quando Lily ja se recuperou da parada provocada pelo encontro e recupera sua historia como

sujeito, nos moldes previstos por Barthes em seus Fragmentos:

Como narrativa (Romance, Paixdo), o amor é uma histéria que se cumpre no
sentido sagrado: ¢ um programa, que deve ser cumprido. Para mim, ao contrario,
essa historia jd aconteceu; pois o Unico acontecimento ¢ o arroubo de que fui
objeto, e cujas consequéncias repito (infrutiferamente). O enamoramento ¢ um
drama, se concordarmos em devolver a essa palavra o sentido arcaico que
Nietzsche lhe da: “O drama antigo tinha em vista grandes cenas declamatodrias, o
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que excluia a ag@o (esta acontecia antes ou depois da cena).” O arroubo amoroso
(puro momento hipnético) acontece antes do discurso e atrds do proscénio da
consciéncia: o “acontecimento” amoroso ¢ da ordem hieratica: ¢ minha propria
lenda local, minha pequena historia sagrada que declamo para mim mesmo, € essa
declamagdo de um fato consumado (congelado, embalsamado, apartado de todo
fazer) € o discurso amoroso (2003, p. 134)

Para compor a imagem do enamoramento pretérito, o enunciador mobiliza uma rede de
construgdes figurativas que remonta a isotopia do universo da fotografia — “zoom”, “cheese”,
“close em close”, “pose”, “flou”, “foco de luz” — que ¢ configurado de forma a sugerir, na
enunciacdo, os efeitos provocados pelo proprio arroubo amoroso. A fotografia ¢ a arte que
reproduz, seja sob a superficie do papel ou sob a tela do computador, imagens selecionadas,
recortadas de sua totalidade e posteriormente colocadas em plano central, de modo a produzir um
determinado efeito de sentido. A primeira sugestdo criada por essa constru¢do figurativa em “A

historia de Lily Braun” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 333) estd relacionada a esse efeito de

aproximacao e enfoque, ou, no jargdo da fotografia, de zoom e de close. O foco de luz emoldura o
encontro celebrado entre Otto e Lily, no sentido de destacar os efeitos extraordinarios que emergem
do acontecimento amoroso. Os elementos que ndo compdem esse quadro sdo, por sua vez, retirados
do enunciado, como se existissem apenas os dois sujeitos, suspendidos do tempo e do espaco
durante o momento do arroubo , tamanha a intensidade do encontro. Os versos “E de close em close
/ Fui perdendo a pose / E até sorri, feliz”, ainda dentro da mesma isotopia, insuflam o efeito de
aproximacao do sujeito de seu objeto de desejo, que, pregnante, também se vé€ atraido, de modo que
eles se completam um ao outro num estado de conjungao plena, fusdo total, que lhes permite atingir
o estado de completude ou realizag¢do, como indica o proprio adjetivo “feliz”.

A fotografia, ainda que possa criar alguma sugestdo de movimento, define-se como um
procedimento artistico capaz de imobilizar e, portanto, eternizar um determinado instante, por meio
da captura realizada pelas lentes da maquina fotografica. Nao deixa de haver ai uma analogia com o
processo do acontecimento, que provoca no sujeito a sensacdo de imobilidade ou, em outras
palavras, paralisia, bem como de instantaneidade, ao interferir em sua percep¢ao espago-temporal,
j& que a parada desencadeada pelo arroubo inevitavelmente provoca o efeito de fechamento
espacial e instantaneidade temporal, que compdem o quadro das oscilagdes tensivas retratado em “A

histéria de Lily Braun” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 333). O imediatismo do dispare presente

na fotografia estd também presente no acontecimento, a exemplo do filme Blow up, de Michel
Antonioni, em que a camera do fotografo, representado por David Hemmings, capta um assassinato

em ato, homologando, dessa forma, o dispare da camera ao dispare do acontecimento flagrado por
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ele. A isotopia da fotografia configurada no texto, portanto, remonta e sugere de forma tdo
particular, através de procedimentos figurativos, as oscilagdes tensivas que decorrem do encontro
amoroso.

Ainda dentro dessa mesma rede isotopica, o verso “Foi desde entdo ficando flou” traz a
escolha do adjetivo “flou” — cujas acepcao dentro das artes, segundo o Dicionario Houaiss, ¢ a de
“[...] representacao que tem contornos pouco delineados ou nitidos” e de algo que “[...] se mostra
impreciso, incerto, vago.” — provocando, por sua vez, a sugestdo do desfocamento da visdo de Lily
no momento do arroubo amoroso. Trata-se do guizzo, responsavel por turvar-lhe a vista em
decorréncia do encantamento provocado pelo amor-paixdo. Conforme a tonicidade vai diminuindo e
as modulacdes tensivas se equilibrando, o sujeito comeca a absorver esse impacto, causado pela
parada que lhe interceptou a narrativa, e vai, aos poucos, abandonando o deslumbramento inicial do
acontecimento. No plano figurativo, esse movimento se reflete com o fim da isotopia da fotografia,
que também se vai dissolvendo, conforme a fase da cristalizacdo, pouco a pouco, passa a substituir

o momento do arroubo .

5.1.2. Cristalizacao

[...]

Como no cinema

Me mandava as vezes
Uma rosa e um poema
Foco de luz

Eu, feito uma gema

Me desmilinguindo toda
Ao som do blues

Abusou do scotch
Disse que meu corpo
Era s6 dele aquela noite
Eu disse please

Xale no decote
Disparei com as faces
Rubras e febris

E voltou

No derradeiro show

Com dez poemas e um buqué
Eu disse adeus

Ja vou com os meus

Numa turné

[...]
(LOBO & BUARQUE, 2007, p. 333)
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A cristalizagdo caracteriza-se pelo tempo do idilio, quando o sujeito ja se recuperou do
baque provocado pelo arroubo , mas ainda se encontra em estado de encantamento e
enamoramento, buscando a fixagdo do amor por meio de encontros e atitudes que ainda sdo parte do
ritual da sedugdo — enviar rosas e poemas — que reafirmam o sentimento amoroso. Isso pode ser
observado nos versos: “Me mandava as vezes / Uma rosa e um poema”, “E voltou / No derradeiro
show / Com dez poemas ¢ um buqué”. Nessa etapa que sucede o arroubo , a intensidade do
sentimento amoroso ainda ¢ alta e o destinador — papel actancial ocupado, no caso, pela propria
Lily, que suscita em Otto o amor e o desejo de explorar com embriaguez os meandros da relacao
amorosa — ainda se mantém forte, ndo permitindo que o antissujeito se instale na narrativa.

Assim como no fragmento de Barthes retomado hd pouco, “A histéria de Lily

Braun” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 333) da um salto que vai da euforia da cristalizagcdo para a

disforia do drama, deixando a cargo do enunciatdrio preencher as lacunas narrativas, que omitem as
etapas do cotidiano e do nascimento da falta, as quais, gradativamente, levaram Lily ao estado
dramatico em que ela se encontra no final da letra. Essa omissdo corresponde, na verdade, a uma
estratégia poético-narrativa que busca, por meio da catalise: 1) intensificar a oposicdo que se
instaura entre os momentos euféricos que marcam o inicio da gramatica amorosa, arroubo e
cristalizacdo, e os disforicos, marcados pelo drama e uma possivel catdstrofe implicita, que pode
atingir o sujeito e seu objeto de amor; 2) intensificar o proprio efeito de sentido passional, pois a
omissdo, nesse caso, funciona como um mecanismo que convida o enunciatario a completar os
espacos vazios da gramdtica amorosa com seu proprio arcabouco, quer seja ele formado por
experiéncias intertextuais — literarias, artisticas etc — quer pelas experiéncias empiricas, que

podem também ser convertidas em discurso e mobilizadas no percurso interpretativo.

5.1.3. O drama

[...]

Como amar esposa

Disse ele que agora

S6 me amava como esposa
Nao como star

Me amassou as rosas

Me queimou as fotos

Me beijou no altar

Nunca mais romance

Nunca mais cinema

Nunca mais drinque no dancing
Nunca mais cheese

Nunca uma espelunca
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Uma rosa nunca
Nunca mais feliz

(LOBO & BUARQUE, 2007, p. 333)

A partir do verso “como amar esposa’, inicia-se, para Lily, um longo rastro de sofrimentos,
magoas, angustias, depressdes, ressentimentos, desesperos e constrangimentos. A fase do drama
comeca por confrontar as duas formas de amor de Otto por Lily: esposa e star — “S6 me amava
como esposa / Nao como star” — sendo a primeira, desencadeada pelo casamento — “Me beijou
no altar” — oposta a forma de amor anterior, que prevalecia durante o arroubo ¢ a cristalizag¢do: os
tempos de idilio. A fim de insuflar essas impressdes no enunciado, sdo retomados os mesmos
elementos que, antes, foram mobilizados para construir a isotopia da seduc¢ao, do enamoramento e
da cristaliza¢do do amor, mas, agora, sob uma perspectiva disforica que nega os elementos de
delicadeza afirmados anteriormente, com a finalidade de desconstruir os fempos da dogura
retratados no inicio da letra, como demonstram os versos: “Nunca mais romance / Nunca mais
cinema / Nunca mais drinque no dancing / Nunca mais cheese / Nunca uma espelunca / Uma rosa

nunca / Nunca mais feliz” (LOBO & BUARQUE, 2007, p. 333).

As figuras que antes estavam associadas a euforia do acontecimento amoroso — “rosas”,
“fotos”, “romance”, “cinema”, “drinque no dancing”, “cheese” — s3o aqui resgatadas em um
processo gradativo. Conforme vai dispondo essas figuras, uma apds a outra, dentro de uma estrutura
anaforica, cujos versos se iniciam com advérbio nunca, o enunciado passa a sugerir, através desses
recursos expressivos, o aumento tanto da tonicidade quanto do andamento, mas agora por via
disférica, insinuando mesmo a possibilidade de uma catdstrofe que poderia ocasionar a destruicao
do relacionamento amoroso. De qualquer forma, embora o fim do relacionamento amoroso ndo seja
decretado na letra da cangdo, ele ndo existe sendo a titulo de fantasma, como ja viera a afirmar
Barthes em um dos seminarios sobre seus Fragmentos (BARTHES, 2007, p. 466). A expressdo
“nunca mais”, repetida diversas vezes nesses Ultimos versos da letra, bem como a recorréncia do
proprio advérbio nunca, provoca a impressao de que Lily, embora esteja aparentemente em estado
conjung¢do com Otto, estado esse figurativizado pelo casamento, ela esta, por outro lado, condenada
a viver em eterno descontentamento e apatia, sem encontrar escapatdrias que a retirem desse novo
estado que se configurou na etapa do drama, como bem demonstra o verso que encerra a letra:
“Nunca mais feliz”.

O drama faz parte de um percurso ascendente, que acrescenta ao discurso silabas de “mais”,

de modo aumentar a tonicidade e o andamento, que, projetados na linha da extensidade, provocam
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o inicio de um processo que se encaminha mais uma vez, assim como no momento do
acontecimento, para o estreitamento do espago e a abreviagao do tempo, que caracterizam o estado
passional de angustia vivido por Lily nesse momento. Ocorre, porém, que, diferentemente do que se
passa no instante do arroubo , a narrativa é regida ndo mais pelo destinador, mas pelo antissujeito,
que interrompe a continuidade da narrativa, instaurando a disforia no campo de presenca do sujeito.
O antissujeito ¢ figurativizado pelos mesmos atores que cumprem o papel actancial de objeto-valor,
bem como destinatario. Se voltarmos a considerar Lily como sujeito-enunciador da narrativa, Otto
se enquadra, a partir do ponto de vista dela, na posi¢do actancial de antissujeito, sendo, portanto,
responsavel pelo retorno da descontinuidade. Sabe-se que a dindmica do relacionamento amoroso
tende a vitimizar os dois, mas, como na letra, sé esta presente o ponto de vista de Lily, ¢ ele que
sera levado em consideracao nesta analise.

Um recurso expressivo que acaba por contribuir para essa nova atmosfera de glamourizacao
perpetuada na narrativa esta relacionado ao emprego de estrangeirismos, notados desde o inicio da
letra. No plano da expressdo, o anglicismo que perpassa toda a construcao da letra, desde o titulo
“A historia de Lily Braun”, até a escolha de expressdes como “dancing”, “zoom”, “cheese”, “close”,
“drinque”, “blues”, “scotch”, “please”, “show” e “star”, contribuiu para a composi¢ao da isotopia
que, por meio da reiteragdo de figuras, recria a ambientacdo da letra de cancdo: os cabarés
inspirados nos moldes americanos, conferindo a letra de cangdo uma atmosfera que evoca os
elementos do extraordindrio e da espetacularizagdo presentes na vida das atrizes e cantoras de

cabarés. Ocorre, porém, que, conforme o encantamento de Lily vai-se desmanchando, os afetos

ordinarios e a vida ordinaria passam a orientar a atmosfera da letra:

Ordinary affects are public feelings that begin and end in broad circulation, but
they’re also the stuff that seemingly intimate lives are made of. They give
circulations and flows the forms of a life. They can be experienced as a pleasure
and a shock, as an empty pause or a dragging undertow, as a sensibility that snaps
into place or a profound disorientation. They can be funny, perturbing, or
traumatic. Rooted nor in fixed conditions of possibility but in the actual lines of
potencial that a something coming together calls to mind and sets in motion, they
can be seen as both the pressure points of events or banalities suffered and the
trajectories that forces might take if they were to go unchecked.!®® (STEWART,
2007, p. 2)

103 Afetos ordinarios sdo sentimentos que podem ser manifestados publicamente e que tém amplo um circuito de
circulagdo, mas também s3o afetos de que aparentemente as vidas intimas sdo feitas. Eles fazem circular e fluir as
formas de vida. Podem ser experimentados como um prazer ou um choque, como uma pausa vazia ou a o arrastar de
emocdes profundas, como uma sensibilidade que se dilui instantaneamente ou uma profunda desorientacio. Eles podem
ser divertidos, perturbadores ou traumadticos. Arraigados ndo em condigdes de possibilidades fixas, mas nas reais linhas
de potencial de algo que brota na mente e se pde em movimento, eles podem ser vistos como os pontos pontos de
pressdo tanto de eventos como de banalidades experimentadas e como as trajetdrias cujas forcas poderiam vir a tona se
sua natureza ndo fosse a de ser reprimida.
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Essa atmosfera ordinaria torna-se evidente com o emprego da expressao “espelunca’ para se
referir ao ambiente do dancing. Mais uma vez, as imperfeicdes aparecem como a superficie de
entrada para o universo continuo: o extraordinario do acontecimento inicial, reitera-se aqui, so ¢
possivel gracas a existéncia do ordindrio, que o coloca em contraponto.

As fases da gramdtica amorosa, em “A histéria de Lily Braun” (LOBO & BUARQUE,

2007, p. 333), parecem estar dispostas em um enunciado de forma linear (inicio, meio e fim),
continua e pouco fragmentaria, mas nao se pode dizer que seja esse o projeto estético que permeia a
obra lirica amorosa de Chico Buarque, que, ao contrdrio, ¢ fragmentéaria e descontinua, como

pretende demonstrar esta tese. Ainda que “A historia de Lily Braun” (LOBO & BUARQUE, 2007,

p. 333) seja “exemplo” de linearidade, ela mobiliza, mesmo que de forma sutil, o0 mecanismo da
catalise, que mostrou ser o procedimento expressivo fundamental no processo interpretativo do

discurso amoroso, tdo bem representado no projeto estético de Chico Buarque.
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5.2. “Samba e amor”: o continuum

Samba e amor
1969

Eu fago samba e amor até mais tarde
E tenho muito sono de manha
Escuto a correria da cidade, que arde
E apressa o dia de amanha

De madrugada a gente ainda se ama

E a fabrica comeca a buzinar

O transito contorna a nossa cama, reclama
Do nosso eterno espreguicar

No colo da bem-vinda companheira
No corpo do bendito violdo

Eu fago samba e amor a noite inteira
Nao tenho a quem prestar satisfagdo

Eu fago samba e amor até mais tarde
E tenho muito mais o que fazer
Escuto a correria da cidade, que alarde
Sera que ¢ tao dificil amanhecer?

Nao sei se preguicoso ou se covarde
Debaixo do meu cobertor de 12

Eu fago samba e amor até mais tarde
E tenho muito sono de manha
(BUARQUE, 2007, p. 183)

A letra da cancao “Samba e amor” (BUARQUE, 2007, p. 183) coloca em contraste os dois
diferentes universos que influenciam a narrativa: o continuo e o descontinuo. Nao obstante as
reflexdes de natureza semidtica estabelecidas nos capitulos anteriores, a simples defini¢cao
lexicografica desses dois termos apresentada pelo dicionario de usos do portugués tem o potencial

de iluminar a leitura da letra de cangdo em aprego, quais sejam:

Continuo: [...] que perdura sem interrupc¢do; constante [...] que tem continuidade
ou coeréncia, que ndo apresenta lapsos ou falhas.

Descontinuo: que apresenta interrupgdes, falhas, lacunas; interrompido.
(Houaiss online)

A letra imobiliza um momento particular da narrativa do sujeito, que ¢ também enunciador
do texto, marcado pela continuidade, quando a narrativa perdura sem interrupgoes, lapsos ou falhas.
Para o sujeito, nada ¢ tdo importante quanto a plenitude da conjun¢do estabelecida com o objeto
amado, estendida também para sua a relagdo com a musica — como bem demonstram os versos

“Eu faco samba e amor a noite inteira / Nao tenho a quem prestar satisfacao” (BUARQUE, 2007, p.
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183) — sendo-lhe desimportante todo o resto, de maneira que ele estabelece uma ruptura com o
universo descontinuo e seus antagonistas. Esse sujeito realizado, em estado de hipnose, assume para
si uma ética particular, que elege como valores apenas os elementos da ordem do prazer, relegando
a segundo plano tudo o que concerne ao campo das obrigacdes, dos deveres e do trabalho. Esses
valores éticos abrem-se também para a apreciacdo estética singular que perpassa o olhar desse
sujeito, ja que o belo, para ele, também esta totalmente condicionado a plenitude da conjungao. O
titulo da cangdo “Samba e amor” (BUARQUE, 2007, p. 183) coloca em evidéncia esse paralelo
estabelecido entre a ética e a estética ou, na ordem em que sdo elencados tais elementos na letra,
entre a estética — samba, como produto artistico de beleza e harmonia — e a ética — sentimento
amoroso orientado por sua ética particular. Para o sujeito da letra, o ato amoroso € tdo poético
quanto o samba, por isso ele os coloca na mesma chave.

Continuidade e descontinuidade sdo figurativizadas e estruturadas, na letra, em duas redes
isotopicas diferentes. Estruturam a isotopia da continuidade, as figuras que emergem das expressdes
“samba e amor”, “sono de manha”, “madrugada”, ‘“‘eterno espreguigar”, “preguicoso”, “covarde”,
“cobertor de 137, “dificil amanhecer”, “colo da bem-vinda companheira”, “corpo do bendito violao”,
“noite” (BUARQUE, 2007, p. 183), enquanto a isotopia da descontinuidade, por sua vez, pode ser
estruturada pela relacdo coerente estabelecida entre as expressdes ‘“correria da cidade”, ‘“‘arde”,
“apressa”, “fabrica”, “buzinar”, “transito”, “reclama”, “correria”, “cidade” e “alarde” (BUARQUE,
2007, p. 183). Esses elementos do descontinuo existem justamente para fazer contraponto com o
continuo do acontecimento e, consequentemente, valoriza-lo. A partir dessa camada de sentido mais
superficial do texto, ¢ possivel perceber que a mesma oposicdo entre continuidade e
descontinuidade, que se configura no nivel figurativo, estende-se também para os niveis mais
profundos do texto, perpetuando e aprofundando o sentido desse contraste nos demais niveis do
discurso amoroso. Ao confrontar as duas isotopias, revelam-se as oposi¢cdes fundamentais entre
noite versus dia, tempo mitico versus tempo cronoldgico, interior versus exterior, prazer versus
dever, sentir versus agir, ser versus fazer etc. Os universos continuo e descontinuo, em “Samba e
amor” (BUARQUE, 2007, p. 183), estdo correlacionados as formas de vida do exercicio e do
acontecimento, que desencadeiam, como foi demonstrado na andlise da letra da cancdo “A
banda” (BUARQUE, 2007, p. 147), a configuracdo das isotopias do ordindrio e do extraordinario. O
momento deflagrador do acontecimento amoroso ndo esta enunciado no texto, no entanto, o guizzo
que dele decorre, a fluidez do continuo estético que sucede ao acontecimento, aparece como o tema

que perpassa toda a letra da can¢do. Embora o momento em que se sucedeu o encontro ndo esteja

narrado no enunciado, ele pode ser pressuposto a partir da descricdo do encantamento em que se
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encontra o sujeito de “Samba e amor” (BUARQUE, 2007, p. 183). Trata-se do momento da
gramatica amorosa que concentra maior densidade de presenca: o sujeito realizado, em estado de
fusdo com a beleza — “No colo da bem-vinda companheira / No corpo do bendito

A

violao” (BUARQUE, 2007, p. 183) — frui a conjung¢do perfeita, quando o gozo de amor ¢ o gozo
estético misturam-se, proporcionando ao sujeito uma vivéncia fluida e continua, em que nao ha
histéria, tampouco narrativa.

O acontecimento, seja ele qual for, desperta necessariamente a percepgao estética do sujeito,
e ndo seria diferente quando se trata d discurso amoroso. Durante o continuum decorrente do
arroubo, a beleza passa a conduzir a experiéncia do sujeito, que se torna, além de ética, também
estética. Em “Samba e amor”, o sujeito-enunciador, ao colocar em paralelo “amor” e “samba”, bem
como a “bem-vinda companheira” e o “bendito violdo”, figurativiza o arrebatamento estético ao
aproximar a musica, manifestacdo artistica por exceléncia, do amor-paixdo. O proprio jogo de
palavras presente na constru¢ao dos versos “No colo da bem-vinda companheira / No corpo do
bendito violao” (BUARQUE, 2007, p. 183) estabelece uma analogia a partir da mobilizagdo das
semelhancas fonicas entre as expressoes (aliteracdo e paronomadsia) e da equiparagdo do nimero de
silabas entre “colo” e “corpo” e “bem-vinda” e “bendito”, de modo a sugerir também no plano da
expressio a relagdo entre a ética do sentimento amoroso e a estética da arte. E interessante que a
metafora “corpo violdo”, utilizada popularmente para caracterizar o corpo feminino curvilineo e
bem delineado, ja havia estabelecido uma espécie de relagdo metaforica, ainda que motivada
puramente pela semelhanga das formas, entre a mulher e o violdo (amor e musica), porém, o
enunciador, ao mobilizar esse expediente figurativo dentro do contexto da letra “Samba e amor”,
consegue conservar o componente da sensualidade sugerido na metafora original, expandindo-lhe
ainda mais o sentido para a relagdo entre o amor pela figura feminina e a musica, de modo a
aprofundar ainda mais o componente fusional entre o sujeito apaixonado ¢ o objeto de amor, que

surge a partir do arroubo amoroso e passa a orientar a relacdo do sujeito com o mundo, na esteira

dos pensamento de Marleau-Ponty:

Este primeiro paradoxo ndo cessara de produzir outros. Visivel e movel, meu corpo
estd no nimero das coisas, ¢ uma delas; ¢ captado na contextura do mundo, e sua
coesdo € a de uma coisa. Mas ja que vé e se move, ele mantém as coisas em circulo
a volta de si; elas sd3o um anexo ou um prolongamento dele mesmo, estdo
incrustadas na sua carne, fazem parte da sua defini¢cao plena, e o mundo ¢ feito do
proprio estofo do corpo. (1984, p. 279)
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“Samba e amor” (BUARQUE, 2007, p. 183) apresenta aquilo q que Zilberberg (2011, p. 23)
chama estilo tensivo de descendéncia. Em virtude do assomo tensivo (excesso de “mais”), a
profusdo do amor ¢ tdo intensa, que nao ha como ascender, a unica direcdo possivel ¢ a de
descendéncia, que, ao retirar alguns “mais” e acrescentar outros ‘“menos”, ird equilibrar a
tensividade e retirar o sujeito do estado de paralisia e devaneio lucido em que ele se encontra. O
sujeito de “Samba e amor” (BUARQUE, 2007, p. 183), no entanto, recusa-se a sair de seu refugio
amoroso ¢ adentrar o mundo das imperfei¢des, por isso, tenta, a0 maximo, prolongar os tempos do
idilio. Embora, cronologicamente, o tempo do acontecimento seja curto — a duracdo da madrugada
— e o espago concentrado — a cama — para o sujeito, durante esses breves instantes de
continuidade, o tempo se prolonga ao infinito — “eterno espreguicar” — e 0 espago ganha
dimensdo, pois a cama se torna o centro de seu universo, como bem demonstra a metafora
construida no verso “o transito contorna nossa cama”. Ha também, na letra, uma forte alusdo ao
tempo mitico, reforcada principalmente pelo emprego de praticamente todos os verbos no presente,
de modo a sugerir um efeito de prolongamento das agdes ¢ dos habitos, que provocam a impressao
de elasticidade temporal e eternidade do acontecimento amoroso.

Os versos “Sera que ¢ tao dificil amanhecer?” e “E tenho muito sono de

X9

manhd” (BUARQUE, 2007, p. 183) apontam também para essa recusa do sujeito em despertar do
guizzo continuo para a “realidade” descontinua e imperfeita, de modo que “amanhecer” e “acordar”,
na chave da isotopia de leitura de “Samba e amor” (BUARQUE, 2007, p. 183), adquirem essa
acepcao conotativa. A madrugada corresponde, ainda dentro da mesma leitura, ao tempo do ser, do
sentir, dos prazeres, dos desejos e das pulsdes do sujeito. Nao deixa de haver também uma alusdo a
atmosfera de boemia do sambista. O dia, em oposi¢do, configura o tempo do fazer, do agir, das
obrigacdes, do trabalho etc. Embora o sujeito execute um fazer, como se pode observar no refrao
“Eu faco samba e amor até mais tarde”, tal fazer, na verdade, reduz-se ao “amor” e ao “samba”, que
sdo muito mais da ordem do fazer-sentir do que do fazer-agir. Se é que podem ser chamados de
fazeres, trata-se de fazeres que ndo tém outra finalidade que ndo a estética'®4, portanto, assim como
se observa na estrutura da propria fungao poética da linguagem, eles t€ém fim em si mesmos.

O amor aparece, entdo, como o sustentaculo que abre a possibilidade de o sujeito vivenciar a
experiéncia do continuo. No plano da expressdo, o amor continua a ecoar para além do titulo e do

refrao, através de um procedimento, de certa forma, anagramatico, que possibilita a reverberacao do

104 No contexto da letra em aprego, o amor, assim como o samba, adquire uma dimens#o estética e poética. Ndo se trata
apenas de um ato, mas de um gesto, considerado na totalidade de seu desenrolar, cuja beleza mostra-se durante os
instantes de sua duragao.
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“amor”, tema do texto, na materialidade da letra da cangdo. Nao se trata aqui, de maneira alguma,
de enveredar profundamente pela teoria dos anagramas de Saussure, que ¢ bastante complexa, mas

de aproveitar seu fundamento central para pensar sobre o plano de expressao do texto em apreco:

O ‘discurso’ poético ndo sera, pois, sendo a segunda maneira de ser de um nome:
uma variacdo desenvolvida que deixaria perceber, por um leitor perspicaz, a
presenga evidente (mas dispersa) dos fonemas condutores. O hipograma desliza um
nome simples na disposicdo complexa das silabas de um verso; a questio é
reconhecer e reunir as silabas condutoras, como sis reunia o corpo despedacado de
Osiris. (SAUSSURE apud STAROBINSKI, 1974, p.25)

Os fonemas da expressdo “ama”, conjugagdo verbal derivada do substantivo “amor”,
aparecem dispersos e fragmentados no decorrer de toda a letra da cangdao “Samba e
amor” (BUARQUE, 2007, p. 183), fazendo-se presente na constru¢do dos vocabulos “manha”,
“amanha”, “madrugada”, “cama”, “reclama”, “companheira” e, inclusive, no proprio vocabulo
“samba”, que, ao lado de amor, pode ser observado no titulo e no refrao da letra. Esse procedimento

(13

assegura a permanéncia dos sons da expressdo ‘“ama” durante todo o percurso de leitura,
contribuindo, mesmo que em nivel inconsciente, para a reafirmagdo do tema principal.

As isotopias criadas em fungdo da coeréncia estabelecida entre as sequéncias figurativas do
texto provocam uma série de efeitos durante o ato de leitura, contribuindo para o engendramento
das imagens poéticas que participam do processo de significacdo. A “correria da cidade”, a “fabrica
que comega a buzinar” e o “transito” sdo rumores urbanos que, embora sejam suficientemente
nitidos a ponto de serem distinguidos pelo sujeito, compdem uma sinfonia distante, incapaz de
interferir em sua frui¢do estética e “desperta-lo” da experiéncia onirica. O sujeito continua em seu
eterno espreguigar, mesmo com a cidade fervilhando em torno dele. A bela metafora presente no
verso “O transito contorna nossa cama [...]” (BUARQUE, 2007, p. 183) também chama atengao
para esse efeito mutuo de aproximacdo e distanciamento da  cidade que cerca, mas que,
simultaneamente, ¢ incapaz de alcancar o sujeito. Essa impressdo ambigua de distanciamento e
proximidade que permeia a relagdo do sujeito com a cidade pode indicar, em termos espaciais, um
afastamento vertical a partir da fixidez de uma mesma base horizontal, de modo a invocar a classica
imagem do poeta confinado em sua torre de marfim, que, no contexto da letra, pode sugerir imagens
poéticas particulares, como a de um apartamento no alto de um edificio, de onde se pode saber a
existéncia da cidade — universo de dissonancias — vé-la e ouvi-la, mas, ao mesmo tempo, pelo
distanciamento imposto pelo eixo da verticalidade, torna-se possivel recusa-la e dar continuidade a

experiéncia estética.
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Outra isotopia construida na letra da cangao “Samba e amor” (BUARQUE, 2007, p. 183),
que se perpetua desde a primeira até a ultima estrofe do texto, ¢ a da preguica. O encadeamento
figurativo que aparece nos versos: “E tenho muito sono de manha”, “Do nosso eterno espreguicar”,
“Sera que ¢ tdo dificil amanhecer”, “Nao sei se preguicoso ou se covarde”, “Debaixo do meu
cobertor de 13” (BUARQUE, 2007, p. 183) coloca em relevo a preguica do sujeito apaixonado, que
reforga o estado de paralisia e prostragdo assumido por ele enquanto tomado pela experiéncia
estética. O Dicionario Houaiss traz como defini¢do de preguiga: 1) estado de prostracdo ¢ moleza,
de causa orgéanica ou psiquica, que leva o individuo a inatividade; 2) aversdo ao trabalho; dcio,
vadiagem; 3) falta de pressa ou de empenho; morosidade, lentiddo. No eixo da intensidade, a
preguica ¢ definida por um andamento lento e desacelerado, como deixam ver as expressoes
“morosidade” e “lentidao”, € por uma tonicidade atona, que atuam na tentativa de, no ambito da
extensidade, prolongar a duracdo do tempo e, consequentemente, do acontecimento estético. Como
as cifras tensivas do acontecimento sdo, por oposi¢do, marcadas pela rapidez, aceleragdao e
intensidade, que tendem a abreviar o tempo do sujeito, a preguiga aparece, no contexto de “Samba e
amor”, como um estado de alma que se presta a impedir que o tempo de plenitude do amor seja
rapidamente consumido.

“Samba e amor” (BUARQUE, 2007, p. 183) retrata, portanto, o recorte temporal que
compreende o continuum do acontecimento estético provocado, muito provavelmente, pelo arroubo
amoroso, ou sendo, por sua reedicdo no seio de um relacionamento ja existente. A experiéncia do
encontro amoroso sO pode fazer-se tdo prazerosa para o sujeito em virtude da presenca de um
destinador, no caso, “a bem-vinda companheira”, que modaliza o seu querer, apresentando-lhe a
beleza cotidiana e inspirando-lhe um “fazer” poético — o samba. O antissujeito, figurativizado
pelos desprazeres da vida na cidade, ¢, por sua vez, minimizado € nao consegue atingir diretamente
o sujeito em razdo da forte presenga do destinador, que atua como guardido da continuidade
narrativa, ndo permitindo que as descontinuidades do universo urbano perturbem a experiéncia
estético-amorosa do sujeito. O querer, o desejo e a paixdo do sujeito sdo tdo intensos que ndo ha
abertura suficiente para a instalagdo de um antissujeito em seu percurso. A conjun¢ao plena instaura
uma parada da narrativa descontinua que precedia esse encontro — também deduzida pelo
procedimento de catdlise — abrindo o universo do sujeito para o extraordindrio, que se manifesta,
na semiose, por meio de um idilio estético, que se pode observar tanto no plano do contetdo, tal
qual foi demonstrado at¢ o momento, como também no plano da expressdo, por meio de um
trabalho particular realizado sobretudo com a métrica da letra da cangdo “Samba e

amor” (BUARQUIE, 2007, p. 183), de modo a buscar o ritmo certo para tratar da resolucdo tensiva e
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afetiva em que se encontra o sujeito: o decassilabo, tal qual ocorre em “Valsa brasileira” (LOBO &

BUARQUE. 2007, p. 392). Na maioria de suas ocorréncias, o decassilabo ¢ empregado para marcar

a resolucdo tensiva que ocorre durante o continuo provocado pelo encontro amoroso:

Samba e amor

Eu/ fa/co/ sam/ba e a/mor/ a/té/ mais/ tar/de (dez silabas poéticas)

E/ ten/ho/ mui/to/ so/no/ de/ man/hd/ (dez silabas poéticas)

Es/cu/to a/ cor/re/ri/a/ da/ ci/da/de/, que/ ar/de (treze silabas poéticas)
E a/pres/sa o/ di/a/ de a/man/ha (oito silabas poéticas)

De/ ma/dru/ga/da a/ gen/te ain/da/ se/ ama (dez silabas poéticas)

E a/ fa/bri/ca/ co/me/ca a/ bu/zi/nar (dez silabas poéticas)

O/ tran/si/to/ con/tor/na a/ nos/sa/ ca/ma/, re/cla/ma (doze silabas poéticas)
Do/ nos/so e/ter/no es/pre/gui/gar (oito silabas poéticas)

No/ co/lo/ da/ bem/-vin/da/ com/pa/nheira (dez silabas poéticas)
No/ cor/po/ do/ ben/di/to/ vio/lao (dez silabas poéticas)

Ew/ fa/go/ sam/ba e a/mor/ a /noi/te in/tei/ra (dez silabas poéticas)
Nao/ ten/ho a/ quem/ pres/tar/ sa/tis/fa/cao (dez silabas poéticas)

Eu/ fa/co/ sam/ba e a/mor/ a/té&/ mais/ tar/de (dez silabas poéticas)

E/ ten/ho/ mui/to/ ma/is o/ que/ fa/zer (dez silabas poéticas)

Es/cu/to a/ cor/re/ri/a/ da/ ci/da/de,/ que a/lar/de (treze silabas poéticas)
Se/ra/ que ¢/ tao/ di/f/cil a/man/he/cer? (dez silabas poéticas)

Nao/ sei/ se/ pre/gui/co/so ou/ se/ co/var/de (dez silabas poéticas)
De/bai/xo/ do/ meu/ co/ber/tor/ de/ 13/ (dez silabas poéticas)
Eu/ fa/co/ sam/ba e a/mor/ a/té&/ mais/ tar/de (dez silabas poéticas)
E/ ten/ho/ mui/to/ so/no/ de/ man/ha (dez silabas poéticas)
(BUARQUE, 2007, p. 183)
A terceira e a quinta estrofes da letra trazem apenas a isotopia que remete ao universo
continuo do acontecimento amoroso € do encantamento do encontro. As figuras que caracterizam o
mundo da descontinuidade — “correria da cidade”, “arde”, “apressa”, “fabrica”, ‘“buzinar”,
“transito”, “reclama”, “correria”, “cidade” e “alarde” — nao aparecem nessas duas estrofes, que se
caracterizam por retratar apenas a parada continua do guizzo amoroso e se distingue, no plano de
contetudo, pela resolugdo tensiva e afetiva do sujeito, razdo pela qual o plano de expressdo traz

como medida, nessas duas duas estrofes, apenas o decassilabo. Em outras letras, como “Todo o

sentimento” (BUARQUE & BASTOS, 2007, p. 385) e “Valsa brasileira” (LOBO & BUARQUE,

2007, p. 392), Chico Buarque evoca o mesmo procedimento poético ao empregar o decassilabo nos
momentos de ajustes narrativos e tensivos, como sera demonstrado posteriormente.

Os demais versos das outras estrofes de “Samba e¢ amor” também continuam a marcar, no
plano da expressdo, as oscilagdes tensivas do contetido. A primeira estrofe, por exemplo, inicia-se
com dois versos decassilabos — “Eu faco samba e amor até mais tarde” “E tenho muito sono de
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manha” (BUARQUE, 2007, p. 183) — que reaparecem ao longo da letra, pontuando a parada
narrativa do encontro amoroso, e, logo em seguida, quando o enunciador se refere ao universo
descontinuo que o cerca e seus antissujeitos, a resolucao métrica do plano de expressdao desaparece,
e surge, em seu lugar um verso de treze silabas poéticas: “Escuto a correria da cidade, que
arde” (BUARQUE, 2007, p. 183), ao qual segue ainda um outro, com apenas oito silabas poéticas
— “E apressa o dia de amanha” (BUARQUE, 2007, p. 183)— que homologa o adiantamento a que
se refere o plano de conteudo — “[...] apressa [...]” — a supressdo de silabas poéticas no plano da
expressdo, que caem de treze para oito. Na estrofe seguinte, a mesma oscilagdo métrica se repete.
Os dois ultimos versos — “O transito contorna a nossa cama, reclama” / “Do nosso eterno
espreguicar” (BUARQUE, 2007, p. 183) — com, respectivamente, treze e oito silabas poéticas,
também introduz, no plano da expressdo, o componente da descontinuidade e, tal qual na estrofe
anterior, o apressamento imposto pelos antissujeitos — “[...] reclama / Do nosso eterno
espreguicar” (BUARQUE, 2007, p. 183) — ¢ refletido mais uma vez pela supressao silabica, no
plano da expressdo. Na quarta estrofe, essas oscilagdes métricas também perseguem 0s mesmos
fundamentos que as justificam expressivamente nas estrofes anteriores. Embora se trate de letras de
cancdo, os procedimentos métricos, no projeto estético de Chico Buarque, exercem forte apelo
poético, visto que, em grande parte das vezes, a modulagdo das silabas poéticas acompanha o
desenvolvimento dos contetidos que ela apresenta.

Dentro da lirica amorosa de Chico Buarque, “Samba e amor” (BUARQUE, 2007, p. 183)
destaca-se como uma cangao modelo no que se refere a plenitude da conjung¢do, do encontro e da
estética. Nao se pode esquecer, no entanto, que essa perfeicdo continua, que emerge do amor-paixao
e fixa-se no discurso amoroso, s ¢ possivel, nas palavras de Greimas (2002), gracas ou por causa
de sua imperfeicdo. Se ndao houvesse os componentes descontinuos, no caso da cangao,
figurativizados pelo cotidiano da vida na cidade, ndo haveria também os continuos, que s6 existem
por contraste e oposicdo. “Samba e amor” (BUARQUE, 2007, p. 183) ¢ a imobilizagdo — no e pelo
discurso amoroso — dessa breve parada continua, que permite que o sujeito consiga romper com o
mundo dos desafetos para entrar no universo mitico do intervalo amoroso, quando o incremento
tensivo atinge a saturacdo, paralisando-o nesse estado de éxtase apaixonado, que, embora se queira
fazer eterno, deverd, pela loégica da gramdtica amorosa, ser interrompido, projetando, gracas aos

ajustes tensivos, o sujeito novamente no mundo das imperfeigoes.

184



5.3. “Cotidiano”

Cotidiano
1971

Todo dia ela faz tudo sempre igual
Me sacode as seis horas da manha
Me sorri um sorriso pontual

E me beija com a boca de hortela

Todo dia ela diz que ¢ pra eu me cuidar
E essas coisas que diz toda mulher

Diz que esta me esperando pro jantar

E me beija com a boca de café

Todo dia eu s penso em poder parar
Meio dia eu s6 penso em dizer ndo
Depois penso na vida pra levar

E me calo com a boca de feijao

Seis da tarde como era de se esperar
Ela pega e me espera no portao

Diz que esta muito louca pra beijar
E me beija com a boca de paixado

Toda noite ela diz pra eu ndo me afastar
Meia-noite ela jura eterno amor

E me aperta pra eu quase sufocar

E me morde com a boca de pavor

Todo dia ela faz tudo sempre igual
Me sacode as seis horas da manha
Me sorri um sorriso pontual

E me beija com a boca de hortela
(BUARQUE, 2007, p.192)

A letra da cangdo “Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192) apresenta o retrato da invariavel
rotina de um casal que repete, dia apds dia, as mesmas agdes, sem o vislumbre de qualquer
perspectiva de mudanca. O sujeito, actorializado como o marido narra o desenrolar de um dia na
vida do casal, porém, esse dia parece ser uma projecao de todos os outros dias de suas vidas, como
bem evidencia o primeiro verso “Todo dia ela faz tudo sempre igual”, que catalisa a esséncia da
rotina do casal, fixada sobre o principio da uniformidade e da invariabilidade. A “estética do
cotidiano” (GREIMAS. 2002, p. 81-82) consiste em um ritual de repetigdo das mesmas cenas
diarias, que, de tdo automatizadas e esvaziadas de tonicidade, resvalam por um processo de perda de
sentido que resulta na insignificancia do cotidiano, como ja previa Greimas ao comentar tais

questoes:
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Nossos comportamentos cotidianos, convenientemente programados e otimizados,
perdem pouco a pouco seus significados, de tal modo que inumeraveis programas
de uso ndo t€m mais necessidade de ser controlados um a um: nossos gestos se
convertem em gesticulagdes; nossos pensamentos em clichés. (GREIMAS, 2002, p.
81-82)

Se o conjunto de agdes da esposa narrado pelo marido, verificado na primeira, segunda,
quarta e quinta estrofes, fossem desempenhadas em um contexto diferente, no qual gestos
singulares ndo se tivessem convertido em ac¢des automatizadas, elas ndo seriam necessariamente
interpretadas como meros atos esvaziados de significacdo; elas poderiam, ao contrério, ser
concebidas como agdes repletas de sentido, ou mesmo catalisadoras de paixdes, como sdo, por
exceléncia, o beijo e as pequenas delicadezas que demonstram cuidado com o outro, tal qual o ato
de “esperar no portdo”, “jurar eterno amor”, “sorrir um sorriso pontual” e “apertar o amante até
quase sufocar”. No caso de “Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192), no entanto, essas agdes sao
elencadas dentro de um contexto de iteratividade, iniciadas pelo sintagma “Todo dia”, que pde em
evidéncia, por oposicdo, carinhos ja gastos, que acabaram por serem sentidas, a0 menos no ponto de
vista do enunciador, como a indiferenga que caracteriza a estética das cenas domésticas.
“Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192) coloca em relevo, assim, a percepc¢ao de que os gestos de
amor se transformam, em razao da redundancia incansavel, em atos rotineiros.

Vale retomar aqui o desenvolvimento teorico realizado por Jean Galard, que, ao diferenciar o
ato do gesto, afirma que “O gesto ¢ a poesia do ato” (GALARD, 2008, p. 27). Em outras palavras, o
gesto se diferencia do ato por ser uma pratica estetizante, deixando perceptivel o carater de sua
construcdo, diferentemente do ato, que se resume em seus efeitos finais. Dentro dessa mesma chave,
Paul Valéry diferencia a caminhada da danga, propondo a primeira como um ato apenas funcional, e
a segunda como gesto que ornamenta sua propria duragio e extensdo (VALERY, 2003, p. 36-37),
perfazendo-se como objeto de beleza. Nesse sentido, “Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192) &,
portanto, um discurso de gestos agastados que, em virtude da repeticdo, ja se converteram em atos
ordinarios.

No que concerne aos diferentes momentos da gramatica amorosa, a letra de cangdo situa-se
na fase também nomeada cotidiano. De estilo tensivo descendente, situada abaixo da linha da
utopia, ¢ uma fase caracterizada pela atonia e pela lentidao, que, no caso da letra em apreco, estdo
tdo acentuadas (mais menos) que colocam a relagdo amorosa em perigo — “Todo dia eu s6 penso
em poder parar" — , pois a lentiddo em demasia pode fazer com que o objeto de amor “escape” da

percepcao do sujeito.
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“Cotidiano”, como o proprio nome da cancdo reafirma, ¢ um discurso sobre a rotina diaria
do enunciador, que ndo se restringe, por isso, apenas ao relacionamento amoroso, embora seja
relevante que o enunciador tenha escolhido narrar as impressoes acerca de seu cotidiano a partir de
sua relagdo com a esposa, € ndo a partir de outros elementos que compdem seu ritual didrio, como,
por exemplo, o trabalho, cuja presenga ¢ central em outra letra de cancdo,
“Construcao” (BUARQUE, 2007, p.190), que narra as percepgdes do dia a dia do sujeito a partir de
figuras que remetem ao oficio, engendrando, assim, uma isotopia do trabalho. A escolha do sujeito
por narrar o cotidiano alicer¢ado na isotopia do relacionamento amoroso ¢ significativa, visto que
aponta para a dimensdo que o casamento adquire na configura¢do de sua vida diaria, de modo a
revelar que o cotidiano opressor aparece, para o sujeito da letra, refletido na figura da mulher.

Esse dado ¢ também ratificado pelo plano da expressdo. A letra apresenta 6 estrofes, sendo a
ultima uma repeticdo da primeira, portanto, de modo que restam 5 estrofes diferentes entre si. O
conteudo da terceira estrofe, portanto, da estrofe do meio — “Todo dia eu s6 penso em poder parar /
Meio dia eu s6 penso em dizer ndo / Depois penso na vida pra levar / E me calo com a boca de
feijdo” (BUARQUE, 2007, p.192) — aparece espelhado nas demais estrofes que descrevem a rotina
do relacionamento amoroso, de forma potencializar, na figura da mulher e do casamento, o
sentimento de cansaco advindo do cotidiano como um todo.

A expressao “eu s6 penso em poder parar” chama especial atencdo, pois a parada, em sua
acepgdo zilberberguiana, corresponde ao acontecimento que intercepta o percurso narrativo do
sujeito, instalando, por meio de uma interrup¢do descontinua, um intervalo continuo, estruturado
sob os novos moldes tensivos e narrativos do acontecimento. O verso “Eu s6 penso em poder
parar” aponta, nesse sentido, para a presen¢a da espera do acontecimento nutrida pelo sujeito. Ele,
no entanto, ndo v€ maneiras de buscar saidas para a insignificancia da propria vida e ndo vé a
possibilidade de abrir espaco para que o inesperado irrompa em seu cotidiano, em razdo das
obrigagdes impostas pela vida e pelo sistema vigente, como deixam ver os versos “Depois penso na
vida pra levar / E me calo com a boca de feijao”. Nesse sentido, a figura do “feijdo” ¢ especialmente
significativa, porque, ao mesmo tempo que remete ao alimento de sustento basico no Brasil,
convertido em for¢a motriz para o trabalho, representa também, por ser o prato sempre presente na
mesa do brasileiro, o elemento da constancia, da repeticdo, do cotidiano.

O senso de responsabilidade e sobrevivéncia que caracteriza essa espera sem esperancas do
sujeito nao contribui, dessa forma, para a realizagdo de mudancas na narrativa, ¢ os elementos
textuais insuflam a impressdo de que a descrigdo da vida diaria que se desenrola na letra da cangao

“Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192) reincidira, dia apds dia, até o fim do percurso dos sujeitos.
187



A ultima estrofe da letra, que consiste na repeticdo exata da primeira, intensifica esse efeito de
circularidade que ecoa em todos os planos da letra, assim como a divisdo manha, tarde e noite, que
marca a organizacao temporal do enunciado.

Embora atona, “Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192) ndo se configura como uma letra de
foria negativa. Nao ha o componente dramatico de “Com agucar, com afeto” (BUARQUE, 2007, p.
148), tampouco o desespero de “Atras da Porta” (BUARQUE, 2007, p. 196). O destinador, no
entanto, esta fraco, em vias de desaparecer. Se o beijo € considerado um gesto que suscita o desejo e
o querer do outro, no presente da enunciacao, tal gesto ja se transformou em um ato desgastado que,
em lugar de incitar o querer do sujeito, recorda-o de seu dever, tolhendo-lhe a liberdade e
asfixiando-o. A isotopia do beijo — E me beija com a boca de horteld / E me beija com a boca de
café¢ / E me beija com a boca de paixdo — portanto, enforma a sensacdo de sufocamento que o
sujeito experimenta diante do cotidiano opressor e asfixiante. O sujeito, assim, parece modalizado
por um dever-ser, que mantém intacta sua figura de marido e trabalhador, e por um dever-fazer, que
o impulsiona a trabalhar ¢ a acumular recursos que assegurem a existéncia do cotidiano e, portanto,
do casamento, pois, se a permanéncia do cotidiano como ele ¢ dependesse do querer do sujeito para
continuar a existir, ele provavelmente ja se teria exaurido completamente.

“Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192) apresenta, assim, um discurso que traz a descri¢ao
de um estado de coisas configurado entre os dois sujeitos, em que ndo se percebem transformacdes.
Para haver uma mudanca de natureza profunda, ou seja, para o agir transformar-se em fazer, os atos
devem converter-se em gestos, como ja apontava Greimas em Da Imperfei¢do: “Um pouco mais de
psicoterapia: ‘transformar o agir em fazer’; um pouco de semidtica: ressemantizar a vida trocando
‘os signos por gestos’” (GREIMAS, 2002, p. 84).

Pode-se dizer que um sujeito sem desejo, cujo querer foi anulado, ¢ um sujeito cansado, € o
sujeito cansado ndo corresponde a figura classica do sujeito apaixonado. O sujeito que ama ¢
completamente motivado pelo querer; portanto, o cansago do sujeito de Cotidiano (BUARQUE,
2007, p.192) pode ser, assim, interpretado como uma fadiga da propria intensidade do estado

apaixonado. A esse respeito, Barthes observa em seus Fragmentos:

Apavora-me tudo o que venha a alterar a Imagem. Apavora-me, pois, o cansago do
outro: esse € o mais cruel dos objetos rivais.Como lutar contra um cansago? Bem
vejo, Uinica amarra que me resta, que, desse cansago, o outro arranca, extenuado,
um pedago, para me dar. Mas, que fazer com esse pacote de cansago depositado
diante de mim? Que significa esse dom? Deixe-me em paz? Acolha-me? Ninguém
responde, pois o que é dado é, precisamente, o que ndo responde.
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(Em nenhum romance de amor, jamais li que um personagem esteja cansado. Foi
preciso esperar por Blanchot para que alguém me falasse do Cansacgo).
(BARTHES, 2003, p. 196)

O fading do sujeito amoroso ¢ o sinal de que algo ndo vai bem e hd um grande risco de o
sujeito escapar do objeto nas vias da extensidade. A lentidao e a atonia em excesso fazem o sujeito
fechar os olhos e adormecer; ¢ nesse instante que ele escapa do objeto, que deixa de ser importante
para ele. E interessante que, no que diz respeito ao plano de expressio, a repeti¢do excessiva das

oclusivas /p/, /d/, Ib/, It/, Im/, /k/, /g/ chama atengao:

Todo dia ela faz tudo sempre igual
Me sacode as seis horas da manha
Me sorri um sorriso pontual

E me beija com a boca de hortela

Todo dia ela diz que ¢ pra eu me cuidar
E essas coisas que diz toda mulher

Diz que estd me esperando pro jantar

E me beija com a boca de café

Todo dia eu s6 penso em poder parar
Meio dia eu s6 penso em dizer ndo
Depois penso na vida pra levar

E me calo com a boca de feijao

Seis da tarde como era de se esperar
Ela pega e me espera no portdo

Diz que estd muito louca pra beijar
E me beija com a boca de paixao

Toda noite ela diz pra eu ndo me afastar
Meia-noite ela jura eterno amor

E me aperta pra eu quase sufocar

E me morde com a boca de pavor

Todo dia ela faz tudo sempre igual
Me sacode as seis horas da manha
Me sorri um sorriso pontual

E me beija com a boca de hortela
(BUARQUE, 2007, p.192)

A reverberacao desses sons provoca a configuragdo de um efeito sonoro um tanto ou quanto
desnorteante. Foneticamente, as oclusivas sdo as consoantes cujo ar expirado durante a prontncia ¢é
bloqueado por um obstaculo bucal, que interrompe momentaneamente a sua corrente, explodindo
quando aberto. A iteragdo desses sons marca um ritmo que se aproxima do sons de batidas de
tambores que, ininterruptamente, tal qual ocorre no rito, marcam a passagem do tempo — a maneira
do tic-tac do relogio — reforgando o sentimento de cansago do sujeito desencadeado a partir da

repeticdo mondtona do cotidiano.
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“Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192) ¢ também uma letra que apresenta o discurso
essencialmente masculino, em oposi¢do as letras com as quais dialoga, “Com aglcar, com
afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148) e “Sem agucar” (BUARQUE, 2007, p.222), de que se falarad mais
adiante. “Cotidiano” traz um discurso masculino em que o homem fala sobre a mulher e retrata o
relacionamento amoroso sob sua propria perspectiva, mais racional e menos passional. No ambito
da linguagem, “Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192) desenvolve o recurso da figuratividade em
um grau muito menor do que se podera verificar nas letras “Com agucar, com afeto” (BUARQUE,
2007, p. 148) e “Sem acucar” (BUARQUE, 2007, p.222), que apresentam a configuracdo do
discurso feminino. O enunciador faz uma descri¢do de sua vida diaria, mas, a0 mesmo tempo, a
apatia com que narra sua historia provoca, no enunciatirio, uma impressao de impessoalidade,
como se o sujeito nao se envolvesse com a propria narrativa e estivesse narrando a vida de outrem.

Ainda nesse sentido, ndo se pode deixar de mencionar os processos de tematizacao e
passionalizagdo, dois tipos de investimento, apontados por Luiz Tatit, que se desenvolvem dentro do
sistema da Semiotica da cangdo, pois, embora se tenha dito desde o inicio desta tese que a melodia
das cancdes ndo seria objeto de analise, nesse caso especifico, a abordagem desses dois processos
contribuira para a analise da propria dimensao verbal, que € o elemento de interesse da analise. A
tematizacao consiste em um processo de aceleracdo — rapida repeticdo do pulso em um andamento
acelerado — que da origem a motivos ritmico-melddico acelerados. A construgdo das letras no
processo de tematizagdo responde a0 mesmo mecanismo que orienta a melodia: trata-se de letras
cujo motivo tematico ¢ desdobrado em elementos que tém a finalidade de reforgé-lo: “Enfim, a
tendéncia a tematizacdo, tanto melddica como linguistica, satisfaz as necessidades gerais de
materializacdo (linguistico-melddica) de uma ideia. Cria-se, assim, uma relagcdo motivada entre tal
ideia (natureza, baiana, samba, malandro) e o tema melddico erigido pela reiteragao” (TATIT,
2002a, p. 23). O procedimento de passionalizagdo, em contraponto, volta-se as emocdes
intersubjetivas do sujeito e intensifica a discursivizagdo das emocdes. Ele ¢ regido pela
desaceleragdo, que, consequentemente, provoca o aumento da duratividade das notas, valorizando
assim os contornos melddicos. Em cangdes se que valem da passionalizacdo, verifica-se a presenca

de grandes saltos intervalares, bem como do prolongamento das vogais:

A dominancia da passionalizacdo desvia a tensdo para o nivel psiquico. A
ampliagdo da frequéncia e da durag@o valoriza a sonoridade das vogais, tornando a
melodia mais lenta e continua. A tensdo de emissdo mais aguda e prolongada das
notas convida o ouvinte para uma inagao. Sugere, antes, uma vivéncia introspectiva
de seu estado. Daqui nasce a paixao que, em geral, ja vem relatada na narrativa do
texto. Por isso, a passionalizacdo melddica é um campo sonoro propicio as tensoes
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ocasionadas pela desunido amorosa ou pelo sentimento de falta de um objeto de
desejo. (TATIT, 2002 a, p. 23)

A cancdo aqui em aprego ¢ um classico exemplo do processo de tematizagdo, em que os
componentes melddicos — repeticdo intermitente das notas si, 14 € sol — e linguisticos — repeticao
dos elementos que compdem o ritual diario do casal, distribuidos temporalmente de acordo com os
ciclos do dia, ou seja, manha, tarde e noite — se unem para materializar a realidade enfadonha do
cotidiano do sujeito. Ainda em relacdo a linguagem verbal, pode-se observar que o plano da
expressdo textual também trabalha de forma a reiterar o tédio e o descontentamento provocados
pela repeticao enfadonha do cotidiano. A letra da cancdo estd disposta em seis estrofes de quatro
versos cada, sendo todos eles decassilabos, que obedecem a um sistema de rimas regulares (ABAB
CDCD CECE CFCF CGCG ABAB). Essa conformidade formal, que se configura entre o nimero
de versos em cada estrofe, o numero de silabas poéticas de cada versos e a regularidade da rima,
tem o potencial de insuflar, no plano da expressao, as impressdes de invariabilidade, uniformidade,
constancia e auséncia de alteragdes que o plano de conteudo, bem como a melodia da cangao,
buscam reafirmar.

Em oposi¢do ao procedimento da tematizagdo que se observa em “Cotidiano”(BUARQUE,
2007, p.192), pode-se verificar o procedimento de passionalizagdo tanto em “Com agucar, com
afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148), quanto em “Sem actcar” (BUARQUE, 2007, p. 222), que serdao
analisadas mais detalhadamente nos capitulos que seguem. A melodia de ambas as cangdes ¢ lenta,
estendida e continua, priorizando os prolongamentos sildbicos, que mergulham na introspec¢ao dos
sujeito, aprofundando-se, assim, nas questoes passionais. No plano de conteudo, tanto uma cangao
quanto a outra trazem, portanto, a presenca da disjun¢do temporal, que ¢ intensificada pela
construcao melddica no processo de passionalizagdo.

E interessante observar que, ao menos na triade interdiscursiva que se estabelece entre
“Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192), “Com acgucar, com afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148) e
“Sem acucar” (BUARQUE, 2007, p. 222), a tematizagdo parece corresponder aqui ao discurso
masculino, mais objetivo, racional e impessoal, enquanto a passionalizacdo, por sua vez, parece se
aproximar do discurso feminino, caracterizado de forma muito mais subjetiva e passional do que o
do homem. Embora ndo se possa afirmar com seguranga, pois, para tanto seria necessario ampliar o
leque das analises, de modo a constituir um novo € mais representativo corpus, suspeita-se de que,
na lirica de Chico Buarque de modo geral, a tematizagdo € o processo composicional mais utilizado
em letras de enunciadores masculinos, ao passo que a passionalizagdo ¢ mobilizada em letras de

enunciadores femininos. Seria interessante que pesquisas ulteriores se ocupassem de analises mais
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amplas da lirica amorosa de Chico Buarque, a fim de investigar a procedéncia desse indicio.
Inicialmente, ha uma relacao intertextual entre “Com acgucar, com afeto” (BUARQUE, 2007, p.
148), datada de 1966, e “Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192), datada de 1971. Posteriormente,
Chico Buarque produz a cancdo “Sem agticar” (BUARQUE, 2007, p. 222), no ano de 1975, que
também dialoga explicitamente com as duas anteriores, como revelam os proprios aspectos da
expressao, ja que o titulo estabelece um intertexto com a cangdo de 1966, e o o primeiro verso —
“Todo dia ele faz diferente” — remete claramente ao verso inicial — “Todo dia ela faz tudo sempre
igual” — da cancdo de 71, marcando a oposi¢cdo de género homem versus mulher. O universo
masculino de “Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192) opde-se ao das duas outras letras: aqui, hé
uma voz masculina que manifesta suas impressoes a respeito da vida diéria a partir da relagdo com a
mulher, enquanto em “Com agticar, com afeto” e “Sem acucar” (BUARQUE, 2007, p. 148), ¢ “ela”
quem fala sobre “ele”. E como se Chico Buarque trouxesse a mesma historia, porém narrada sob
dois pontos de vista diferentes, o do homem e o da mulher, de modo a chamar atencdo para as
diferencas de género e demonstrar como elas se manifestam no enunciado. Essas trés letras, embora
enunciem diferencgas entre os éthos masculino e feminino, também tém pontos em comum. Elas
convergem no que diz respeito ao descontentamento e a insatisfacdo dos sujeitos diante das
oscilagdes tensivas da gramatica amorosa, que, no sujeito feminino, provocam angustia e
melancolia, ao passo que, no masculino, sdo responsaveis pela falta de motivagao e pelo tédio. Em
virtude das diferentes formas de sentir do homem e da mulher presentes nessas letras, seus
enunciados também serdo diversos, suscitando, cada um a sua maneira, diferentes paixdes no

enunciatario.
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105 A obra datada de 1902 faz parte do acervo do Musée D ’Orsay em Paris, Franga.
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6.1.“Com acucar, com afeto”: o drama

[...] A auséncia amorosa s tem um sentido, e s6 pode ser dita a partir de quem fica
— e ndo de quem parte: eu, sempre presente, s6 se constitui diante de vocé, sempre
ausente. Dizer a auséncia ¢, de inicio, estabelecer que o sujeito e o outro nao
podem trocar de lugar, ¢ dizer: “Sou menos amado do que amo.”

(BARTHES, 2004, p. 27)

Com agucar, com afeto
1966

Com acucar, com afeto

Fiz seu doce predileto

Pra voc€ parar em casa
Qual o qué

Com seu terno mais bonito
Vocé sai, ndo acredito
Quando diz que ndo se atrasa
Vocé diz que é um operario
Vai em busca do salario

Pra poder me sustentar
Qual o qué

No caminho da oficina

Ha um bar em cada esquina
Pra vocé comemorar

Sei 14 o qué

Sei que alguém vai sentar junto
Vocé vai puxar assunto
Discutindo futebol

E ficar olhando as saias

De quem vive pelas praias
Coloridas pelo sol

Vem a noite € mais um copo
Sei que alegre ma non troppo
Vocé vai querer cantar

Na caixinha um novo amigo
Vai bater um samba antigo
Pra vocé rememorar

Quando a noite enfim lhe cansa
Vocé vem feito crianga

Pra chorar o meu perddo

Qual o qué

Diz pra eu ndo ficar sentida
Diz que vai mudar de vida

Pra agradar meu coragdo

E ao lhe ver assim cansado
Maltrapilho e maltratado
Ainda quis me aborrecer

Qual o qué

Logo vou esquentar seu prato
Dou um beijo em seu retrato

E abro os meus bragos pra vocé
(BUARQUE, 2007, p. 148)
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O titulo “Com agtcar, com afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148), que se repete ja no primeiro
verso da letra, provoca, logo de saida, uma sensagdo de estranhamento em virtude de uma ruptura
proposital que afeta o paralelismo semantico da expressdo. Espera-se que, apds a sentenca “Com
acucar”, venha outra que pertenca ao mesmo universo semantico, relacionado, portanto ao universo
culinario. Ocorre, porém, que a sentenca seguinte, “‘com afeto”, instaura um novo campo de sentido
que se desvia do anterior. Esse recurso, constantemente apropriado pela poesia com a finalidade de
desautomatizar a linguagem comum a partir de novas associagdes € imagens, abre o campo
interpretativo do enunciatario, de modo a conduzi-lo a associar o universo dos afetos a culinaria,
que, no contexto da letra, retoma valores relacionados a dogura do lar, do cotidiano e da vida a dois,
que, embora exaltados pelo sujeito, serdo recusados por seu objeto de amor.

A letra da cancdo “Com agucar, com afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148) versa sobre o
cotidiano, mas ndo sobre o cotidiano regido pela benevolente presenca do destinador, como na letra
da cangdo homonima, analisada no capitulo anterior (BUARQUE, 2007, p.192); o cotidiano
retratado pelo enunciador na letra em apreco € singelo, mas €, a0 mesmo tempo, triste. Nao se trata
de uma tristeza aguda, que beira o desespero, como aquela que emana, por exemplo, do enunciado
de “Eu te amo” e “Atras da porta”, mas de uma dor profunda e arrastada, que ¢ reafirmada, verso a
verso, pelo “modo de dizer” melancoélico do sujeito.

“Com agucar, com afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148) ¢ um discurso de auséncia: o eu que
profere esse discurso de lamento ¢ sempre o de quem fica, porém, tal discurso s6 tem razao de ser
em virtude do outro, que, mesmo ausente, ¢ detentor do querer do sujeito que clama pela presenga
do amor ausente. O abandono provoca, no sujeito, a sensagdo de sentir-se “menos amado do que
ama”, sentimento que, consequentemente, desencadeard a instalagdo da angustia. O discurso da
auséncia nasce, assim, da necessidade de o sujeito partilhar sua angustia e sua dor como estratégia
para melhor suporta-las, mas, principalmente, como tentativa de colocar em presenca, através da

palavra, aquilo que estd em auséncia, como evidencia Barthes em seus Fragmentos:

Sustento ao infinito, para o ausente, o discurso de sua auséncia: situacdo em suma
inaudita; o outro esta ausente como referente, presente como alocutdrio. Dessa
distor¢do singular nasce uma espécie de presente insustentdvel: fico acuado entre
dois tempos, o tempo da referéncia e o tempo da alocucdo: vocé partiu (do que
estou me queixando), vocé esta aqui (j4 me dirijo a voc€). Conheco entdo o que é o
presente, esse tempo dificil: um puro pedago de angustia. A auséncia dura, preciso
suporta-la. Vou portanto manipula-la: transformar a distor¢do do tempo em vai e
vem, produzir ritmo, abrir a cena da linguagem (a linguagem nasce da auséncia: a
crianga fabrica um carretel, joga-o e apanha-o, mimando a partida e a volta da mae:
um paradigma foi criado). (BARTHES, 2003, p. 38-39)
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Resta, no entanto, uma questdo: a imagem da auséncia que o sujeito coloca em presenga por
meio do discurso corresponde a rea/ imagem do objeto amado? Reformulando: o sujeito ama o
objeto ou a imagem que cria dele? A resposta para essa indagacao encontra-se marcada no proprio
enunciado da letra. Mais adiante, retomar-se-a a essa questdo, que se mostra tdo importante para a
compreensdo do discurso amoroso.

Dentro das previsoes da gramatica do discurso amoroso, a configuracdo passional-tensiva
que melhor descreve o enunciado de “Com acgucar, com afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148)
corresponde a fase do drama. O eixo da curva tensiva em que se situa a letra da cangdo “Com
acucar, com afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148) localiza-se abaixo da linha da utopia, de modo que o
desequilibrio entre a intensidade e a extensidade manifesta-se pela tonicidade 4atona e o andamento
desacelerado que, projetados sobre o eixo da extensidade, provocam os efeitos de duratividade,
profundidade e abertura. Em “Cotidiano”, a configuragdo tensiva ¢ exatamente a mesma, no
entanto, os efeitos passionais emanados da letra sdo bastante diferentes. A narrativa de
“Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192) ainda conta com a presenga, mesmo que enfraquecida, do
destinador, actante que acaba por assegurar a presenca de ao menos certos valores euforicos
fundamentais que mantém a continuidade do percurso do sujeito. Em “Com acglcar, com
afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148), por outro lado, a presenga do antissujeito sobrepde-se a do
destinador, que, enfraquecido, ndo consegue manipular o fazer do outro, tampouco seu sentir.

A figura do amante oscila entre dois papéis actanciais: objeto-valor e antissujeito; no
entanto, a figura feminina, sujeito da narrativa, ¢ incapaz de admitir, na instancia da enunciagao,
que o objeto de seu amor €, ele proprio, também o antissujeito da narrativa amorosa. O sujeito
atribui o papel de actante oponente a tudo o que desvia o marido do percurso que ela gostaria que
ele realizasse — os bares que ficam no caminho da oficina, os amigos que se aproximam, as
mulheres que desfilam pelas praias — isentando-o, assim, da responsabilidade que lhe cabe pela
deterioracdo do relacionamento amoroso. As proprias figuras de estilo escolhidas pelo enunciador
reiteram essa atitude, como demonstram os versos: “E ficar olhando as saias/ De quem vive pelas
praias”, em que a metonimia, processo em que a figura “saias” substitui a expressao ‘“pernas
femininas”, ¢ utilizada na tentativa de o sujeito abrandar os comportamentos do marido.

Embora o enunciado seja construido de forma a evidenciar a complacéncia da mulher, ha,
nos meandros do discurso, certas paradas que acabam por evidenciar a consciéncia que ela nutre
sobre as responsabilidades do marido no processo de agastamento da relacdo amorosa. O uso

recorrente da expressdo “Qual o qué”, empregada, na primeira estrofe, apods a esposa relatar as
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razdes que o marido usa como justificativa para ausentar-se de casa, manifesta desconfianca sentida
por ela. Nesse sentido, ¢ interessante observar que, nas ocorréncias da expressao “Qual o qué”, o
proprio sistema métrico da letra se altera, j& que os demais versos sdo todos estruturados em
redondilhas maiores, ou seja, sobre “o metro da trova popular, da poesia de cordel, da cantiga de
roda” (BRITTO, 2008, p. 29), o que pode sugerir, no plano da expressdo, a fissuras delineadas no
plano de contetido do texto. Ao romper formalmente com a redondilha, a expressdao em destaque
rompe também com os valores de ingenuidade e singeleza que parecem predominar na letra da
can¢do “Com agucar, com afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148). No nivel narrativo, a configuracao
modal dessa tensdo interior coloca em embate o ndo-poder-crer com o querer-crer, de modo que
esse enunciado acaba por dar a ver os valores disforicos que desencaminham o percurso do sujeito.
Essa tensdo aparece refletida também nas construgdes figurativas presentes no discurso, que
polarizam as inconsisténcias da narrativa: os versos “Com seu terno mais bonito / Vocé sai, ndo
acredito”, por exemplo, ndo sdo coerentes com as justificativas do marido que “[...] diz que ¢ um
operario” e “Vai em busca do salario” para poder sustentar a esposa.

A manifestagdo discursiva do drama retrata um cotidiano melancélico, em que o destinador
vai, gradativamente, saindo de cena para que o antissujeito possa se instalar, provocando um estado
disforizante que parece se estender para a eternidade, como sugere o emprego dos verbos no
presente do indicativo, que ¢ mantido do terceiro ao ultimo verso da letra, insuflando a impressao
de recorréncia no que diz respeito as agdes narradas no presente da enunciagdao: o marido ndo vai
“mudar de vida”, assim como a mulher ndo vai mudar sua atitude complacente em relacao a ele.
Trata-se de uma letra de lamento, como ocorria nas cantigas de amigo medievais, em que a figura
feminina se queixava, na tentativa de abrandar sua dor, ja que ela ndo antevia a possibilidade de
nenhuma transformacao efetiva em sua propria narrativa.

O enunciado apresenta marcas que sugerem a presenca de um vinculo de natureza
matrimonial entre homem e mulher, como insinuam as expressoes “parar em casa”, “Pra poder me
sustentar”, bem como a propria constru¢do figurativa do discurso, que retrata o homem que sai de
casa durante o dia e retorna tarde da noite. Ocorre, porém, que embora a conjuncao espacial esteja
assegurada entre o sujeito e seu objeto de amor em virtude de um provavel casamento, ndo hd mais
conjung¢do temporal, ou seja, a continuidade foi interrompida, pois os vinculos entre 0 homem e a
mulher foram dissolvidos, a partir do momento em que o universo individual de cada um deles
passa a predominar sobre o relacionamento a dois.

Os amantes, portanto, ndo compartilham mais a mesma rede axioldgica, a figura feminina

estima os valores associados ao aconchego do lar, enquanto a figura masculina, por sua vez, preza
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os valores que pode encontrar fora de casa. Essa oposi¢do fundamental que se estabelece entre o
interior —  universo associado a mulher — e o exterior — universo associado ao homem —
contrastando-os, acaba por refletir os estereotipos patriarcais de masculino e feminino estabelecidos
culturalmente, em que o feminino ¢ constantemente relacionado ao ambiente doméstico, enquanto o
masculino, ao ambiente “da rua” e do trabalho. Essa ¢ a razdo por que também o discurso da
auséncia ¢ um discurso essencialmente feminino. Mesmo quando ¢ o homem a enuncié-lo, seu lado
feminino ¢ colocado em relevo, ja que, como havia sido constatado por Jung, o feminino ¢
associado ao erotismo (Eros: Amor), enquanto o masculino ¢ eroticamente cego e tende a confundir
o erotismo com a sexualidade: “En el hombre el Eros tiene menos valor, en las mujeres, el Logos.
Un hombre debe poseer mucho de femenino en si para realizar su vinculo. Eros es la tarea de la
mujer”1% (Jung, 2015, p. 29-30). Em uma linguagem menos psicanalitica, mas que parte dos

principios da psicandlise, Barthes chega a conclusdes muito semelhantes as de Jung quando reflete a

respeito do discurso de auséncia:

Historicamente, o discurso da auséncia é sustentado pela Mulher: a Mulher é
sedentaria, o Homem ¢é cagador, viajante; a Mulher ¢ fiel (ela espera), o homem ¢é
inconstante (ele navega, corre atras de rabos de saia). E a mulher que d4 forma a
auséncia, elabora-lhe a ficgdo, pois tem tempo para isso: ela tece e ela canta; as
Fiandeiras, as Cangoes de fiar dizem ao mesmo tempo a imobilidade (pelo ronrom
da Roca) e a auséncia (ao longe, ritmos de viagem, vagas marinhas, cavalgadas).
Segue-se que, em todo homem que diz a auséncia do outro, feminino se declara:
esse homem que espera ¢ sofre com isso ¢ miraculosamente feminizado. Um
homem ndo é feminizado porque ¢é invertido, mas porque estad enamorado. [...]
(BARTHES, 2003, p. 36)

A figura da mulher e do homem presentes em “Com agucar, com afeto” (BUARQUE, 2007,
p. 148) ndo apresentam grande complexidade psicologica, pois refletem os esteredtipos do feminino
e masculino sem relativizagdo. O homem enjeita, portanto, a rede de valores do feminino, e tal
recusa ¢ figurativizada logo nos nos trés versos iniciais da letra de can¢do, quando o marido nega o
exercicio de manipulagdo realizado pela esposa, que tenta seduzi-lo, preparado-lhe “seu doce
predileto”, na tentativa de que ele “pare em casa” e ndo rompa com a continuidade do
relacionamento (TATIT, p. 202, 192). Ele, no entanto, recusa a rede de valores associada ao lar e sai
em busca de outros valores, que a esposa ndo pode suprir. Apos realizar sua performance individual
longe de casa, ele, no entanto, sempre volta para a mulher, refor¢ando a relagdo de dependéncia que
vai de parte a parte. Ele vé, na esposa, a figura da mae, e ela v€, no marido, a figura de um filho.

Como ser pleno no amor sem enxergar, de fato, o papel que o outro representa? Em “Com acucar,

106 No homem, o Eros tem um valor menor, nas mulheres, o Logos. Um homem deve possuir muito de feminino em si
para sentir-se vinculado. Eros ¢ a missdo da mulher.
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com afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148), a mulher-esposa ¢ a mie fundem-se em uma imagem
resignada, que tudo aceita e perdoa, enquanto o homem mistura-se a figura do menino
inconsequente, que “apronta das suas” na rua e, depois, volta para casa cabisbaixo e arrependido,
implorando o perddo da mae (TATIT, 202, p.196). Os versos “Vocé vem feito crianca/ Pra chorar o
meu perddo” demonstram claramente a inversdo de papéis responsavel por ocasionar a
desarticulagao da verdadeira esséncia do relacionamento homem e mulher como casal. Na tultima
estrofe da letra, ¢ dado momento da sanc¢do: a mulher que, no inicio, assumia a fungdo de sujeito
manipulador, desempenhard, nesse outro momento, a funcao de sujeito-julgador.

Como a performance do homem ndo agradou a esposa, era de se esperar que ela executasse
uma sancao negativa sobre ele, repreendendo-o de alguma forma. No entanto, ela aceita o pedido de
desculpas do marido, bem como toma como verdadeiras as promessas dele, tal qual uma mae que
acredita no filho e perdoa rapidamente todas as suas travessuras, € sanciona-o positivamente, como
evidenciam os trés ultimos versos: “Logo vou esquentar seu prato/ Dou um beijo em seu retrato/ E
abro os meus bragos pra vocé€”. Ela, mais que depressa, vai lhe esquentar um prato de comida; o
prato guardado, portanto, figurativiza a espera e representa também a certeza, por parte da esposa,
de que, hora ou outra, o marido retornara, e a vida seguird como se nada tivesse acontecido.

O penultimo verso da letra, “Dou um beijo em seu retrato”, catalisa, através de um processo
de figurativizacdo bastante simples, mas preciso, a natureza do vinculo que (des)une os amantes da
letra aqui em apreco. A acdo da esposa em beijar o retrato do amante €, na verdade, uma construcao
metaforica que sugere a esséncia da relagdo amorosa retratada no enunciado. A esposa ama nao o
homem real, mas uma imagem que criou dele, seja aquela imagem que foi fixada no momento da
cristalizagdo do amor, seja qualquer outra imagem criada para projetar suas proprias caréncias e
desejos; ela ama um retrato que nao corresponde ao objeto real. Sem duvida, essa ¢ uma questao
que permeia toda a gramatica amorosa, do inicio ao fim. Na fase do drama, o sujeito apaixonado
ndo estd mais cego como se encontrava nos momentos de arroubo e cristaliza¢do, de modo que
passar a perceber as acgodes realizadas por seu objeto de amor destoam fortemente da natureza de
acoes que ele deveria realizar para corresponder as projegoes criadas em torno dele: nasce, entdo, o
incomodo, o sofrimento e as anglstias por amar uma imagem que nao existe. A figura feminina de
“Com actcar, com afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148) espera por alguém que ndo existe, ou existe,
mas apenas em projecdes. Isso procede a tal ponto, que ela s6 ¢ capaz de perdoar o marido e “abrir-
lhe os bracos” depois de assegurar-se de que a imagem que projetou dele continua intacta, como
demonstra o verso “Dou um beijo em seu retrato”. A presenga, portanto, do homem real, que, no

plano narrativo, corresponde ao antissujeito, ndo € o que ela espera e deseja; ele apenas lhe provoca
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frustragdes: “A frustragdo teria como figura a Presenca (vejo todo dia o outro, e entretanto este nao
me preenche: o objeto esta ali, realmente, mas continua a me fazer falta,
imaginariamente)” (BARTHES, 2003, p. 39).

Tal desengano, em realidade, apenas refor¢ca a ja mencionada desarticulagdo dos vinculos
temporais que unem os amantes, situacdo que ja vinha se desenhando, na verdade, desde os versos
iniciais da letra de cancao, quando a descontinuidade entre 0 homem e a mulher fica explicita. Ha,
portanto, uma disjuncdo de ordem temporal que se estabelece entre eles e que contribui para a
disforia que se configura no discurso. A esposa ama uma imagem que ficou presa no passado, como
bem simboliza metaforicamente a figura do retrato, e ndo o objeto que existe no presente, de modo
que a conjungdo que ainda os mantém, até certo ponto, unidos como casal ¢ de natureza muito mais
espacial que temporal. Quando a esposa abre os bragos para receber de volta o amante tdo esperado,
embora ela esteja espacialmente vinculada a ele, no que diz respeito aos vinculos temporais, ela esta
muito distante dele.

Ainda dentro da lirica amorosa de Chico Buarque, ha outra letra que dialoga explicitamente
com “Com agucar, com afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148), intertexto que se inicia logo a partir do
titulo da cancao, “Sem actcar’(BUARQUE, 2007, p. 222), e estende-se as questdes principais
colocadas em relevo no discurso, a exemplo da oposi¢ao principal delineada em ambas as cangoes,

qual seja, aquela que se estabelece entre os universos do masculino e do feminino:

Sem agucar
1975

Todo dia ele faz diferente

Nao sei se ele volta da rua

Nao sei se me traz um presente
Nao sei se ele fica na sua

Talvez ele chegue sentido

Quem sabe me cobre de beijos
Ou nem me desmancha o vestido
Ou nem me adivinha os desejos

Dia impar tem chocolate

Dia par eu vivo de brisa

Dia 1til ele me bate

Dia santo ele me alisa

Longe dele eu tremo de amor
Na presenca dele me calo

Eu de dia sou sua flor

Eu de noite sou seu cavalo

A cerveja dele é sagrada
A vontade dele € a mais justa
A minha paixao ¢ piada
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Sua risada me assusta

Sua boca ¢ um cadeado

E meu corpo ¢ uma fogueira
Enquanto ele dorme pesado
Eu rolo sozinha na esteira
(BUARQUE, 2007, p. p.222)

Embora o primeiro verso da letra da cangdo “Sem agticar” (BUARQUE, 2007, p. p.222) seja
“Todo dia ele faz diferente”, cujo sintagma inicial “Todo dia ele faz [...]” dialoga também com o
inicio de “Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192), que se abre com o verso “Todo dia ela faz tudo
sempre igual”, esse “diferente” acaba por se repetir em uma série de atitudes muito semelhantes que
se estendem no dia a dia da mulher, configurando, na verdade, a realidade diaria do casal, oscilando
entre as fases do cotidiano e do drama, porém, com picos de intensidade que podem projeta-los
novamente tanto para os momentos de idilio como para os momentos de catdstrofe, como se
houvesse, no plano narrativo, uma luta perpétua entre o destinador e o antissujeito. Em razao desses
rompantes de intensidade que suspendem o relacionamento da rotina a todo momento, a entonagao
de “Sem agucar” ¢ bastante diferente daquela que se percebe em “Com agucar, com
afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148); pode-se dizer que seja mesmo menos melancdlica, embora
muito mais passional.

No caso das duas letras de can¢do ha um sujeito actorializado pela figura feminina, que se
encontra em um processo constante de espera, como marca bem a presenca da expressao “Todo dia
[...]”, no primeiro verso de “Sem actcar” (BUARQUE, 2007, p. p.222). Essa espera, no entanto, ¢
de natureza bastante diferente. Enquanto a espera da mulher de “Com agucar, com
afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148) ¢ atona e melancdlica, pois ela tem certeza do retorno do marido
e da forma como ele ira reagir, a figura feminina de “Sem acucar” (BUARQUE, 2007, p. p.222) ¢
tomada por uma espera intranquila que bem caracteriza “a espera do inesperado”, da qual ja falava
Greimas (2002, p. 83). Ela nunca sabe o que ird se suceder, tampouco sabe sobre a foria que se
atualizard em seu campo de presenca; sua Unica certeza ¢ a da espera.

Em torno das projecdes da figura feminina de “Sem agucar” (BUARQUE, 2007, p. 222), sao

2 < 29 ¢¢

tragadas duas isotopias diferentes: uma euforica — “volta da rua”, “traz um presente”, “Quem sabe
me cobre de beijos”, “Dia impar tem chocolate”, “Dia santo ele me alisa”, “Longe dele eu tremo de
amor”, “Eu de dia sou sua flor” (BUARQUE, 2007, p. 222) — e outra disforica — “ele fica na
sua”, “Talvez ele chegue sentido”, “Ou nem me desmancha o vestido”, “Ou nem me advinha os
desejos”, “Dia par eu vivo de brisa”, “Dia 1til ele me bate”, “Na presenga dele eu me calo”, “Eu de

noite sou seu cavalo”, “A cerveja dele ¢ sagrada / A vontade dele ¢ a mais justa / A minha paixao ¢é

piada / Sua risada me assusta / Sua boca ¢ um cadeado / E meu corpo ¢ uma fogueira / Enquanto ele
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dorme pesado / Eu rolo sozinha na esteira” (BUARQUE, 2007, p. 222). Esses dois universos
oscilam no percurso do sujeito, que fica absolutamente vulneravel aos desejos e escolhas do amante.
Nesse sentido, as figuras femininas das duas letras de cancao aqui em apreco aproximam-se muito.
As letras das cangdes “Com agucar, com afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148),
“Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192) e “Sem agucar” (BUARQUE, 2007, p. 222) apresentam,
portanto, um ponto de conexao que as une: a presenga dos elementos da vida didria, sejam eles
euforicos, caracterizando a fase do cotidiano, sejam disforicos, caracterizando o drama. O didlogo
intertextual entre cangdes dentro da lirica amorosa do proprio Chico Buarque aponta para a
existéncia de um projeto estético do autor em torno das questdes amorosas, que permeia toda a sua

obra e abarca as diversas possibilidade de configuracdo do amor-paixao nas relagdes humanas.

202



6.2. “Eu te amo”: o prenuncio da catdstrofe

EuTe Amo
1980
Ah, se ja perdemos a nocdo da hora

Se juntos j& jogamos tudo fora
Me conta agora como hei de partir

Minha alma, quando eu beijava Agatdo, aflorava-
me aos labios, como se a infeliz devesse ir-se
embora.” No langor amoroso, algo se esvai,
infinitamente; ¢ como se o desejo amoroso nao
fosse nada mais do que essa hemorragia. O
cansa¢o amoroso ¢é: uma fonte insacidvel, um
amor hiante. Ou ainda: todo meu eu ¢ arrastado,
transferido para o objeto amado que toma o seu
lugar: o langor seria essa passagem extenuante
da libido narcisica a libido objetal. (Desejo do
ser ausente e desejo do ser presente: o langor
sobrepde os dois desejos, pde a auséncia na
presenca. Donde um estado de contradi¢do: ¢ a
“ardéncia suave”. (BARTHES, 2003, p. 234-235)

Ah, se ao te conhecer, dei pra sonhar, fiz tantos desvarios
Rompi com o mundo, queimei meus navios

Me diz pra onde ¢ que inda posso ir

Se nods nas travessuras das noites eternas

J& confundimos tanto as nossas pernas

Diz com que pernas eu devo seguir

Se entornaste a nossa sorte pelo chdo

Se na bagunga do teu coragdo

Meu sangue errou de veia e se perdeu

Como, se na desordem do armario embutido

Meu paletd enlaga o teu vestido
E o meu sapato inda pisa no teu

Como, se nos amamos feito dois pagdos
Teus seios ainda estdo nas minhas maos

Me explica com que cara eu vou sair

Nao, acho que estas te fazendo de tonta

Te dei meus olhos pra tomares conta

Agora conta como hei de partir

(JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299)

A letra da cangdo “Eu te amo” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299) versa sobre o

momento de passagem do continuo, representado pela hipnose do amor fusional entre o sujeito —

eu — ¢ seu objeto de desejo — fu —, para o descontinuo, marcado pela ameaga de ruptura do

relacionamento amoroso que intercepta a continuidade narrativa do sujeito, colocando-o em contato

com acidentes de percurso que acabam por suspendé-lo da experiéncia epifanica que até entdo
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dominava seu campo de presenca. H4, portanto, no presente da enunciagdo, evidéncias do processo
de dissolu¢do do acontecimento extraordinario que outrora arrebatou o sujeito e retirou-o
temporariamente de sua trajetoria de vida, fazendo-o romper com a realidade que o cercava. O eu
poético, no entanto, quer ainda fazer durar o momento de €xtase, embora seu objeto de amor, que
acelera e escapa, precipite o fim da relagdo, criando um descompasso tensivo, como afirma Dietrich

ao refletir sobre a mesma questao:

Contrapondo-se entdo a ruptura e descontinuidade, temos um sujeito que nega os
limites, que quer durar. Frente ao projeto de concentracao apresentado pelo objeto
(que impde limites, que concentra a individualidade, que marca o tempo), o sujeito
reafirma um projeto de expansdo (que nega os limites, que promove a difusdo, que
dilui). (DIETRICH, 2005, p.5).

A letra da cancdo “Eu te amo” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299), num tom que

confunde o lamento com uma possivel tentativa de persuasdo, retorna ao pretérito desse amor
fantasmagorico e coloca em mise-en-scene os dois primeiros atos do relacionamento descritos na
gramatica amorosa de Roland Barthes: o arroubo e a cristalizagdo. A captura, momento em que o
sujeito € seduzido pela imagem do objeto — “Ah, se ao te conhecer, dei pra sonhar, fiz tantos
desvarios” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299) — reporta a um universo paralelo e continuo,
onde os vinculos com a realidade sdo suprimidos — “Ah, se ja perdemos a noc¢ao da hora / Se
juntos ja jogamos tudo fora”; “Rompi com o mundo, queimei meus navios” (JOBIM &

BUARQUIE, 2007, p. 299). Segue-se, entdo, uma série de contatos que celebram, com embriaguez,
as belezas do amor — “Se nos, nas travessuras das noites eternas, / Ja confundimos tanto as nossas
pernas”; “Como, se nos amamos feito dois pagdos / Teus seios ainda estdo nas minhas

maos” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299). Esse tempo feliz, relegado ao passado, opde-se a

catdstrofe que marca o presente da enunciacdo, momento em que a relacdo amorosa esta prestes a
acabar, e o sujeito, dominado também pelo apego, ¢ também acometido pelo medo do fim.

A passagem do universo continuo do idilio amoroso para o descontinuo marca o retorno do
sujeito para o mundo das imperfei¢des e da desarmonia, em que a plenitude € substituida pelo vazio.
Nesse interim, o lado negativo da foria atualiza-se, obrigando o sujeito a deixar sua posi¢do
passional de sujeito do sofrer para transformar-se em sujeito do fazer — como demonstra o uso
reiterado do verbo “seguir” — embora, principalmente por causa do sentimento de apego, ele ainda
ndo saiba bem como abandonar sua posi¢do de estado para inserir-se novamente na descontinuidade

do mundo, como muito bem evidenciam os versos: “Me conta agora como hei de partir”’; “Me diz
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pra onde é que inda posso ir”’; “Diz com que pernas eu devo seguir”; “Me explica com que cara eu

vou sair” e “Agora conta como hei de partir” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299).

A vivéncia epifanica supde uma evolugdo continua, sem a presenga de acidentes de percurso
e antissujeitos complicadores, como aquela configurada na letra da cangdo “Samba e
amor” (BUARQUE, 2007, p. 183). Nas duas primeiras estrofes da letra da cancdo, o eu poético, por
meio da mobilizacdo de trés figuras diferentes — “perdemos a nogdo da hora”; “juntos ja jogamos
tudo fora” e “dei pra sonhar fiz tantos desvarios / rompi com o mundo queimei meus

navios” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299) — cria uma isotopia que evidencia a ruptura inicial

do sujeito com a realidade no momento do arroubo amoroso e a entrada no universo continuo. O
sujeito deixou-se envolver pela intensidade elevada do encontro inicial, e a continuidade instalada
no momento do acontecimento amoroso provocou uma fusdo completa entre o sujeito e o objeto,
cuja densidade de presenca era tdo alta que foi capaz de causar no sujeito a impressdao de que esse
estado poderia vir a durar para sempre. Como os demais elementos da realidade esvairam-se
durante essa parada no tempo e no espago, o sujeito, em seu estado alucinado, fundiu-se ao objeto,
de forma que, para seguirem sozinhos, seria necessario restabelecer o vinculo perdido com o
universo e suprir o sentimento de falta que inevitavelmente os acometeria. A letra da can¢ao “Eu te

amo” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299) retrata esse momento de embate tenso entre a epifania

do acontecimento amoroso € os momentos de catastrofe que antecedem sua dissolugao.

A letra apresenta tragos de um enunciador que assume, no nivel discursivo, a figura de um
ator masculino, porém ndo ¢ possivel chegar a essa conclusdao tomando como base as marcas de
género presentes no discurso, e, sim, atentando as construgdes figurativas do texto. Os versos “Meu

paletd enlaga o teu vestido” e “Teus seios ainda estdo nas minhas maos” (JOBIM & BUARQUE,

2007, p. 299), por exemplo, demonstram, por meio do processo de instalacdo de figuras no
enunciado, a presenca de um ator provavelmente masculino, cujo discurso passional ¢ marcado por
um apego intenso por seu objeto de desejo, actorializado na figura da mulher amada, razao pela qual
a conjuncao espacial ainda existe no enunciado.

Ha ainda, na letra, um sincretismo actancial, em que as fungdes objetais coexistem com as
subjetais, como, ndo raro, ocorre nas letras de Chico Buarque e nos textos poéticos de modo geral.
Aqui o0 mesmo ator tu, que, no presente da enunciacao, apresenta a fungdo actancial de objeto-valor
e também de antissujeito, j& assumiu anteriormente a funcdo de destinador, que respondia pela
continuidade da narrativa e pela superacao dos acidentes de percurso que poderiam vir a atravancar

o estado pleno do sujeito-destinatario — “Te dei meus olhos pra tomares conta” — (2002, p. 140) e
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também pela modalizagdo do querer — “Eu te amo” — do enunciador, afinal, na relacdo amorosa o

destinador ¢é responsavel por incitar o desejo do destinatario!®’

— “Ah, se ao te conhecer, dei pra
sonhar, fiz tantos desvarios”. No presente da enunciagao, fica claro que o “tu” € o objeto-valor que
escapa do sujeito, o “eu” do discurso, mas ele cumpre também a funcdo de antissujeito, pois
algumas construgdes enunciativas deixam claro que ele ¢ o responsavel pelo fim do relacionamento
amoroso e, consequentemente, por romper com a continuidade que se prolonga do sujeito para o
objeto e do objeto para o sujeito, como demonstram os versos “Se entornaste a nossa sorte pelo
chdo / Se na bagunca do teu coracdo / Meu sangue errou de veia e se perdeu”; “Nao, acho que estas

te fazendo de tonta / Te dei meus olhos pra tomares conta” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299).

Embora figurativizadas no mesmo ator — o “tu” do enunciado” — as fungdes actanciais oscilam,
conforme o momento da narrativa retomado no enunciado. Enquanto, no pretérito da enunciagdo —
o arroubo — o “tu” assumia a funcao de destinador, assegurando a continuidade da narrativa, no
presente — a catdstrofe — ele passa a assumir o papel de antissujeito, sendo aquele que ameaca
instaurar a fragmentacdo do corpo uno sujeito-objeto, a desintegragdo do ser semidtico,
consequentemente, da continuidade. A virtualizacao do destinador e a atualizagdo do antissujeito,
além de inverterem a foria da narrativa, também atuam como um regulador dos modos de presenga
no enunciado.

Quando a relacdo amorosa se encaminha para o fim e o sujeito, pouco a pouco, avanga para
um estado virtualizado, em que a sensacdo de incompletude toma conta, hd& uma ruptura da
confianga no destinador, que passa a ndo mais ser responsavel por orientar o sentido do percurso do
destinatario, que se sente impotente para agir sem o auxilio de seu doador, e a quem ele suplica por
uma direcao ou, em outras palavras, por um sentido que lhe permita prosseguir com sua narrativa
— “Me conta agora como hei de partir” / “Me diz pra onde é que inda posso ir” / “Diz com que
pernas eu devo seguir” / “Me explica com que cara eu vou sair” / “Agora conta como hei de

partir” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299).

De acordo com Merleau-Ponty (1984, p. 279), o sujeito e o objeto representam dois
momentos abstratos de uma igual estrutura: a presenca. Sujeito e objeto ndo sdo, nessa perspectiva,
entidades semioticas que se somam, mas que, ao contrario, se complementam, formando um todo
unico, que reine também as forcas sensiveis (interoceptivas) e inteligiveis (exteroceptivas). Nesse
contexto, o corpo proprio funciona como uma categoria responsavel por assegurar, dentro do

campo de presenga, essa unido primordial que vai do sujeito ao objeto e do objeto ao sujeito,

197No enunciado, hé indicios de que a relagdo amorosa foi reciproca — “Se juntos ja jogamos tudo fora” —, portanto,
pode-se inferir que o fu atuava como destinador do eu e vice-versa.
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reduzindo-os a uma mesma estrutura semiodtica. A separagdo entre eles ocasiona a biparti¢do do
corpo uno, provocando o lancinante sentimento de incompletude.

O enunciador de “Eu te amo” deixa entrever, por meio do grande investimento de figuras no
discurso, a natureza dessa unido existente entre o sujeito e seu objeto de desejo, porém, o texto ¢é
enunciado em um momento em que O contrato amoroso ja4 estd em vias de ser rompido
definitivamente, a apenas alguns passos do fim definitivo da relagdo amorosa, como se pode
observar nos versos: “Me conta agora como hei de partir”’; “E o meu sapato inda pisa no teu”; “Teu

seios inda estio nas minhas maos” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299), cujo emprego das

formas adverbiais “(a)inda” e “agora” apontam para a intensidade da jungdo, ainda que ela esteja
prestes a se dissolver. O amor, vinculo que une, parece persistir, a0 menos para o sujeito, embora o

relacionamento tenha sido rompido unilateralmente:

Se entornaste a nossa sorte pelo chao
Se na bagunga do teu coragao
Meu sangue errou de veia e se perdeu

(JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299)

No Dicionario Houaiss, a expressdo “apego” aparece com as seguintes acepgoes: 1) ligagao
afetuosa; afei¢do; estima e 2) dedicacdo constante e excessiva a algo. Semioticamente, o apego
sobredetermina os estados de jungdo, como ¢ possivel constatar no primeiro sentido atribuido pelo
Dicionario ao vocabulo: o de ligagdo afetuosa. O apego, portanto, ¢ um sentimento que une, de
modo que o desejo do sujeito patemizado por essa paixdo ¢ o de estar sempre conjunto ao seu
objeto-valor. Por essa razdo, quando o sujeito se vé na iminéncia de uma disjuncdo concessiva, a
euforia assegurada pela conjuncao € substituida por um estado de alma disforico, marcado pela dor,
pela tristeza e pela falta de perspectiva.

Greimas e Fontanille, em Semidtica das paixoes: dos estados de coisas aos estados de alma
(1993, p. 182), definem o apego como um sentimento estruturado sobre um dever-ser que modaliza
ndo o objeto em si, mas o estado de juncdo, por meio do qual o sujeito ganha existéncia semiotica.
Quando a conjungdo se dissolve, a existéncia do sujeito também ¢ anulada, e ele retorna ao estado
semiotico de inexisténcia, afinal, o objeto-valor ndo ¢ algo exterior ao sujeito, mas parte dele:
“Tudo, com efeito, se passa como se, uma vez rompido o0 apego, o sujeito tivesse de regressar a uma
fase pré-semiotica onde nada teria mais valor algum para ele” (GREIMAS e FONTANILLE, 1993,
p. 182).

E exatamente a situagdo que se sucede em “Eu te amo” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p.

299). O sujeito esta tdo intensamente unido ao objeto que a iminéncia da separa¢do provoca nele
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uma grande angustia e medo de anular-se como ser semidtico, pois, para ele, o sentido existe apenas
quando em conjungd@o com o objeto. De acordo com Greimas e Fontanille, o sujeito teme deixar de
existir como ser semidtico a partir do momento em que estiver separado desse objeto de amor, com
o qual ele ja se encontra completamente confundido: “Um sujeito ‘apegado’ a um objeto seria um
sujeito cuja totalidade integral estaria consagrada a esse objeto” (1993, p. 183). Barthes ja antevia a
mesma questdo em seus fragmentos: “[...] No temor amoroso, sinto medo de minha prépria
destruicdo, que entrevejo bruscamente, certa, bem formada no relampejar da palavra, da
imagem” (2003, p. 288).

Ainda de acordo com os Greimas e Fontanille, a intensidade do apego pode conduzir a

resisténcia!®

, €, na letra em apreco, essa questdo torna-se patente: passa a haver, por parte do
sujeito, uma grande resisténcia em aceitar a disjuncdo temporal, de modo que ele tenta ainda
assegurar uma conjun¢do de natureza apenas espacial, evitando a todo custo ter de lidar com o
estado virtual que o sentimento de falta e incompletude ocasionariam. O apego ¢ visceral, esta
inscrito no corpo do sujeito — como deixa entrever a isotopia figurativa construida no enunciado —
e faz com que ele resista a disjun¢do como forma de evitar a incompletude. Separar-se do objeto de
amor seria como amputar um pedaco de si, sensacdo que a letra “Pedaco de mim” (BUARQUE,

2007, p.270) expressa de forma bastante comovente'?

. O medo da perda de sentido da existéncia e,
consequentemente, da perda da propria identidade afeta disforicamente o campo de presenca do eu
poético, suscitando estados de animo marcados pela dor, tristeza ¢ melancolia, afinal, como muito
bem coloca Octavio Paz, o ser humano suporta tudo, exceto a auséncia de sentido: “O mundo do

homem ¢ o mundo do sentido. Tolera a ambiguidade, a contradi¢@o, a loucura ou a confusdo, ndo a

caréncia de sentido.” (1982, p. 23). Em “Eu te amo” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299), a

disjungdo representa a anulacdo do sujeito, cuja reintegracdo com o mundo — renascimento como
ser semidtico — s6 serd possivel por meio de um processo marcado por uma dor lancinante.

O discurso apresenta um estilo tensivo ascendente: a catdstrofe prenuncia a dissolugdo total,
e o sujeito reage a atualizagdo do antissujeito com um discurso recrudescente, que vai crescendo em

tonicidade e andamento, percebidos tanto a partir das construgdes figurativas, cada vez mais

108 Quando o apego do sujeito por seu objeto-valor atinge o ultimo grau de intensidade, esse apego resiste ndo apenas a
disjuncdo temporal, mas a propria destruicdo do objeto, como em casos de morte nos quais o individuo ndo aceita a
desintegracdo do outro e resiste a internalizar o processo natural da perda, tal qual evidenciam Greimas e Fontanille ao
afirmar que “[...] o apego que resiste a destruicdo do objeto, o apego para além da morte, revela bem o principio da
intensidade: ela manifesta certa maneira de ser do sujeito fiduciario, independentemente do objeto de valor que
ocupa.” (1993, p. 183).

109 O artigo “Tensdes da dor”, da autoria de Luiz Tatit, presente no livro Chico Buarque do Brasil (2004, p. 305),
desenvolve uma analise da letra “Pedago de mim” (BUARQUE, 2007, p.270), chamando ateng@o para as manifestagoes
discursivas da falta no enunciado da letra.
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passionais, quanto dos proprios procedimentos do plano de expressdo. A intensidade elevada
decorre também do alto grau de investimento afetivo dispensado pelo sujeito sobre seu objeto de
desejo no momento da epifania fusional que antecedeu a fase da catdstrofe, tornando muito mais
dificil a separacdo. Nesse sentido, Greimas e Fontanille observam também que quanto mais
apegado estd o sujeito a seu objeto, mais ligado a ele esse sujeito estard, até chegar ao ponto de
confundir-se com ele e ndo mais distinguir os limites entre um e outro: “Quanto mais forte o apego,
mais o sujeito apaixonado tende, figurativamente falando, a confundir-se com seu objeto de valor
[...]7 (1993, p. 183).

No que tange a gramatica do discurso amoroso, ndo fica claro no enunciado, em momento
algum, como o relacionamento passou da fase do arroubo e da cristalizagdo para a catastrofe que
antecede a dissolugdo. Entre esses dois momentos, ha uma grande lacuna que deixa em aberto a
sucessao de fatos que conduziu ao fim do relacionamento. Nao se sabe a razao pela qual o
sentimento que o “tu” nutria pelo sujeito se perdeu, tampouco se sabe se a disjun¢do foi instalada
abruptamente, saltando do idilio para o inferno amoroso, ou se os processos de virtualizagdo do
destinador e de atualizagdo do antissujeito foram graduais, passando pelas fases do cotidiano e do
drama até finalmente desencadearem a catastrofe desenhada no presente da enunciacdo. Sabe-se
que ja houve, no passado, um sentimento de amor que estd, no presente, em vias de extinguir-se. A
fragmentacdo do discurso amoroso, que dispde, lado a lado, esses dois momentos opostos do
relacionamento, na verdade, acaba por ressaltar a transformacao disférica que acometeu a uniao dos
amantes € por provocar uma grande tensdo que vai crescendo no enunciado conforme o fim se
aproxima, o que intensifica os efeitos passionais emanados do texto e a ilusdo referencial, que acaba
por incitar a compaixao do enunciatario.

A letra da cangdo “Eu te amo” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299) prioriza, juntamente

com os expedientes poéticos do plano da expressdo que serdo explorados adiante, o trabalho
particularizante com o revestimento figurativo do texto. Nao ¢ o desenvolvimento tematico,
tampouco o narrativo, os que mais chamam atencao no texto, mas sim o investimento em figuras
que criam isotopias das quais transbordam efeitos de sentido passionais capazes de sensibilizar o
enunciatario e provocar nele sensacdes homologas aquelas vividas no mundo natural, com vistas a
leva-lo a um estado de comocao e sensibilizacdo. Quando se trata da intensa ilusdo fusional que se
desenha entre sujeito e objeto, o investimento figurativo do texto como um todo, mas especialmente

das estrofes abaixo, ¢ fundamental para intensificar essas questdes:
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Se nds nas travessuras das noites eternas
Ja confundimos tanto as nossas pernas
Diz com que pernas eu devo seguir

Como, se na desordem do armario embutido
Meu palet6 enlaga o teu vestido
E o0 meu sapato inda pisa no teu

Como, se nos amamos feito dois pagios
Teus seios ainda estdo nas minhas maos
Me explica com que cara eu vou sair

[...]

Nao, acho que estas te fazendo de tonta
Te dei meus olhos pra tomares conta
Agora conta como hei de partir

(JOBIM & BUARQUIE, 2007, p. 299)

Nas trés estrofes, o eu poético mobiliza a figura de retérica denominada metonimia a fim de
configurar uma isotopia figurativa que remete a intensidade da conjun¢@o. As imagens das pernas
confundidas, do paletd e do vestido enlagados, do sapato que ainda pisa no outro ¢ dos seios ainda
nas maos do amante sdo advindas de constru¢cdes metonimicas que sugerem o grau da ilusdo
fusional estabelecida entre os atores do discurso, cujos corpos e seus representamina (paletds,
sapato) ainda se encontram entrelagcados como numa tentativa de demonstrar o desespero dos
sujeitos em manterem-se em conjuncao, mesmo quando o contrato fiduciario do relacionamento
amoroso tenha sido rompido, afinal, como demonstra Merleau-Ponty em Olho e espirito (1984), o
sujeito percebe o mundo e os objetos que o cercam por meio do corpo sensivel, que busca unir tudo
aquilo que foi separado. Nesse sentido, as construgdes figurativas presentes em FEu te amo
demonstram bem os aspectos da anima e do animus!''% desenvolvidos por Jung, que afirmava que o
feminino estava presente na constitui¢do da psiqué do homem, assim como o masculino estava
presente na psiqué da mulher. A unido com o sexo oposto, a0 mesmo tempo que complementa,

também desperta o oposto dentro de si, conduzindo os sujeitos a plenitude:

Resulta incluso muy dificil separar la parte individual de la parte relacional. Es
como si una persona, dentro de una relacion animica estrecha, hubiese perdido sus
dos piernas, sus dos brazos y la cabeza, y tuviese ahora cuatro piernas y quatro
brazos, dos cabezas y dos vidas. El individuo se encuentra atravesado por la esfera
animica del compaiiero , y lo mismo le sucede a la totalidad de su problema vital,
todo el problema espiritual se encuentra reciprocamente influido. Gran parte de su

10 Anima e animus sio os termos que designam o arquétipo do sexo oposto no inconsciente do homem (anima) e da
mulher (animus). Esses arquétipos se manifestam ao longo da vida, inicialmente sobre a figura do pai ou da mae,
posteriormente sobre outros individuos, como o par amoroso. (AGNEL et alii, 2005, p. 14-15)
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material psicoldgico es material relacional que porta el sello de dos almas.!!!
(JUNG, 2015, p. 42)

As construgdes figurativas de “Eu te amo” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299), assim

como a citagdo de Jung, sdo andlogas ao mito da unidade primitiva dos seres humanos, proferido
por Aristéfanes em O banquete, de Platao (2011, p. 115), segundo o qual cada ser humano nada
mais ¢ do que o complemento de um outro. De acordo com o mito, os seres humanos, nos
primordios, possuiam quatro pernas, quatro maos, dois genitais ¢ dois rostos apoiados sobre um s6
pescogo e uma Unica cabec¢a. Quando mutilados pela metade, por castigo divino, passaram a buscar
sua metade para unirem-se a ela e sentirem-se novamente plenos e realizados. Ocorre, porém, que
fora do mito ndo ¢é possivel complementar-se através do outro, pois a falta sera sempre subjetiva. A
relacdo amorosa, no entanto, mostra-se como uma tentativa de anular a falta, ainda que na esfera da
ilusao e da hipnose.

Na letra dessa cangdo, essas construgdes figurativas buscam, portanto, dimensionar para o
enunciatario o quao forte era a ilusdo de unidade entre os sujeitos € o quao dolorosa ¢, para eles, a
separacdo. No contexto da letra, o recurso da metonimia, utilizado para insuflar no discurso o efeito
de fusdo entre o homem e a mulher, acaba por sugerir também o valor concessivo que marca a
dissolugdo do relacionamento amoroso. Tudo se passa como se as partes do corpo dos sujeitos ainda
estivessem integradas, mesmo quando ndo hé mais um vinculo que suste a relacdo amorosa, afinal,
isso nem seria possivel, ja4 que, com o prentncio da separagdo, o eu poético estd em vias de sofrer
um processo de desintegracdo e retorno a sua existéncia pré-semiotica; afinal, na catdstrofe, como
j& havia previsto Roland Barthes (BARTHES, 2003, p. 135-136), o sujeito vive sob a incessante
ameaga da desgraca que atingird a si mesmo € ao seu objeto de amor, arruinando por fim o
relacionamento amoroso.

O alto grau de poeticidade do texto ¢ também decorrente do modo como as isotopias
figurativas da letra da cancdo “Eu te amo” sdo intensificadas pelos isomorfismos entre plano de
conteudo e plano de expressao da linguagem verbal. Em um primeiro momento, chama atengao o
recurso provocado pela organizagdo do plano de expressdao no que diz respeito a rima final,
estabelecida entre os terceiros versos de cada uma das estrofes, terminadas pelos vocabulos “partir”,

€Cs 9% ¢

ir”, “seguir”, “perdeu”, “teu”, “sair” e “partir”, de cuja estrutura emergem os vocabulos “ir” e “eu”,

—_

1I'E mesmo muito dificil separar a por¢do individual da porgdo relacional. E como se uma pessoa, dentro de uma
relacdo animica estreita, tivesse perdido suas duas pernas, seus dois bragos e a cabeca, e tivesse agora quatro pernas e
quatro bragos, duas cabecas ¢ duas vidas. O individuo se encontra atravessado pela esfera animica do companheiro, e o
mesmo acontece a totalidade de seu problema vital, todo o problema espiritual ¢ reciprocamente influenciado. Grande
parte de seu material psicologico ¢ material relacional que apresenta caracteristicas das duas almas.
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provocando um jogo paronomastico que sugere materialmente, através da expressdo, a partida do
sujeito em decorréncia do fim da relagdo amorosa desenhada no plano de contetdo: o eu que se vai
e esvai, dissipando-se no mundo e esvaziando-se de sentido.

Ainda em relagdo a essas questdes da expressividade, ha mais um elemento que corrobora a
materializacdo da dissolugdo do sujeito semiotico verificada no plano de contetido, porém, agora
ndo mais marcado pela substiancia sonora, mas pela grafica. O vocabulo seguir, que aparece no
ultimo verso da terceira estrofe, sugere, por meio de sua estrutura grafica, o estilhacamento do e —
sEgUir — ao bipartir, pelo entrecorte da letra -g-, as letras -e- e -u-, que, unidas, formam o
pronome pessoal de caso reto “eu”, que esta prestes a diluir-se e a dessemantizar-se.

Outro trabalho estabelecido sobre o plano de expressao, menos evidente, mas ndo menos

essencial para o efeito de sentido de “Eu te amo” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299), esta

relacionado, mais uma vez, ao trabalho elaborado sobre a plasticidade textual, a fim de mimetizar os
conteudos que subjazem no discurso. O sujeito da letra de cangdo, dominado pela contingéncia do
apego, quer prolongar a relacdo sob quaisquer circunstancias, mas ¢ abruptamente surpreendido
pela disjungdo concessiva. Nos dois primeiros versos da primeira estrofe, a rima configurada entre
as expressoes “hora” e “fora”, que garante ritmo e continuidade sonora, ¢ antecipada no meio do
terceiro verso, ndo mais no final, por meio do expediente da rima interna, com a expressdo “agora”,

marcando a ideia de antecipagdo no plano de expressdao (DIETRICH, 2005):

Ah, se ja perdemos a no¢ao da hora
Se juntos ja jogamos tudo fora
Me conta agora como hei de partir

(JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299)

O mesmo procedimento poético aparece também na segunda estofe — “eterna”, “perna” e

2 e

“perna” — e na ultima — “tonta”, “conta” e “conta”. Da mesma forma que o enunciador de “Eu te

amo” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299) ¢ surpreendido pela chegada antecipada do fim da

relacdo, o plano de expressdo surpreende, ao antecipar, por meio da rima interna, o ritmo e o

andamento da leitura:

No plano de expressdo, a rima pode ser considerada como um mecanismo de
desaceleracdo. A recorréncia de uma mesma sonoridade a intervalos regulares
provoca a percepgdo de um ritmo. Ao fluxo instavel e irregular (acelerado) da fala
se sobrepde a regularidade da rima (desaceleragdo). No trecho ressaltado, este
procedimento ¢ utilizado de uma maneira peculiar. A repetigdo regular da
sonoridade em “hora” e “fora” (estabilidade) aparece antecipada no terceiro verso
(“agora”). A rima “acelera”, e aparece antes do esperado (surpresa). O mesmo
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acontece nas duas outras estrofes. Assim como no plano de contetido o sujeito ¢
surpreendido por um objeto que se antecipa, temos no plano de expressao uma rima
que se antecipa — e surpreende. (DIETRICH, 2005, p. 6)

Ainda no que concerne ao plano de expressao, ¢ sabido que o trabalho sobre a substancia
sonora do texto pode avivar muito o efeito passional do discurso. Em relagdo as estrofes analisadas
anteriormente, merecem destaque a finalizagdo dos dois primeiros versos sempre com o fonema /a/
— a mais aberta, ampla e de baixo timbre dentre todas as vogais — e o término do terceiro verso
com silabas cuja predominancia vocalica ¢ marcada pelo fonema /i/ — alto, de timbre agudo e
fechado por natureza. H4, aqui, um processo fonético de estreitamento — a passagem de uma vogal
ampla para uma vogal constrita — que deixa entrever, na substancia sonora, mais uma vez, as
paixdes que sustentam o discurso: a angustia provocada pela passagem da ampliddo do sentimento
euforizante da conjung¢do para a angustia disforizante que se desenha com a disjun¢do, marcada pelo
porvir da separagdo. E curioso observar que o termo angustia foi tomado diretamente do vocabulo
latino angustia (FARIA, 1994, p.49 s.v. angustia), cuja acepgdo primeira ¢ a de “espaco apertado,
estreiteza, desfiladeiro”, sentido proprio que se estendeu, por meio de um processo metaforico
calcado na analogia, para o sentido figurado “aflicdo”, em decorréncia de uma sensacao fisica que
acomete o sujeito angustiado. Ele apresenta como sintoma o estreitamento de 6rgdos como coragao,
peito e garganta, como bem descreve Hannah Arendt em uma de suas cartas, parte do conjunto da
correspondéncia amorosa trocada com Heidegger: “Mas também ¢ possivel que a nostalgia tenha
aberto seus reinos [...] € que a angustia tenha fechado tudo pesadamente, tenha-lhe cortado a
respiragdo livre, deixando-a paralisada em meio a sensagao de estar sendo cagada.” (2001, p. 17).
Tal sensacao foi mimetizada na letra da can¢do “Eu te amo” pelo trabalho particularizante com a
substancia sonora do signo poético, por meio dos procedimentos descritos anteriormente. Nesse
sentido, o proprio grafismo da letra -i-, de carater delgado, também contribuiu para intensificar as
homologias presentes no texto em apreco.

Em ambos os procedimentos poéticos supracitados, estabelece-se uma relagdo entre a
expressdo ¢ o conteido do poema, que pode ser denominada semissimbdlica. Nao ha uma
motivagdo que ocorre de modo natural, como no caso do simbolo, mas sim uma motivacao forjada

pelo enunciador dentro do contexto especifico da letra da cang¢ao “Eu te amo” (JOBIM &

BUARQUIE, 2007, p. 299) a fim de provocar os efeitos de sentido mencionados anteriormente.
O titulo da cangao evoca em si toda a tradicao da lirica amorosa, porém, diferentemente da
maior parte dos textos produzidos dentro desse género, a letra de Buarque ¢ Jobim ndo é um elogio

as belezas do amor, apesar de, também, mostra-las sob um viés diferente: o da perda. Trata-se, na
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verdade, de uma can¢do de adeus proferida por um sujeito tensionado por um dever ser advindo do
apego e por um guerer, um desejo intenso, proveniente do seu amor. Essas modalidades entram em
choque com o ndo poder mais, proveniente da quebra contratual da relagdo amorosa estabelecida
pelo tu, e a disjungdo concessiva desenha-se no percurso do sujeito, trazendo consigo uma série de
sentimentos disforicos.

A forma como o enunciador encadeia as figuras que compdem o discurso e¢ a forma como
essas figuras sdo expressas no texto revela, categoricamente, que o que sustenta ainda a relagao
entre os sujeitos de “Eu te amo”, além do amor, ¢ o apego, paixdo que sequer ¢ nomeada no
enunciado, mas ¢ central na instancia da enunciagdo, o que mostra que as marcas presentes na
enunciagdo, indicadas pelas figuras que compdem a isotopia da perda podem revelar muito mais do
que aquilo que ¢ dito explicitamente no enunciado. O “Eu te amo” enunciado no titulo é, portanto,
mais uma marca da resisténcia do sujeito, que, no caso, se trata da resisténcia em perder a
linguagem amorosa: “O ponto mais sensivel desse luto acaso nao seria que devo perder uma
linguagem — a linguagem amorosa? Findos os “Eu te amos” (BARTHES, 2003, p. 186).

A solidariedade entre plano de conteudo e plano de expressdo, bem como o alto
investimento figurativo presente no texto, colaboram para a materializacdo da catdstrofe que
antecede a dissolu¢do da relagdo amorosa, criando, por vezes, ilusdes referenciais que provocam no
enunciatario o efeito referencial, de modo a suscitar nele a compaixdo, que se manifesta pelo

compartilhamento, por parte do enunciatario, da dor do sujeito cindido de “Eu te amo”.
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6.3. “Atras da porta”: a dissolucio

XIb

Luctanturpectusque leue in contraria
tendunt

Hac amor, hac odium; sed, puto,
uincit amor.

Odero, si potero;, si non, inuitus
amabo

(OVIDIO, Amores II)'"?

Atras da porta

Francis Hime
Chico Buarque
1972

Quando olhaste bem nos olhos meus
E o teu olhar era de adeus

Juro que ndo acreditei

Eu te estranhei

Me debrucei sobre teu corpo e duvidei
E me arrastei e te arranhei

E me agarrei nos teus cabelos

Nos teus pelos

Teu pijama

Nos teus pés

Ao pé da cama

Sem carinho, sem coberta

No tapete atras da porta

Reclamei baixinho

Dei pra maldizer o nosso lar
Pra sujar teu nome, te humilhar
E me vingar a qualquer preco
Te adorando pelo avesso

Pra mostrar que inda sou tua

S6 pra provar que inda sou tua...
(BUARQUE, 2007, p. 196)

A cangao “Atras da porta” (BUARQUE, 2007, p. 196) ¢ fruto de uma parceria entre Chico
Buarque e Francis Hime, sendo este o responsavel pela melodia e aquele, pela letra (HOMEM,
2009, p. 107), que ¢ o signo verbal tomado como objeto da andlise que ora se apresenta. A letra

retrata a ruptura da continuidade do relacionamento amoroso, interceptado por uma parada — nao

112 11h
Lutam, e o ténue peito ja tracionam,
contrarios, ora o 6dio ora 0 amor
mas, creio, vence o amor.
Eu, se puder, a odiarei, sendo,
contrafeito, amarei.
(OVIDIO, Amores III. 11b. Trad. Jodo Batista Toledo Prado)
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se sabe ocasionada pelo qué — responsavel por desencadear a dissolu¢do do relacionamento
amoroso, elevando a curva tensiva ao apice da intensidade, de modo a configurar um acontecimento
amoroso as avessas.

A dissolu¢do amorosa ndo era esperada pelo sujeito e surpreendeu-o completamente. Sem a
presenca de um destinador que tornasse esse sujeito competente para lidar com o ocorrido, a
sensagao da perda do objeto amado torna-se insuportavel para ele, de modo que o desespero comega
a se configurar no plano passional do enunciado.

A cena pretérita narrada no presente da enunciagdo relata o momento em que o contrato
entre o eu e o tu ¢ rompido. Na gramatica amorosa, o estado de realiza¢do manifesta-se quando o

113 °¢ bem sucedido, a ponto de afastar as forgas antagonistas

acordo entre destinador e destinatario
do antissujeito e de manter a narrativa amorosa em frui¢ao, garantindo a unido plena entre sujeito-
objeto e a continuidade do relacionamento amoroso, pois, de modo geral, todas as relacdes que se
produzem no plano subjetal repercutem-se no plano objetal (TATIT, 2002, p. 155). Justamente por
essa razao, logo que o contrato ¢ rompido unilateralmente pelo tu do enunciado — que cumpre,
nesse momento, a fun¢do de antissujeito — o sujeito sente-se apartado de seu objeto de amor —
fungdo actancial também ocupada pelo f# — e nem sequer pode contar com a presenca de um
destinador para doar-lhe a competéncia necessaria para enfrentar a descontinuidade instaurada em
seu percurso. O tu transforma-se, numa fracdo de segundo, de objeto de amor em antissujeito
responsavel por colocar fim a relacdo amorosa. Com quem contar nesse momento? Eis a origem do
desespero decorrente do evento inesperado.

Diferentemente dos acontecimentos que suscitam estados de alma euforicos — como na fase

do arroubo amoroso ou na reedi¢do dele, tal qual € possivel observar, por exemplo, no discurso da

letra das cangdes “Samba e amor” (BUARQUE, 2007, p. 183) e “Valsinha” (MORAES &

BUARQUE, 2007, p. 188) — o evento extraordinario que irrompe em “Atras da
porta” (BUARQUE, 2007, p. 196) provoca estados animicos disforicos, ja que ¢ fruto de uma

114 concessiva entre o sujeito que narra € seu objeto de desejo. A disjun¢do nem sempre

disjuncao
carrega consigo valores disféricos, embora o apego, que inevitavelmente circunda as relagdes

humanas, faga com que essa seja uma constante. Se, porém, ela € concessiva, tende a provocar um

113 Os papeis actanciais de destinador e destinatario, no caso do amor correspondido, sdo cumpridos por
ambos os sujeitos apaixonados.

114°0 momento reportado pela enuncia¢do configura, estritamente, um estado de ndo-conjungdo, porém,
como a passagem da ndo-conjuncao (perda) para a disjungdo (falta) € por demais veloz, e o termo “disjuncao
concessiva” ja ¢ cristalizado na Semiotica, optou-se por utilizar essa expressdo ao invés, por exemplo, de
ndo-conjuncao concessiva, que ndo possui a mesma fluidez expressiva.
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tumulto modal que resulta em uma série de desdobramentos passionais, e, a partir deles, sobrevém
um drama que toma conta do percurso do sujeito.

A concessdo ¢ determinante na semidtica do acontecimento, ja que, diferentemente da
implicagdo, ¢ da ordem ndo do pervir, mas do sobrevir, ou, em outras palavras, pertence a esfera do
contratempo, que intercepta a previsibilidade da narrativa. No estdgio anterior a instalacdo do
acontecimento, o sujeito de “Atras da porta” (BUARQUE, 2007, p. 196) vivia um estado de
continuidade proporcionado pelo pervir, em que era tomado pela convic¢do de que o mundo que
habitava correspondia ao seu proprio universo particular, onde predominavam o célculo e a previsao
(ZILBERBERG, 2011, p. 243). A partir da irrup¢ao do sobrevir, que se manifesta com a decisdo
unilateral da ruptura do relacionamento amoroso pelo fu, também objeto''®> de amor do eu lirico,
esse universo repleto de crencas desmorona e da lugar ao avesso daquilo que era previsto, tal como
evidenciam os trés primeiros versos da letra da cancdo. O sujeito, a partir desse ponto, fica

116: ele sabe-ndo-poder

tensionado entre as modalidades do querer, do poder, do saber e do crer
mais estar conjunto de seu objeto de desejo, embora ndo-creia e ndo-queira aceitar a disjungao
definitiva. E justamente o choque entre essas modalidades, proveniente da ruptura concessiva, que
da origem a cena passional da letra. “Atras da porta” (BUARQUE, 2007, p. 196) narra o momento
em que o sujeito se dd conta abruptamente da perda do objeto de amor, assim, a historia do
relacionamento amoroso, bem como o momento do término entram nas vias da potencializagdo
através da memoria, que ¢ evocada no presente da enunciacdo quando o sujeito relata a cena
passada.

O discurso amoroso ndo ¢ manifestado somente pelo signo verbal, j& que, no terreno
amoroso, de modo contrério, as feridas mais profundas sdo provocadas muito mais pelo que se vé

do que pelo que se escuta (BARTHES, 2003, p. 211). O amante tem a necessidade de constatar os

fatos pelo olhar, como se o ato de ver lhe mostrasse a verdade de forma mais nitida e até palpavel

115 O objeto, actorializado na figura do homem, que tem como caracteristica a passividade, torna-se ativo a
partir do ponto em que atrai a percepcdo e instaura uma reviravolta no percurso do sujeito. Como ¢
caracteristico do acontecimento, ocorre, dessa forma, a subjetivagdo do objeto, que adquire um fazer que nao
lhe é proprio, e o apassivamento do sujeito, que é dominado pelo sentir. E interessante que, nesse caso, além
de objeto de desejo do sujeito, a figura do homem corresponde também a outro actante: é antissujeito e, ao
mesmo tempo, € o responsavel pela introdugdo do descontinuo no universo do sujeito.

116 £ importante atentar para o fato de que o crer, parte do universo cognitivo em que se encontra também o
saber, foi considerado por Greimas, em Du Sens II (1983), como precedente sintatico em relagdo tanto ao
saber quanto as demais modalidades, pois, para que possa haver comunicagdo humana, o crer ¢
determinante, ja que o contrato existente entre o destinador e o destinatario pressupde a crenga. E por essa
razdo que Greimas acredita na precedéncia sintatica do crer. Em “Atras da porta” (BUARQUE, 2007, p.196),
o verso “Juro que ndo acreditei” reafirma, nessa linha de pensamento, a dificuldade de o sujeito aceitar o
rompimento do contrato amoroso, no qual ele havia depositado toda sua crenga.
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do que as palavras. As certezas do eu lirico de “Atras da porta” (BUARQUE, 2007, p. 196) sao
suspendidas quando ele verifica, no outro, o olhar de adeus, sem que, para isso, fossem necessarias

palavras:

Quando olhaste bem nos olhos meus
E o teu olhar era de adeus

Juro que ndo acreditei

(BUARQUE, 2007, p. 196)

O sujeito sente-se apunhalado por esse olhar, como muito bem evidencia, no plano da
expressao, a escolha do significante “olhaste”, no primeiro verso do texto, de cujo plano fonético
destaca-se um segundo vocabulo, “haste”, que, de acordo a primeira acep¢do do Dicionario
Houaiss, significa “pau ou ferro erguido e retilineo em que se encrava ou apoia alguma coisa”. De
tal jogo expressivo, portanto, emerge a imagem poética que desencadeia o despertar afetivo do
sujeito ¢ a dor lancinante que dele se segue: a haste que se lanca em direcdo ao amante,
apunhalando-o desprevenido.

No terceiro verso — “Juro que ndo acreditei” — o sujeito, a principio, ndo-cré no que seus
olhos veem, mas a cena passional desencadeada logo em seguida mostra que, na verdade, embora
ele queira-nao-crer nos fatos, as alteracdes no estado de coisas ao seu redor sdo suficientes para
fazé-lo acreditar na perda de seu objeto de amor e na alteragdo do estado de conjungdo (plenitude)
para ndo-conjungao (perda).

Assim como na letra da cancao “Eu te amo” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 299), ao lado
do amor, esta o apego, que ¢ também intrinseco a sintaxe do discurso amoroso. E quando ha apego,
ha resisténcia as contingéncias da juncdo, ou seja, resisténcia a perda, a auséncia e ao abandono
(GREIMAS e FONTANILLE, 1993, p. 183); dessa forma, quanto mais tonico for o apego, maior
sera a resisténcia a disjunc¢do, razdo pela qual ¢ tao dificil para o sujeito aceitar e lidar com a partida
do ser amado. O percurso tensivo do discurso ¢ ascendente e cresce até¢ chegar ao assomo. As
silabas de “mais” sdo acrescentadas conforme o sujeito relata o momento da dissolug¢do do contrato
amoroso, como se os sentimentos despertados pela presenga do amado se reeditassem novamente no
presente da enunciacdo. A intensidade comeca, entdo, a aumentar demasiadamente, € os
componentes passionais do plano de conteudo emergem também no plano de expressdo,
provocando uma série de efeitos de sentido passionais no enunciatario. A reiteragdo de gradagdes,
polissindetos e aliteragdes marca a forma de dizer de um sujeito desnorteado (cujo sentido da

existéncia estd em vias de perder-se). E o momento em que o sujeito reage fisica € emocionalmente
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a passagem abrupta do estado de realizagdo, marcado pela completude, ao de virtualizacao,
provocado pelo sentimento de perda. Essa etapa permite observar como o sujeito apaixonado
manifesta seus estados de alma e como responde as alteracdes modais e tensivas que passam a
reordenar sua existéncia semiotica. Os versos que se seguem engendram uma gradaciao que ascende

em conformidade com o aumento da intensidade do texto:

Juro que ndo acreditei

Eu te estranhei

Me debrucei sobre teu corpo e duvidei

E me arrastei e te arranhei

E me agarrei nos teus cabelos

(BUARQUE, 2007, p. 196 — Grifos nossos)

As expressoes “ndo acreditei”, “estranhei”, “debrucei”, “duvidei”, “arrastei”, “arranhei” e
“agarrei” manifestam os estados do eu lirico que se sucedem, do momento da davida ao da tomada
de consciéncia. Tais sintagmas sao reunidos nao sé pela coeréncia semantica, mas principalmente
pelas simetrias fonoldgicas. Todas elas sdo oxitonas e tém aproximadamente a mesma extensdo
silabica. Ademais, a terminacdo dessas expressdes também ¢ comum, 0 que provoca uma rima
assonante que conflui para intensificar o sentido presente no contetido do texto: o grupo fonémico /
ei/ apresenta a marca do pretérito perfeito, que se opde ao imperfeito, tempo da continuagdo, de
modo a instaurar a marca do corte abrupto que o acontecimento as avessas provocou no sujeito.

A narrativa pretérita envolve obrigatoriamente uma lembranga potencializada, e, no caso do
discurso amoroso, o sujeito apaixonado ndo se lembra dos momentos decorridos com objetividade e
distanciamento, mas, ao contrario, o ato de narrar o faz reviver o passado, j4 que as lembrangas
foram marcadas por uma altissima densidade de presenga no momento da fixagdo. O sujeito de
“Atras da porta” (BUARQUE, 2007, p. 196) procede a uma mise-en-scéne ao reconstruir a sucessao
de ag¢des que compuseram o acontecimento, como muito bem explicitam Greimas e Fontanille: “a
‘imagem’ ou a ‘cena’ designam aqui o simulacro passional figurativizado, isto ¢, espacializado,
temporalizado, actorializado e semantizado” (1993, p. 217). O eu do enunciado age nessa dire¢ao
ao criar um simulacro que reconstroi a cena do abandono, apropria-se dos sentimentos originais €
forma uma imagem passional inscrita no imaginario cultural. Todas as paixdes atreladas ao
momento vivido sdo, assim, recobradas no presente da enuncia¢cdo, de modo que ha uma reedigao
dos sentimentos pretéritos, e o discurso adquire um efeito de sentido de presentificagdo, que permite
a existéncia de tal simulacro passional, pois, seja qual for a referéncia espacial ou temporal em que

o sujeito abandonado se encontra enquanto ator, ele estard, enquanto espectador, sempre presente na
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cena, e a paixao ¢ a responsavel por presentificar, no seio do discurso de acolhida, esse conjunto de

dados tensivos e figurativos que remonta a cena original (GREIMAS & FONTANILLE, 1993, p.

217).

No plano da expressdo, a repeticdo assonante do grupo fonémico /ei/, morfema modo-
temporal (e também numero-pessoal) indicativo do pretérito perfeito, contribui ainda para o efeito
passional do discurso, pois a passagem do fonema mais aberto [e] para o fonema mais fechado [i]
provoca o efeito fonético do estreitamento, que se homologa, no plano de contetido, a constri¢ao de
perspectivas do sujeito provocada pela passagem do sentimento euforizante da conjuncao para a

tristeza disforizante da ndo-conjungdo, tal qual ocorre na letra da can¢do “Eu te amo” (BUARQUE
H. C & JOBIM, A. C. 2007, p. 299), que também mobiliza 0 mesmo recurso fonético a fim de

avivar o efeito passional do discurso.

Nos versos supracitados, além dos paralelismos ja destacados, hd outros recursos
expressivos que aproximam os vocabulos que compdem a gradacdo em destaque. A repeticdo das
oclusivas [p], [d] e [b] — “Me debrucei sobre teu corpo e duvidei — cujo som ¢ emitido
bruscamente, acompanhado de uma explosao sonora, potencializa a tensdo, mesclada ao desespero,
que sustenta a narrativa. Os fonemas iniciais dos vocabulos enumerados para compor a gradagao
que se desenha no plano de contetido — [a] e [d] — também se repetem, de modo a aproximar essas

expressoes, de maneira que fique evidente a gradacdo articulada a partir delas:

Juro que ndo acreditei

Eu te estranhei

Me debrucei sobre teu corpo e duvidei
E me arrastei e te arranhei

E me agarrei nos teus cabelos
(BUARQUE, 2007, p. 196)

A reiteracao do fonema [R] — E me arrastei e te arranhei/ E me agarrei nos teus cabelos —
de som rascante, ajuda, por sua vez, a intensificar a violéncia da cena narrada: o sujeito,
desesperado para reter de qualquer forma o objeto amado, trava um embate fisico com o amante,
arranhando-o e agarrando-o. A constricdo do fonema [R], dessa forma, apresenta um efeito
iconizante, visto que remete a ideia de atrito e aspereza, de modo a sugerir o efeito de rascante
desenhado, também, no plano de conteudo — “[...] e te arranhei” — que aventa a hipotese de uma
cena de luta, em que a amante, desesperada, unha e tenta agarrar o amado que vai embora.

O acontecimento que intercepta a linearidade do percurso narrativo do sujeito ¢

desencadeado pelo abandono. Quando o fim do relacionamento amoroso ¢ anunciado com a ruptura
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da relagdo amorosa, sujeito e objeto, que antes se encontravam unidos em estado fusional,
encaminham-se para a separacdo. No plano da expressao, ha investimentos mobilizados a fim de
reforgar essa a polarizacdo que se estabelece também no contetido do texto. Chama a atengdo o
emprego dos pronomes de primeira e segunda pessoas do singular: apesar de se encontrarem no
mesmo verso, eles ndo estdo aproximados espacialmente, mas, ao contrario, estdo dispostos em

extremidades opostas:

Me debrucei sobre teu corpo e duvidei
E me arrastei e te arranhei

E me agarrei nos teus cabelos
(BUARQUE, 2007, p. 196)

Esses pronomes referem-se ao sujeito e seu objeto de desejo, portanto, € possivel concluir que a
distribuicao dos versos sugere, por meio de recursos iconicos, a fragmentagdo do relacionamento
amoroso. Observa-se, assim, que a separagdo entre os dois sujeitos aparece, mais uma vez, marcada
na semiose.

Outro recurso mobilizado pelo enunciador durante o engendramento do texto ¢ o
polissindeto!'!”. Essa figura de linguagem, no contexto da letra da can¢do “Atrads da porta”,
evidencia a necessidade de o eu poético reiterar suas acdes e, consequentemente, seu desalento: o
corte abrupto causado pela conjuncao “e”, tal qual um solugo agoniado, rompe com a continuidade
dos segmentos verbais, potencializando o efeito de sentido de desespero, como ¢ possivel observar

nos versos abaixo:

Quando olhaste bem nos olhos meus
E o teu olhar era de adeus

Juro que ndo acreditei

Eu te estranhei

Me debrucei sobre teu corpo e duvidei
E me arrastei e te arranhei

E me agarrei nos teus cabelos
(BUARQUE, 2007, p. 196)

Ap6s a gradagdo ascendente engendrada nos versos mencionados anteriormente, hd também
uma segunda gradacdo, agora descendente, que intensifica o efeito de dor provocado pelo

abandono:

117 Reiteragdo de uma mesma conjuncdo no decorrer de determinado segmento verbal (Dicionario Houaiss
online)
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E me agarrei nos teus cabelos
Nos teus pelos

Teu pijama

Nos teus pés

Ao pé da cama
(BUARQUE, 2007, p. 196)

As figuras “corpo”, “cabelos”, “pelos”, “pijama”, “pés” e “pé da cama”, dispostas em uma
espécie de gradacdo, engendram uma isotopia que figurativiza o apego pelo corpo adverso e por
objetos que tiveram contato com ele. No plano da expressao, a recorréncia da materialidade fonica
sO faz reunir mais ainda essas expressoes, de modo a reiterar a isotopia configurada no plano de

conteudo:

E me agarrei nos teus cabelos
Nos teus pelos

Teu pijama

Nos teus pés

Ao pé da cama

(BUARQUE, 2007, p. 196)

Além do jogo paronomadstico entre as expressdes “cabelos” e “pelos”, ha, mais uma vez, a
repeticdo dos fonemas oclusivos [b], [p], [t] € [m], cujo som explosivo continua a avivar a tensao
que permeia a letra da cangdo “Atras da porta” (BUARQUE, 2007, p. 196).

A forma verbal “agarrar” refor¢a o apego do sujeito apaixonado por seu objeto de amor.
Diante da impossibilidade de convencé-lo a continuar no relacionamento por meio de estratégias
argumentativas, o sujeito tenta, em vao, reter fisica e concretamente o amante, que, por sua vez, vai
se desvencilhando, enquanto o sujeito agarra-lhe os cabelos, os pelos, o pijama até restar,
finalmente, apenas o pé da cama. Nos dois ultimos versos citados — “Nos teus pés / Ao pé da
cama”—, ha um jogo estilistico entre os pés do amante € o pé da cama: a passagem do humano para
0 inumano, a0 mesmo tempo em que reitera a impossibilidade da conjungdo com o outro, reforga
também o sentimento de apego, tendo em vista que a cama figurativiza as lembrangas — tanto
afetivas quanto sexuais — da vida a dois''®, com as quais o sujeito pode, como alternativa tltima,

manter-se em conjun¢do, muito embora a figura da cama vazia também suscite tristeza, por

representar a auséncia do objeto amado.

118 Essa ndo ¢ a Unica letra que traz a cama como figurativizagdo dos momentos de conotagdo afetiva e
sexual da relagdo amorosa; vejam-se por exemplo os versos “Trocando em miudos, pode guardar (...)/ As
marcas de amor nos nossos leng6is / As nossas melhores lembrancas™”, presentes da letra da cangdo
“Trocando em miudos” (BUARQUE, 2007, p. 283), que também sera analisada neste trabalho.
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Partindo do preceito de que uma paixdo nunca aparece sozinha, mas sempre contextualizada
entre outras paixdes, ¢ possivel identificar, em “Atras da porta” (BUARQUE, 2007, p. 196), o
encadeamento passional que culmina, ao fim da primeira estrofe, no desespero, paixdo que ganha
espaco no enunciado e sobrepde-se as demais. A paixdo fundadora da graméatica amorosa ¢ o
proprio amor. Ama-se, de acordo com Aristdteles (2000, p. 23-25), por diversas razdes, que
compreendem desde a identificacdo e a admiragdo até o prazer e o compartilhamento, e tal amor
pode ter mais de uma natureza e figurar-se de diversas formas, como amor materno, a amizade ¢ o
amor-paixdo entre homem e mulher. Esse ultimo interessa a este trabalho justamente por ser a
origem do discurso lirico amoroso, mesmo que, na letra da cancdo em tela, o amor que sustenta a
relagdo também apareca imbricado com uma segunda paixao, o apego, que ndo apenas se sobrepoe
a ele, mas € um dos responsaveis pelo desencadeamento de paixdes disforicas, como o desespero, a
colera e o 6dio.

Um sujeito apegado seria aquele cuja totalidade integral estaria consagrada a seu objeto de
desejo, pois o sujeito é, de certa forma, semantizado pelo objeto, que o ressignifica por ocasido dos

estados juntivos (GREIMAS & FONTANILLE, 1993, p. 183). O apego do sujeito de “Atras da

porta” (BUARQUE, 2007, p. 196) ¢ tao intenso que acaba por resistir as contingéncias da junc¢ao,
de modo que, mesmo diante da ameacga figurativizada pela separacdo, ele ainda se sente apegado e
unido ao seu objeto. Surge, entdo, 0 medo do abandono que avanga rapidamente para o estado de
desespero, manifestado na etapa candnica da emog¢ao, momento em que o sujeito reage as mudangas
que interceptaram seu caminho, como se pode observar nos versos analisados anteriormente. Como
ndo had mais a presenga do destinador para auxiliar o sujeito, as forcas antagonistas, advindas da
auséncia do objeto amado, tendem a crescer desproporcionalmente, fazendo com que o desespero
acometa o sujeito abandonado. Dessa forma, a isotopia figurativa delineada no enunciado evidencia
a impossibilidade de o sujeito expressar-se verbalmente no momento da separagdo, motivo pelo
qual ele apela para o embate corporal, como se a tinica solugdo para manter-se em conjunc¢ao com o
amante fosse agarra-lo com as proprias maos, ja que todos os argumentos foram calados pelo
desespero.

Nos versos seguintes da letra da cang¢do, as paixdes alteram-se: a intensidade passional dos
primeiros versos, provocada pela chegada do acontecimento decai — menos mais — € um tom

melancolico passa a predominar no enunciado:

Sem carinho, sem coberta
No tapete atras da porta
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Reclamei baixinho

(BUARQUE, 2007, p. 196)

Nesse momento, a virtualizagdo €, de fato, constatada pelo sujeito. A perda transforma-se em
incompletude e a disjuncdo instala-se definitivamente na narrativa. Dai em diante, a entonagdo do
enunciado transforma-se, e a lamuria substitui o desespero. O enunciatdrio passa, a partir de entdo, a
compartilhar os estados de alma do sujeito e solidariza-se com ele. No ultimo verso da estrofe, o
uso do diminutivo enfatiza queda da intensidade e reforga, ainda, o tom melancélico do texto por
meio do uso reiterado do fonema [i] — “reclamei baixinho” —, cujo som constrito e timbre agudo
provoca o fechamento acustico do segmento verbal em destaque e acirra a atmosfera de tristeza.

Ainda nessa estrofe, o verso “Sem carinho, sem coberta” provoca um efeito de
estranhamento em virtude da quebra do paralelismo seméantico que se estabelece entre as expressoes
“sem carinho” e “sem coberta”. Espera-se que, apds a sentenca “Sem carinho”, apareca outra do
mesmo campo semantico, relacionado, portanto, aos afetos. Ocorre, porém, que a sentenga “sem
coberta” instaura um novo campo de sentido, diferente do anterior. Ambos os segmentos, no
entanto, iniciam-se com a consoante “c”, de modo que a similitude expressiva, na esteira do
paralelismo jakobsoniano (JAKOBSON, 1985, p. 150-151), acaba por reunir esses dois vocabulos
semanticamente diferentes. Esse recurso, constantemente apropriado pela poesia com a finalidade
de desautomatizar a linguagem, conduz o leitor a associar as expressdes “sem carinho” e “sem
coberta”, que, unidas, sugerem o sentimento de desamparo, de maneira a provocar a compaixao do
enunciatario. Esse mesmo procedimento estilistico foi também utilizado por Chico Buarque no
sintagma “Com acgucar, com afeto” (2007), expressao na qual também hd uma quebra proposital do
paralelismo semantico a fim de desautomatizar a linguagem comum e apurar o efeito de sentido
poético.

Por fim, também ¢ bastante significativa a expressao “Atrds da porta”, que ¢ também o titulo
da letra em apreco, tendo em vista que a expressdo remete a tematica central do texto: a separagdo.
A figura da porta representa, por exceléncia, um objeto que funciona como uma barreira entre o
interior e o exterior € que controla as entradas e saidas. Um dos topos literarios da elegia latina ¢ “a
reclamag¢do do eu poético diante da porta fechada de sua amante”. O nome técnico dessa férmula
literaria utilizada na elegia amorosa ¢ paraklausythiron (lit. “diante da porta fechada”), e ele retrata
o amante excluido diante da porta, que o separa de seu objeto de amor, cantando ou declamando as

dores da separacao:
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Whether one reads classical comedy, elegy, epigram, or lyric, he becomes
familiar with the conventional figure of the exclusus amator. He finds also
that the early love-affair is often associated with the favorite's house-
door, around which eager admirers throng. The door, usually obdurate and
unyielding, is now apostrophized, now flattered, now treated with violence.
Vigils at the beloved one's door, a form of voluntary submission to the

slavery of love, according to Plato, are frequently mentioned. In token of his
devotion the lover decorates the door with garlands, or writes verses upon it. By

way of variation he may sing a lover's serenade — a song technically known
as a paraclausithyron, a woeful ballad to the door which separates him from
the object of his affection.!'” (CANTER, 190, p. 355-358)

“Atras da porta” parece, de certa forma, retomar a tradicdo da elegia latina, cuja figura do
amante faz lamurias e sofre diante da porta, que o separa fisicamente do objeto de amor. O pico de
intensidade desencadeado pelo acontecimento ¢ acompanhado de uma urgéncia por parte do sujeito
em recuperar o tempo perdido a qualquer custo (desespero em reter o amante e reverter a situagao),
bem como de um aniquilamento espacial: a concentracdo toma conta da narrativa, imobilizando o
sujeito e impossibilitando-o de reagir: “De um sujeito estupefato, podemos dizer que ele ficou
siderado, sem poder sair do lugar, lugar este que funcionaria, por um atimo, como um ‘buraco
negro’ que tivesse engolido seu ambiente” (ZILBERBERG, 2011, p. 172), a exemplo da figura da
mulher lamentando-se atras da porta.

A imagem configurada em toda a primeira estrofe remonta, dessa forma, a cena do
acontecimento desde seu despertar, momento em que o sujeito trocou, mesmo que a contragosto, o
dominio da medida pelo da desmedida (ZILBERBERG, 2011, p. 163), at¢ o momento de
recomposi¢do do universo tensivo, condicionado a desaceleracdo e atonizacdo, quando ele almeja
reaver, pouco a pouco, o dominio da duracao e da percep¢ao do campo de presenga na tentativa de
tentar compreender o que aconteceu.

A tltima estrofe ndo ¢ mais um simulacro dos instantes situados no intervalo do
acontecimento; ela marca a passagem do tempo e a mudanca de postura assumida pelo sujeito apos
a suspensao espago-temporal causada pelo evento extraordinario. Inicia-se o processo de luto a ser

realizado pelo sujeito na tentativa de elaborar o acontecimento e reorganizar o que se passou:

119 Quer se leia comédia cléssica, elegia, epigrama ou lirica, torna-se familiar a figura convencional do exclusus amator.
Acredita-se também que o inicio do amor-paixdo ¢ freqiientemente associado com a porta de casa do amante, em torno
da qual os admiradores ansiosos aglomeravam-se. A porta, normalmente dura e inflexivel, ¢ agora interpelada, agora
exaltada, agora tratada com violéncia. Vigilias diante da porta da amada, uma forma de submissdo voluntaria do escravo
do amor, segundo Platdo, sdo freqiientemente mencionadas. Em sinal de sua devogdo, o amante decora a porta com
guirlandas, ou escreve versos sobre ela. Como varia¢do, ele pode cantar uma serenata de amor — uma cangdo
tecnicamente conhecida como paraclausithyron, uma balada de lamento para a porta que o separa do objeto de seu
afeto.
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O Iuto da imagem, na medida em que ndo consigo leva-lo a cabo, me angustia;
mas, na medida em que consigo realiza-lo, me entristece. Se o exilio do imaginario
¢ a via necessaria para a “cura”, deve-se convir que nesse caso o progresso ¢ triste.
Essa tristeza ndo ¢ uma melancolia — ou pelo menos ¢ uma melancolia incompleta
(de modo algum clinica), pois ndo me acuso de nada e ndo estou prostrado. Minha
tristeza pertence aquela orla da melancolia em que a perda do ser amado
permanece abstrata. Dupla perda: nem mesmo posso investir minha desgraga, como
na época em que sofria por estar enamorado. Naquela época, eu desejava, sonhava,
lutava: havia um bem diante de mim, simplesmente adiado, atravessado por
contratempos. Agora, nada mais ressoa. Tudo estd calmo, e ¢ pior. Se bem que
justificado por uma economia — a imagem morre para que eu viva —, o luto
amoroso sempre deixa um resto: uma frase retorna sem cessar: “Que pena!”
(BARTHES, 2003, p. 186-187)

Freud, ao descrever o processo de luto, afirma: “[...] Creio que ndo ¢ forcado descrevé-lo da
seguinte maneira: a prova de realidade mostrou que o objeto amado ja ndo existe mais e agora exige
que toda a libido seja retirada das ligagcdes com esse objeto” (FREUD, 2011, p. 49). Faz parte desse
processo de luto o ato de recordar, pois, somente a partir dele, € possivel elaborar o que se passou.
O discurso amoroso da dissolucdo, nesse sentido, permite que o sujeito regresse as experiéncias
passadas na tentativa de reordend-las no presente e compreender o que se passou. No entanto,
diferentemente do que ocorre no “luto real”, o objeto amado ndo estd morto, ele continua vivo.
Cabe, portanto, apenas ao sujeito a tarefa de “matar’’/desfazer a imagem que criou desse objeto,

mesmo que em presenca dele:

No luto real, ¢ a “prova de realidade” que me mostra que o objeto amado
cessou de existir. No luto amoroso o objeto ndo estd nem morto nem
afastado. Sou eu quem decide que sua imagem deve morrer (e esta morte,
irei talvez ao ponto de escondé-la dele proprio). Durante todo o tempo que
durar esse estranho luto, terei que sofrer duas desgragas contrarias: sofrer
pelo fato de o outro estar presente (continuando, sem querer, a me ferir) e
me entristecer pelo fato de ele estar morto (tal, pelo menos, como eu o
amava). Assim angustio-me (velho habito) com um telefonema que nao
vem, mas devo me dizer ao mesmo tempo que esse siléncio, de qualquer
modo, ¢ inconsequente, pois que decidi fazer o luto de tal preocupagdo: s6 a
imagem amorosa cabia me telefonar; desaparecida essa imagem, o telefone,
tocando ou ndo, retoma sua existéncia futil. (BARTHES, 2003, p. 186)

A partir da profunda dor gerada no processo de luto, surgem outros sentimentos, como a
colera e o desejo de vinganca, todos eles relacionados ao processo de liquidagdo da falta. A
expressao “Dei pra [...]”, que inicia o primeiro verso da segunda estrofe, sugere a ideia de repeticao

ou, em outras palavras, a propaga¢ao recorrente das mesmas atitudes pelo sujeito, que consistem, na
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tentativa de elaboracdo da perda, em depreciar a imagem do outro e vingar-se dele, como ¢ possivel

observar na gradacdo engendrada nos versos subsequentes:

Dei pra maldizer o nosso lar

Pra sujar teu nome, te humilhar
E_me vingar a qualquer preco
Te adorando pelo avesso

Pra mostrar que inda sou tua

S6 pra provar que inda sou tua...
(BUARQUE, 2007, p. 196)

Nesse momento, ¢ perceptivel mais uma vez a alteragdo dos termos de presenca. A vinganga
ndo tem outro propdsito sendo o da tentativa, por parte do sujeito, de buscar uma nova aproximagao
do objeto amado, mesmo que por via da disforia, como demonstram os versos: “Pra mostrar que
inda sou tua / SO pra provar que inda sou tua...”. O desespero verificado na primeira estrofe ¢
substituido por um sentimento de colera, que vem, na verdade, entremeado a paixao principal que
estrutura a configuracdo passional da segunda estrofe: o 6dio. A cdlera, segundo Aristoteles (2000,
p.7), consiste no desejo, acompanhado de tristeza, de vingar-se ostensivamente de um manifesto
desprezo; assim, esperan¢as ndo realizadas, acidentes e imprevistos que interceptam a linearidade
de expectativa do sujeito podem suscitar manifestagdes coléricas, como na narrativa de “Atras da
porta” (BUARQUIE, 2007, p. 196), em que o sujeito, ao constatar o desprezo do amante, despeja sua
colera sob a forma da humilhacdo, de injurias e, sobretudo, da vinganga. Juntamente a colera,
aparece também o 6dio, que, diferente do amor que deu origem ao desespero na primeira estrofe,
passa a dominar o segundo momento ao qual o simulacro enunciativo remete, como demonstra o
verso “Te adorando pelo avesso”, que, pelos meandros da linguagem poética, alude a oposigao

elementar entre os semas amor e 0dio, que, desdobrados no esquema do quadrado semiotico,

estabelecem entre si uma relacdo de contrariedade:

Amor Odio
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Nao-6dio Nao-amor

A relagdo de contrariedade, também denominada oposi¢do qualitativa, supde um eixo
semantico comum, que constréi a oposicdo com base em uma identidade parcial que define a
categoria semantica em si mesma, afinal toda diferenca se forma contra o fundo de uma semelhanca
e com base em um classema comum. A soma dos contrarios sl e s2 , dessa forma, resulta no termo
complexo S, hierarquicamente superior, que assegura, a0 mesmo tempo, o carater solidario e
opositor dos termos contrarios (BERTRAND, 2003, p. 176). No enunciado da letra, o termo
complexo do qual se originam os contrarios amor (sl) e odio (s2) € a paixdo (S), que domina todo o
discurso, embora o amor se sobreponha na primeira parte ¢ o 6dio, na segunda. Amor e ddio,
portanto, fazem parte do mesmo eixo semantico, denominado paixdo. Seria ingénuo, assim, afirmar
que amor e 0dio excluem-se mutuamente, como no caso dos contraditorios sl e ndo-sl e s2 e nao-
s2.

A relacdo entre os termos ndo-sl e ndo-s2 ¢ de subcontrariedade, de modo que os
subcontrarios nao-amor ¢ nao-odio, tal como no caso da relacdo contraria, originam-se do termo
complexo ndo-S, correspondente ao sentimento de indiferenga, que, por sua vez, estabelece uma
relacdo de contraditoriedade com o termo S, paixdo. Nessa relacdo, indiferenca e paixao encontram-
se em extremos opostos e variam de acordo com a correlagdo entre o grau de presenca dos termos

amor e 0dio!20;

Amor Paixao
Nao-amor ,
indiferenca )
Nao-Odio Odio

120 O grafico ndo se confunde com o grafico de distribuigdo das grandezas no campo de presenga de acordo com a
intensidade e a extensidade. Trata-se de um grafico elaborado com a mera funcéo de ilustrar a relagdo existente entre os
termos amor ¢ o 6dio. Nesse modelo, a linha vertical corresponde & gradagdo que vai do ndo-amor ao amor ¢ a
horizontal a gradagdo que vai do ndo-6dio ao d6dio.
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A resultante desse esquema forma uma correlagdo conversa que demonstra a perspectiva
homogénea do complexo instaurado entre o amor e o 6dio, no qual os dois termos opostos sdo,
apesar de tudo, solidarios, podendo até mesmo estar associados numa unica estratégia discursiva

(FONTANILLE & ZILBERBERG, 2001, p. 79), como no caso da letra da cangdo “Atras da

porta” (BUARQUE, 2007, p. 196) , em que os estados de animo do sujeito oscilam entre amor e
odio, mas sempre dentro da mesma grandeza que os sobrepoe: a paixao. De acordo com os verbetes
do Dicionario Houaiss, amor ¢é caracterizado como atracdo afetiva ou fisica, devido a certas
afinidades que um ser manifesta por outro; o 6dio, em contrapartida, ¢ definido como aversao
intensa motivada por sentimentos como medo, raiva ou por injaria sofrida. Verifica-se, assim, que
as leis de atragdo e repulsdo, também situadas dentro da mesma grandeza semantica,
sobredeterminam a configuragdo dos estados de amor e 6dio no discurso. Sdo ambos, amor e d6dio,
derivados de uma paixao comum, orientada para assumir esses estados particulares de acordo com a
movimenta¢do dos estados de coisa que interferem, inevitavelmente, nos estados de alma do sujeito.

A propria construgdo poética do verso “Te adorando pelo avesso” sugere a identidade
comum, presente em termos superficialmente tio contrarios — ja que, se o avesso de adorar!?!
consiste em odiar, ambos fazem parte do mesmo eixo comum — que se desdobra nessas duas
categorias, suscitadas conforme as movimentagdes que interceptam o campo perceptivo do sujeito.
Assim, o 0dio que se configura na segunda estrofe ao lado da colera, manifestado pelas injurias e
principalmente pelo desejo de vinganga, tem sua origem na mesma paixao que da origem ao amor e
ao desespero da segunda estrofe. Nesse sentido, ndo se pode esquecer também de que o amante ora
cumpre o papel actancial de objeto de amor, ora de antissujeito. Esse deslocamento actancial sé
reafirma, também no nivel narrativo, as oscilacdes que se desenham no nivel fundamental,
discursivo e tensivo do discurso, refor¢ando, assim, a complexidade dos conteudos passionais do

enunciado em questao.

121 Cujo sentido abrange também, em virtude do contexto, o termo amor.
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CAPITULO SETE

(La Valse, de Camille Claudel)'??

122 A obra, finalizada no ano de 1905, faz parte atualmente do acervo do Musée Rodin em Paris, Franca.
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7.1. “Valsinha”

Valsinha
1970
Chico Buarque

Um dia ele chegou tdo diferente do seu jeito de sempre chegar

Olhou-a de um jeito muito mais quente do que sempre costumava olhar

E ndo maldisse a vida tanto quanto era seu jeito de sempre falar

E nem deixou-a s6 num canto, pra seu grande espanto, convidou-a pra rodar

E entdo ela se fez bonita como ha muito tempo ndo queria ousar

Com seu vestido decotado cheirando a guardado de tanto esperar

Depois os dois deram-se os bragos como ha muito tempo nao se usava dar
E cheios de ternura e graga foram para a praga e comecaram a se abragar

E ali dangaram tanta danca que a vizinhang¢a toda despertou
E foi tanta felicidade que toda a cidade se iluminou

E foram tantos beijos loucos

Tantos gritos roucos como nao se ouvia mais

Que o mundo compreendeu

E o dia amanheceu

Em paz

(MORAES & BUARQUE, 2007, p. 188)123

As paixdes, pela for¢a da repeticdo que se impde nas cenas da vida doméstica, tendem a
perder o vico e a tornar-se opacas, murchas, secas, até transformarem-se em simulacros passionais
representaveis (GREIMAS, 2002, p. 82). Barthes, em Fragmentos de um discurso amoroso (2003,
p. 135-136), descreve bem esse processo: da captura e seducdo pelo objeto de amor, segue-se a
dogura do idilio amoroso, que rapidamente ¢ substituido pelo rastro de infelicidade tragado pelo

cotidiano. “Valsinha” (MORAES & BUARQUE, 2007, p. 188) insere-se nesse universo insipido,

em que a nostalgia se instala, e a espera passa a alimentar o imaginario do sujeito (GREIMAS,
2002, p. 91), até que ha uma reedi¢ao do acontecimento, que vem a suspender a realidade ordinaria
para instaurar em seu percurso uma parada, que vai reabrir as portas para o mundo de beleza e fazer
o amor readquirir o vigo de outrora, preenchendo de sentido as lacunas que foram surgindo no
decorrer da automatizagdo da vida. Ocorre aqui, como na letra da can¢do “A banda” (BUARQUE,
2007, p. 147), uma transformagdo que promove a passagem do sem sentido ao sentido; do ordinario
ao extraordinario.

A letra da cancdo ¢ marcada pela presenca de dois atores, figurativizados como mulher e

homem (“ela” e “ele”), que além das fung¢des narrativas de sujeito e objeto, também assumem

123 Melodia de Vinicius de Moraes ¢ letra de Chico Buarque (HOMEM. 2009, p. 90-91).
231


http://letras.mus.br/chico-buarque/

outros papéis actanciais, nesse caso, os papéis de destinador e destinatario. O homem ¢ o destinador
que faz a mulher, sujeito-destinatario, fazer. Ela muda suas atitudes — “E entdo ela se fez bonita

[...I” (MORAES & BUARQUE, 2007, p. 188) — e em decorréncia da seducdo exercida pelo

destinador — “Um dia ele chegou tdo diferente [...]” , “Olhou-a de um jeito muito mais quente

[...]", “E ndo maldisse a vida [...]”, “E nem deixou-a s6 num canto [...]” (MORAES &

BUARQUE, 2007, p. 188) — ela passa a agir diferente, modalizando, assim, o querer de seu
destinatario. J4 na posi¢dao actancial de sujeito e objeto, a mulher exerce o papel do sujeito
arrebatado, no momento do acontecimento, pelo objeto pregnante, actorializado pela figura
masculina. O processo de catalise sugere que, antes da reedicdo do evento inesperado, os amantes
viviam um cotidiano de tédio constante, no qual as mesmas agdes eram reiteradas dia apds dia,

reduzindo a existéncia dos dois atores a insignificancia, como ¢ possivel observar no versos abaixo:

Um dia ele chegou tdo diferente do seu jeito de sempre chegar
Olhou-a de um jeito muito mais quente do que sempre costumava olhar
E ndo maldisse a vida tanto quanto era seu jeito de sempre falar

(MORAES & BUARQUE, 2007, p. 188)

A reiteracdo dos vocabulos “jeito” e “sempre”, presentes nos trés primeiros versos da letra

da cancdo, remetem ao proprio conteudo da expressdo “jeito de sempre”, cuja carga semantica traz a
a repeti¢do como valor disférico, que permeard toda a letra da cancdo “Valsinha” (MORAES &

BUARQUE, 2007, p. 188). E a parada provocada pelo acontecimento estético que marca o fim
dessas repeticdoes ordinarias do cotidiano para instalar, no percurso do sujeito, uma outra rede
axioldgica, que passara a orientar a construgao da isotopia do extraordinario. De acordo com Motta
(2005, p. 193), ha, portanto, dois percursos isotopicos na letra dessa can¢do: um marcado pelo trago
da previsibilidade (pervir) e outro, pelo traco da imprevisibilidade (sobrevir), como ¢é possivel

observar no quadro abaixo:

Isotopia do ordinario Isotopia do extraordinario
jeito de sempre chegar um dia ele chegou tao diferente
(jeito que) sempre costumava olhar olhou-a de um jeito muito mais quente
jeito de sempre falar e ndo maldisse a vida tanto
deixa-la num canto convidou-a pra rodar
ha muito tempo nao queria ousar e entdo ela se fez bonita
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(vestido) cheirando a guardado de tanto esperar com seu vestido decotado
ha muito tempo ndo se usava dar (os bragos) depois os dois deram-se 0s bracos

nao se ouvia mais (gritos roucos) e foram tanto beijos loucos/ tantos gritos roucos

O evento estético ¢ decorrente da movimentacdo dos modos de presenca que interferem no
percurso do sujeito. Na letra da can¢do “Valsinha” (MORAES & BUARQUE, 2007, p. 188), antes

da erup¢ao do acontecimento que movimenta a narrativa, o sujeito ja estava em conjun¢do — com
seu objeto de amor — como mostram, mais uma vez, as expressoes “jeito de sempre chegar”, “jeito
[...] que sempre costumava olhar” e “jeito de sempre falar” — porém, tal conjuncao se
caracterizava muito mais como espacial do que como temporal, pois os valores como afinidades,

cumplicidades e intimidades, que ja haviam marcado essa relagdo numa etapa anterior, ha muito se

tinham diluido e se transformado, como sugerem os versos: “[...] hd muito tempo ndo queria

ousar”, “[...] ha muito tempo nao se usava dar” e “[...] ndo se ouvia mais” (MORAES &

BUARQUE, 2007, p. 188), colocando o sujeito em estado de ndo-conjun¢do com os valores
euforicos do relacionamento amoroso. O enunciado permite afirmar, como demonstram os excertos
citados, que essa conjunc¢ao de ordem espacial que se desenhava na etapa anterior ao acontecimento
era uma conjun¢do atona, esmorecida pelo desgaste do tempo, como sugere, por exemplo, a figura
do “vestido decotado cheirando a guardado de tanto esperar” (MORAES & BUARQUE, 2007, p.
188). Da mesma maneira como aparece nas reflexdes de Barthes (BARTHES, 2003, p. 135-136), o
que ocorreu foi que a dogura do comego cedeu lugar a rotina. O acontecimento, no entanto, restaura
a plenitude e a tonica da conjuncdo, colocando o sujeito novamente em contato com todos os
valores proprios do idilio amoroso que se tinham perdido no desgaste da relagdo amorosa.

E importante observar, entio, que o evento extraordinario descrito na letra da cangdo

“Valsinha” (MORAES & BUARQUE, 2007, p. 188) ¢ uma reedi¢do de um acontecimento

primeiro, que ja havia sobressaltado o sujeito no passado de forma avassaladora. Os versos “E entdo
ela se fez bonita como hda muito tempo ndo queria ousar” e “Depois os dois deram-se os bragos

como ha muito tempo nao se usava dar” (MORAES & BUARQUE, 2007, p. 188) deixam evidente

que, anteriormente — “h4 muito tempo” — ja houve um estado de comunhao plena entre sujeito e
objeto que mobilizou as mesmas forcas tensivas do arroubo e provocou uma sensacio de euforia

intensa, reeditada no relato que aparece em “Valsinha” (MORAES & BUARQUE, 2007, p. 188). O

momento de conjung¢do plena que antecede o periodo de atonia ndo esta descrito no texto, porém, o

233



procedimento de catalise insufla, no enunciado, sugestdes que conduzem a interpretagdo de que,
outrora, houve esse estado de totalidade fusional decorrente do arroubo , que, com o desgaste e
repeticdo do cotidiano, saiu da ordem do tonico e estendeu-se no tempo, ganhando uma
duratividade marcada pela atonia.

Dentro da perspectiva da gramatica do discurso amoroso, essa letra retrata, inicialmente, a
existéncia de um percurso tensivo de descendéncia, em que as silabas de “mais” foram sendo,
pouco a pouco, retiradas, de modo converter o arroubo amoroso em um cotidiano opaco ¢
mondtono. A espera por uma nova parada instala-se nesse percurso, e ¢ ela que propicia a
reinstalacdo do extraordinario na narrativa do sujeito. O estado de sobrevir provocado pela mudanga
de atitudes do amante faz com que o percurso tensivo dé um salto e pule rapidamente da atonia do
cotidiano para a tonicidade da reedicdo (flashback) do acontecimento amoroso que ocorreu no
passado.

A densidade de presenca do encontro ficou atenuada na fase do cotidiano, mas o momento
de éxtase do arroubo foi conservado nas vias da potencializagdo: o sujeito guardou na memoria a
lembranga dos sentimentos despertados nos tempos de plenitude, como a vaidade, figurativizada
pela imagem do vestido decotado, € o bem-estar provocado pelas gentilezas do amor. Mais tarde,
essa perda de densidade de presenca passou a provocar no sujeito uma sensacao de incompletude
que logo foi convertida em falta. Uma tal falta que, como ja sugeria Greimas, culminou na espera

pela reedi¢dao do sentimento de plenitude que existiu no passado, como se pode observar no verso:

Com seu vestido decotado cheirando a guardado de tanto esperar
(MORAES & BUARQUE, 2007, p. 188)

Ao analisar a letra da can¢do em apreco, Motta também chega a conclusdo semelhante, ao
afirmar que “Modalizado pela espera, o sujeito torna-se predisposto ao encontro, e, através da
manipulagdo do objeto subjetivado, sofre uma mudanga em seu ser” (2005, p. 196). O verso
supracitado serve-se da figura do “vestido decotado”, ja “cheirando a guardado” — outra figura que
evidencia que o 4pice do estado de plenitude ocorreu ja em um ponto distante do passado — na
tentativa de compor a imagem poética da espera pelo retorno dos tempos do idilio. Espera por
qualquer acontecimento que estabeleca uma ruptura com a isotopia da vida ordinéria que, dia apds

dia, repete-se “sempre do mesmo jeito”. Na gramatica do discurso amoroso, no entanto, nem

sempre a espera garante a certeza da reedicdo do acontecimento. Como afirma Greimas, em
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“Escapatorias” (2002, p. 67), deve haver uma reprogramacao da vida em favor da estética, para
possibilitar, assim, os imprevistos do acaso.

Em “Valsinha”, ¢ o alto grau de pregnancia do objeto, que nao se encontra mais apenas no
terreno do sofrer, mas também no do agir, que ¢ o responsavel por reinventar o cotidiano em fungao

da beleza, a partir de uma nova maneira de comportar-se perante a vida ordinaria:

Um dia ele chegou tdo diferente do seu jeito de sempre chegar
Olhou-a de um jeito muito mais quente do que sempre costumava olhar
E ndo maldisse a vida tanto quanto era seu jeito de sempre falar

(MORAES & BUARQUE, 2007, p. 188)

O objeto assume a agdo geralmente conferida ao sujeito e, por meio de uma nova maneira de
desempenhar as fungdes automatizadas do dia a dia, provoca a ressemantizagdo do cotidiano e
possibilita um encontro de total simbiose com o sujeito, que, de agente, torna-se paciente e curva-se
ao poder de encantamento do objeto (MOTTA, 2005, p. 192).

A escapatoria que se configura na letra da cangdo vale-se da espera, mas, na mesma medida,
vale-se também do inesperado. Observa-se que, assim como o componente da espera, existe

também, no evento descrito, o componente do inesperado:

E nem deixou-a s6 num canto, pra seu grande espanto, convidou-a pra rodar
(MORAES & BUARQUE, 2007, p. 188)

Uma das caracteristicas do acontecimento ¢ o fato de que ele ndo pode ser antecipado, pois
a espera faz com que sua carga tensiva tenda a diluir-se, o que poderia vir a anular o impacto do
evento extraordinario, ja que o alto grau de tensividade, proveniente também do espanto, ¢ uma das
condig¢des para a existéncia desse tipo de evento.

O alto grau de tensividade presente na letra da cangdo “Valsinha” (MORAES &
BUARQUE, 2007, p. 188) ¢ regido pela intensidade, que confere ao texto alta densidade de
presenga. A isotopia da vida do cotidiano, marcada sobretudo pelo andamento desacelerado e lento
e pela atonia, ¢ substituida gradativamente pela aceleragdo, rapidez e tonicidade provenientes da
reedicdo do acontecimento, configuragdo tensiva muito bem figurativizada pela imagem da danca,
especificamente a valsa, cujo ritmo ternario enérgico chama atengao para a intensidade crescente. O
aumento progressivo da velocidade, que confere aceleragdo a letra — e também a melodia — pode
ser observado ainda na escolha das figuras mobilizadas pelo enunciador a fim de caracterizar a

imagem do encontro, que apresenta o seguinte encadeamento figurativo: “os dois deram-se os
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bragos”, “comecaram a se abragar”, “dancaram tanta danga”, “tantos beijos loucos”, “tantos gritos
roucos”. A aceleracdo presente no encadeamento isotdpico conduz a narrativa ao climax, seguido de
um estado de total relaxamento, como deixam ver os versos “Que o mundo compreendeu / E o dia
amanheceu / Em paz”. Em outra chave, essa aceleragdo sofrega, seguida de relaxamento, marcados
tanto pela isotopia da narrativa, como pela melodia, sugere mimeticamente o climax provocado pelo
conluio sexual. Em outras palavras, ¢ como se a isotopia do discurso contasse também “uma outra
historia”, totalmente imbricada a narrativa de que se tem falado até aqui, de tal forma a comunicar o
desenlace desse (re)encantamento, que se resolve num ato sexual.

Conforme o objeto de amor se mostra modificado para o sujeito, a paixdo adormecida
reacende, € o sobrevir sobrepde-se ao pervir, concentrando, no breve momento do acontecimento
estético, todas as forgas tensivas do discurso. O efeito de inteligivel, que emerge da iteratividade
automatizada do cotidiano, €, portanto, substituido pelo efeito de sensivel, que passa a predominar

na etapa do flashback. Com o despertar do acontecimento, o universo subjetivo do sujeito ¢

O~

reconfigurado, e, gradativamente, entra nas vias da intensidade. Na primeira estrofe, o sujeito
tomado pelo susto e pela surpresa, ao encontrar-se na iminéncia de reviver o momento do arroubo .
Na segunda, o encantamento toma conta do sujeito, até¢ explodir, na terceira estrofe, em um estado
completo de comunhao e simbiose, marcado, sobretudo, pela tonicidade. A aceleragdo que, pouco a
pouco, toma conta do sujeito e passa a caracterizar a unido no plano do contetido ¢é, também,
potencializada pelos elementos do plano da expressdo. A reiteracdo da conjuncdo aditiva “e”, que
perpassa todo o texto, no inicio de quase todos os versos, enumera uma série de enunciados de
fazer, criando expectativa, ja que, diferentemente do que ocorre nas oragdes assindéticas, a
repeti¢cdo da conjun¢do, nesse contexto especifico, provoca no enunciatario o sentimento de espera
em relacdo ao que esta por vir, ja que o “e” anuncia a presenca de outro elemento que se seguira
adiante no verso. Depois de cada conjuncdo “e”, seguem imagens de fusdo, cuja tonica emocional é
cada vez mais intensa, de modo a criar uma isotopia da plenitude reeditada na fase da gramaética
amorosa nomeada flashback, por meio da iteracdo de figuras presentes em sintagmas como
» »

“convidou-a pra rodar”, “os dois deram-se os bracos”, “comecaram a se abracar”, “dangaram tanta

danga”, “tanta felicidade”, “tantos beijos loucos”, “tantos gritos roucos” (MORAES & BUARQUE,

2007, p. 188) etc.:

E ndo maldisse a vida tanto quanto era seu jeito de sempre falar
E nem deixou-a s6 num canto, pra seu grande espanto, convidou-a pra rodar
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E entdo ela se fez bonita como ha muito tempo ndo queria ousar
Com seu vestido decotado cheirando a guardado de tanto esperar
Depois os dois deram-se os bracos como ha muito tempo nao se usava dar
E cheios de ternura e graga foram para a praca ¢ come¢aram a se abracar

E ali dancaram tanta danca que a vizinhanca toda despertou
E foi tanta felicidade que toda a cidade se iluminou

E foram tantos beijos loucos

Tantos gritos roucos como nao se ouvia mais

Que o mundo compreendeu

E o dia amanheceu

Em paz

(MORAES & BUARQUE, 2007, p. 188)

Na terceira estrofe, o estado de plenitude chega ao assomo, € o arroubo amoroso ¢, de fato,
reeditado. A ilusdo fusional entre sujeito e objeto € tdo grande que ndo se pode mais falar em atores
“ele”/*“ela”, mas em um um ator Unico, que representa o estado maximo de juncdo possivel entre os
amantes, como nas estatuas de Auguste Rodin e Camille Claudel, a exemplo daquelas que ilustram
o inicio dos capitulos deste trabalho, cujos corpos plasmados misturam-se e confundem-se entre
abragos, caricias e prazeres imensuraveis e inefaveis. Tal qual em “A banda” (BUARQUE, 2007, p.
147), os sentidos do tato, da gustacdo, da audi¢do e da visdo sdo despertados nesse momento, de
modo a intensificar ainda mais o efeito sensivel provocado no texto, como se pode observar nos

VErSOos:

E ali dan¢aram tanta danca que a vizinhanga toda despertou
E foi tanta felicidade que toda a cidade se iluminou

E foram tantos beijos loucos

Tantos gritos roucos como nao se ouvia mais

(MORAES & BUARQUE, 2007, p. 188)

Ainda como na letra da cancao “A banda” (BUARQUE, 2007, p. 147), a euforia provocada
pelo acontecimento estético em esfera individual expande-se também para o nivel coletivo,
sugerindo, assim, o estado apaixonado dos sujeitos envolvidos, que percebem e processam todos os
impulsos exteroceptivos como sendo promovidos pela intensidade de seu encontro amoroso, de
modo a contagiar toda a cidade com a intensidade das emocgdes que circundam o evento

extraordinario:

E ali dangaram tanta danca que a vizinhanca toda despertou
E foi tanta felicidade que toda a cidade se iluminou

(MORAES & BUARQUE, 2007, p. 188)
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Apos essa epifania estética, segue uma situacao de paz, tranquilidade e enternecimento, que
caracteriza o universo continuo instaurado pelo acontecimento. Trata-se de um instante sublime,
que, embora tenha duragdo curta, se comparado com a prolongada extensidade temporal verificada
no universo descontinuo dos amantes, possui, dentro da esfera da continuidade, duragdo eterna, ja
que a consciéncia objetiva das nogdes de tempo e espaco sdo dissolvidas nesse intervalo mitico. As
inquietagdes intrinsecas ao universo descontinuo sao momentaneamente congeladas, e um fluxo

ininterrupto de amor prolonga-se sem remissoes:

Que o mundo compreendeu
E o dia amanheceu
Em paz

(MORAES & BUARQUIE, 2007, p. 188)

A figurativizagdo do nascer do dia remete a ideia de recomego e renovacao. Nao € possivel,
porém, que o intervalo instaurado no percurso narrativo tenha prosseguimento sem as interferéncias
dos antissujeitos que vém interceptar-lhe a continuidade. O desgaste e a repeti¢do, inerentes aos
relacionamentos humanos, tendem a diluir a magia do acontecimento — por mais que o sujeito
amoroso implore: reste encore moment si beau — e, aos poucos, a transformar a isotopia do
extraordinario em isotopia do ordinario, que, em meio as esperas e escapatdrias, se alternam

ciclicamente, como muito bem evidencia Greimas, em Da Imperfei¢do:

As paixdes, a forca da repeticdo, se fixam em papéis patémicos, isto é, em
simulacros passionais representdveis. O espirito se degrada para acabar em
sequéncias de brincadeiras gastas. O amor murcha, gasta-se, para se converter em
indiferenca, ou, no melhor dos casos, em uma “estética das cenas domésticas”.
Ultimo avatar de nossas sociedades de consumo da vida: a danga dos dervixes que,
em seus giros, perseguem a aniquilacdo como forma suprema de conjungdo com o
divino, esgotando-se nos confins das cerimonias “liberadoras” de sabado a noite. A
usura, que noutros tempos provoca o esplim ou a rebelido, resulta agora em uma
busca exaurida que se detém no umbral da insignificancia. (GREIMAS, 2002, p.
82)

Nao se pode negar, assim, que o percurso tensivo-narrativo do sujeito de

“Valsinha” (MORAES & BUARQUE, 2007, p. 188) ¢ estruturado de forma ritmica, como muito

bem descreve o esquema de presenga subsequente:

plenitude incompletude

(realizag@o) (virtualizacdo)
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=

falta perda
(Atualizag@o) (potencializagdo)
A sensacdo de falta que foi se instalando no cofidiano abriu espago para a chegada do
acontecimento, que tornou possivel uma reedicao do arroubo (sugerido no enunciado por meio do
processo de catalise), mas a alta densidade de presenca que marca esse momento de epifania nao

permite sua duragdo. “Valsinha” (MORAES & BUARQUE, 2007, p. 188) termina no momento em

que o sujeito estd pleno e realizado. A letra, porém, enuncia uma narrativa ocorrida no passado —
os verbos encontram-se todos no pretérito — de modo que se pode supor, em virtude
principalmente da entonacdo nostalgica da letra — verificada logo no sintagma “Um dia”, presente
no verso inicial — que a euforia dessa reedi¢do inesperada do acontecimento ja ¢ longinqua em
relagdo ao presente da enunciagdo, que, como fica implicito, ¢ provavel que ja tenha sido
novamente convertido em cotidiano.

A alternancia de acentuacdo que marca a narrativa de “Valsinha” (MORAES &

BUARQUE, 2007, p. 188), responsavel por arremessar o sujeito do universo do sentido para o da
falta de sentido e vice-versa, estd, também, presente no ato da danga. Nao ¢ algo aleatério nem
pouco significativo, entdo, que a propria letra da cancdo em andlise se intitule
“Valsinha” (MORAES & BUARQUE, 2007, p. 188) e que a danga tenha uma presencga tao especial
no texto — “E nem deixou-a s6 num canto, pra seu grande espanto, convidou-a pra rodar” / “E ali
dancaram tanta danga que a vizinhanca toda despertou” (MORAES & BUARQUE. 2007, p. 188).
Nesse sentido, a relagdo estabelecida por Paul Valéry, no ensaio “Poesia e pensamento
abstrato” (1991, p. 112), ao afirmar que a danca esta para a poesia, assim como a prosa esta para a
caminhada, mostra-se mais uma vez, mesmo que de forma indireta, relacionada a gramatica do
discurso amoroso. Para ele, a prosa define-se como um desfile de ideias e fatos, visa a um objeto
preciso e tem uma finalidade clara, enquanto o poema, analogamente a danga, oferece-se como um
circulo e tem seu objeto em si mesmo. Nesse sentido, € interessante observar que a isotopia da
danga, criada no nivel discursivo de ‘“Valsinha” (MORAES & BUARQUE. 2007, p. 188),
intensifica a ideia da circularidade que se desenha também no nivel narrativo-tensivo do texto, o

qual sugere o retorno, mesmo apos a epifania, ao estado anterior que se releva no inicio da letra.
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7.2. “Todo o sentimento”

Todo o Sentimento
1987

Preciso ndo dormir

Até se consumar

O tempo

Da gente

Preciso conduzir

Um tempo de te amar

Te amando devagar

E urgentemente

Pretendo descobrir

No tltimo momento

Um tempo que refaz o que desfez
Que recolhe todo sentimento
E bota no corpo uma outra vez

Prometo te querer

Até o amor cair

Doente

Doente

Prefiro, entdo, partir

A tempo de poder

A gente se desvencilhar da gente
Depois de te perder

Te encontro, com certeza

Talvez num tempo da delicadeza
Onde ndo diremos nada

Nada aconteceu

Apenas seguirei como encantado
Ao lado teu

(BASTOS & BUARQUE, 2007, p. 385)

A letra da can¢do “Todo o sentimento” (BASTOS & BUARQUE, 2007, p. 385) pode ser

compreendida como um discurso sobre a inviabilidade da permanéncia eterna do estado de
conjung¢do pleno entre o sujeito e o objeto sobre o qual recai o seu amor. No nivel narrativo, os
valores emissivos (continuos) e remissivos (descontinuos) coexistem em movimento de oscilagdo
constante. A dominancia dos valores emissivos ndo significa a auséncia dos remissivos; significa,
sim, que os valores descontinuos se encontram adormecidos, virtualizados, apenas esperando o
momento de emergirem novamente na narrativa. A medida que cresce a presenca dos valores
emissivos, os valores latentes vdo ficando mais sensiveis, até que ocorre uma reviravolta no
percurso do sujeito, e esses valores alternam-se: os remissivos elevam-se ao estado de plenitude,
enquanto os emissivos regridem a virtualidade (TATIT, 2010, p. 48).

Essa oscilagdo de valores € necessaria para equilibrar a polaridade a que tende todo discurso

e também para manter a narrativa em funcionamento constante, pois, caso o sujeito se mantivesse
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sempre em estado de plenitude perpétua, ele ndo sentiria necessidade de lancar-se em dire¢do aos
programas de busca novamente, de vez que sua existéncia ja seria plena de sentido, e, como se sabe,
¢ a falta e os movimentos advindos dela que motivam a existéncia das mais diversas narrativas.
Quando o sujeito estd pleno, em fusdo total com seu objeto, suas modalidades esgotam-se e ele
passa a ser definido ndo mais pelo fazer, mas pelo ser Nesse enunciado de estado, o sentido de
movimento se perde, ja que ndo ha mais desejo, tampouco antissujeitos para vencer, de modo que a
narrativa também nao tem mais qualquer razao de existir.

Em “Todo o sentimento” (BASTOS & BUARQUE, 2007, p. 385), como em outras

narrativas complexas, as instancias actanciais aparecem altamente fundidas nos mesmos atores do
discurso, sendo esse grau de sincretismo, ao mesmo tempo, um dos elementos que conferem
profundidade de sentido ao texto. No mesmo ator “eu” estdo sincretizadas as fungdes actanciais de
sujeito e destinatario, enquanto no ator “tu”, as fun¢des de objeto-valor e destinador. Portanto, o
“tu”, a0 mesmo tempo em que ¢ o objeto de desejo do “eu”, que modela sua narrativa em funcao
dele, também ¢ destinador do sujeito, que, em virtude do amor que sente, tem seu querer

modalizado pelo “tu” — “Prometo te querer” (BUARQUE & BASTOS. 2007, p. 385) — sendo

impulsionado em direcdo ao objeto amado, com o qual deseja entrar em conjungao.

Em um plano muito mais profundo, no entanto, hd outro par de categorias actanciais
sincretizadas também na figura do “eu”. Trata-se das fungdes de destinador transcendente e,
consequentemente, destinatario, ambas presentes no mesmo ator “eu”, que ¢, portanto, destinador
transcendente de si mesmo e o grande responsavel por assegurar a continuidade da narrativa. O
destinador transcendente situa-se em um nivel mais profundo que o do destinador manipulador e do
destinador julgador, que aparecem, quase sempre, na etapa inicial e final da narrativa,
respectivamente. O destinador transcendente paira sobre toda a narrativa, do inicio ao fim, e
acompanha todas as paixdes vividas pelo sujeito ao longo de sua trajetoria, preocupando-se com a
totalidade do percurso do sujeito e, sobretudo, com a continuidade da narrativa. Quando o amor
parece sucumbir, o destinador transcendente busca escapatdrias. H4, na letra da cangdo “Todo o
sentimento” (BASTOS & BUARQUE, 2007, p. 385), um supra-estado de consciéncia do “eu” do
discurso que ultrapassa a fun¢do cumprida pelo sujeito na realizacdo dos enunciados de fazer. Mais
do que apenas a modalidade do fazer, as locugdes verbais “Preciso ndo dormir”, “Preciso conduzir”,
“Pretendo descobrir”, “Prefiro, entdo, partir” apresentam como modalidade um fazer-fazer, que
concerne ndo ao papel actancial de sujeito, mas de destinador, a quem cabe administrar o percurso

do sujeito-destinatario para ndo deixar, sob nenhuma hipotese, sua narrativa de amor parar
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completamente.

O destinador transcendente, porém, ndo tem o poder, tampouco a intencdo, de assegurar ao
sujeito um estado perene de conjungcdo com o objeto-valor, afinal a imutabilidade estd além da
natureza de qualquer narrativa. Tal destinador busca estabilidade ndo por meio dos movimentos
polarizados, como a conjun¢do permanente e a recusa a disjun¢do, que, ora ou outra, conduzirdo ao
fim, pois, como procurou mostrar a gramatica amorosa discutida neste trabalho, a valorizacao
excessiva de um ou outro poélo, seja de mais ou de menos, obriga o sujeito, em determinado
momento, a vivenciar o p6lo oposto, de modo que ndo ¢ incomum um relacionamento que se inicia
no arroubo terminar em catdstrofe. O destinador transcendente, na tentativa de equilibrar esses dois
polos e evitar a dissolucao, trabalha sobre o movimento de alternancia da densidade de presenca no
discurso, da conjuncdo e da disjuncdo, pois, na auséncia da seguranca conjuntiva, restaria para o
sujeito pelo menos uma seguranca juntiva, e, nesse sentido, estar em disjungdo corresponde a estar
em busca da conjungdo (TATIT, 2010, p. 30). Portanto, a fim de garantir a continuidade do percurso
do sujeito e a dire¢do da narrativa, o destinador transcendente ird operar sobre as categorias
juntivas, oscilando, conforme julgar necessario, a conjungdo e a disjung¢do, hipénimos da jungao,
ou, em outras palavras, os valores remissivos e emissivos, sempre acolhendo as interrupgdes como
indispensaveis para a manutengdo da continuidade.

Na primeira estrofe de “Todo o sentimento” (BASTOS & BUARQUE, 2007, p. 385), a voz

transcendente evidencia, no enunciado, a necessidade de manobrar o percurso do sujeito com a
finalidade de que ele, apds a consumacao da relagdo amorosa, se aproxime novamente de seu objeto

de amor; enquanto, na segunda estrofe, o destinador sublinha a necessidade da disjuncdo —
“Prefiro, entdo, partir / A tempo de poder / A gente se desvencilhar da gente” (BUARQUE &

BASTOS. 2007, p. 385) — pois a conjuncdo nao ¢ perpétua: apesar de intensa, € breve, e, no caso
do discurso amoroso, sua durabilidade tende a fazer esmorecer o encantamento do inicio —

“Prometo te querer / Até o amor cair / Doente / Doente” (BASTOS & BUARQUE, 2007, p. 385).

Se a interrupgao faz-se necessaria, tanto melhor que seja vivida pelo sujeito de forma quase teatral.
Transmutar a imensuravel dor da ruptura em encenacdes do imaginario ndo deixa de ser uma das

maneiras de lidar com a partida:

Constatar o Insuportavel: esse grito serve para alguma coisa: ao me significar que ¢
preciso sair disso, de qualquer maneira, instalo em mim o teatro marcial da
Decisdo, da Agdo, da Satira. A exaltacdo ¢ como lucro secundario da minha
impaciéncia; me alimento dela, nela me afundo. Sempre “artista” faco da forma um
contetido. Ao imaginar uma solugdo dolorosa (renunciar, partir, etc.), faco vibrar
em mim a exaltada fantasia da saida; [...] Por enquanto s6 vejo na abnegagdo uma
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forma nobre, teatral, o que ainda equivale a reté-la no abrigo do seu Imaginario.
(BARTHES, 2003, p. 132-133)

A parada faz-se, entdo, necessaria para restabelecer o equilibrio tensivo da narrativa, de
modo que a conjun¢do entre os amantes possa realizar-se, mais uma vez, no futuro — “Depois de te

perder / Te encontro, com certeza / Talvez num tempo da delicadeza” (BASTOS & BUARQUE,

2007, p. 385). O destinador transcendente planeja suas manobras levando em consideragdo que a
falta causada pela separagdo, por mais que provoque dor e sofrimento, ¢ também elemento
propulsor para um novo estado de realizacdo, ao passo esse sentimento impulsiona o sujeito a sair
novamente em busca de seu objeto de desejo, até se sentir mais uma vez em plenitude. Trata-se do
processo de criar escapatorias a partir da perda. E a escapatoria estd longe de ser apenas uma mera
reedi¢do do passado. Ela, na verdade, alimenta-se do drama e da catastrofe e usa a energia da
separacao como forca motriz para repetir, sob uma diferente estrutura, o momento do arroubo .

Sobre a estrutura das escapatorias, Barthes, em seus Fragmentos, ja dizia que:

Ha duas afirmagdes do amor. Primeiro, quando o apaixonado encontra o outro, ha
afirmacdo imediata (psicologicamente: deslumbramento, entusiasmo, exaltag@o,
projecdo louca de um futuro realizado: sou devorado pelo desejo, a impulsdo de ser
feliz): digo sim a tudo (me tornando cego). Segue-se um longo tinel: meu primeiro
sim € roido pelas davidas, o valor amoroso ¢ a todo instante ameagado de
depreciagdo: ¢ o momento da paixdo triste, a ascensdo do ressentimento ¢ da
oblagdo. Posso sair, porém, desse tinel; posso “sobrelevar”, sem liquidar; o que
afirmei uma primeira vez, posso novamente afirmar, sem repetir, porque entdo, o
que afirmo, ¢ a afirmac¢do, ndo sua contingéncia: afirmo o primeiro encontro na sua
diferenga, quero sua volta, ndo sua repeticdo. Digo ao outro (antigo ou novo):
Recomecemos. (2003, p. 18)

As possiveis interrup¢des da narrativa amorosa, por mais que paregam disforicas se
analisadas isoladamente, ndo assumem, no projeto maior da narrativa, valores negativos, ja que a
parada € o elemento necessario para a possivel ressurreicdo do amor e, consequentemente, para a
restauragdo da unido amorosa, como demonstram os versos: “Depois de te perder / Te encontro,

com certeza” (BASTOS & BUARQUE, 2007, p. 385). Tal interrupcao faz parte de um projeto

maior, em que a continuidade ¢ mantida pelo termo superior jun¢do, independentemente dos
hipdnimos conjun¢do e disjungao.

Como nos demais textos analisados até aqui, a organizagdo do plano de expressao da letra da
cangdo “Todo o sentimento”(BASTOS & BUARQUE, 2007, p. 385) ¢ muito significativa e reflete
os aspectos do momento da gramatica amorosa em que ela se encontra. A métrica, em especial, ¢

bastante valorizada nessa letra, pois ela acompanha a alternancia dos valores emissivos e remissivos
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distribuidos no plano de conteudo do texto pelo destinador transcendente, bem como os esquemas
de tensdo do texto como um todo, de forma a produzir isomorfismos que potencializam os efeitos
de sentido da letra. Da mesma forma que os elementos emissivos e remissivos alternam-se no plano

de conteudo, a métrica também varia, mostrando-se irregular em toda a letra, como se vera adiante.
O esfor¢o do destinador transcendente de “Todo o sentimento” (BASTOS & BUARQUE,

2007, p. 385) esta centrado na busca de ascendéncia sobre o tempo. A questdo da temporalidade esta
marcada, inclusive, na propria escolha vocabular do enunciador: a expressdo “tempo” apresenta
cinco ocorréncias na letra. Em entrevista concedida a revista Gafieiras (2009), Luiz Tatit reflete
sobre os valores inscritos no tempo, e diz acreditar que é no tempo, ndo em outra grandeza, que os
sentimentos manifestam sua existéncia. Mesmo o espago, que, muitas vezes, suscita emog¢des, causa
essa impressdo por estar relacionado ao tempo, por exemplo em “Um lugar em que se esteve ha
muito tempo” etc. Tatit afirma que ¢ sempre o tempo e sua duragdo que sdo detentores de
sentimento, em especial, o passado, pois o ser humano vincula-se afetivamente ao tempo pretérito,
por mais que tenha certa ansiedade em (re)conduzir seus caminhos em relacdo ao futuro [http://

gafieiras.com.br/entrevistas/luiz-tatit-3/19]. A letra da cancao “Todo sentimento” (BASTOS &

BUARQUIE, 2007, p. 385) retrata justamente essa questao do tempo como portador do sentimento e
das emogdes, bem como as tentativas de restabelecer os valores afetivos do passado no presente.

O destinador transcendente procura formas de munir o sujeito, também actorializado no
“eu”, da competéncia necessaria para fazer o amor durar, mesmo que isso represente abrir mao da
relacdo amorosa em alguns momentos, pois os sentimentos ndo sdo determinados apenas pela
conjuncao e pela disjuncdo, mas pela categoria superior da jun¢do, que independente de afastar ou
aproximar os sujeitos de seus objetos, mantém-nos em relagdo. O tempo ¢ uma grandeza que, apesar
de situar-se nas vias da extensidade, assim como o espago, ¢ também influenciado pela intensidade:
o andamento e a tonicidade tém ascendéncia sobre o tempo € o espago e vice-versa. Se o andamento
¢ acelerado e a tonicidade ¢ tonica, hd uma tendéncia a concentragdo do espago ¢ a brevidade do
tempo; por outro lado, se o andamento for desacelerado e a tonicidade, atona, o espaco tende a
difusdo e o tempo ao prolongamento. O destinador transcendente opera, o tempo todo, sobre esse
esquema de tensdo, procurando estabelecer um equilibrio entre as grandezas da intensidade e da
extensidade, para que a narrativa prossiga continuamente, sem deixar que o objeto de amor escape
da percepcao do sujeito.

Nos primeiros quatro versos, o destinador ressalta a necessidade de o sujeito “ndao dormir”

até que o tempo do amor seja consumado.Trata-se de ressaltar, no plano metaférico do discurso, a
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necessidade de colocar-se em vigilia e de ndo deixar-se levar por um estado de inconsciéncia — o
do sono — pois € preciso estar consciente ¢ alerta para que se possa controlar o tempo, a fim de
reeditar os momentos do idilio amoroso novamente, mesmo sabendo que o amor sera consumado
em algum momento. No plano da métrica, essas questdes avultam ainda mais, como ¢ possivel

observar no excerto abaixo:

Preciso ndo dormir
Até se consumar
O tempo

Da gente

(BASTOS & BUARQUE, 2007, p. 385)

Os dois primeiros versos apresentam seis silabas poéticas cada, e os dois ultimos, apenas
duas. A supressdo de silabas métricas ocorre justamente nos versos “O tempo / Da gente”, recurso
que se homologa a ideia da subtracdo do tempo da plenitude, enquanto a extensao dos dois
primeiros versos, cujo nimero de silabas poéticas ¢ maior, homologa-se a tentativa desesperada do
enunciador em prolongar a durabilidade da conjuncdo.

Ainda na mesma estrofe, os quatro versos seguintes remetem a necessidade de o destinador
conduzir o sujeito a um tempo de reconstrucao, em que seja possivel amar devagar e urgentemente.
O paradoxo dessa expressdo aponta para o anseio em encontrar o equilibrio no andamento do amor,
pois uma das fun¢des do destinador transcendente € justamente a de ndo permitir que a narrativa
atinja os extremos (TATIT, 2010, p. 24). Para que o relacionamento amoroso alcance a maior
longevidade possivel, o andamento da paixdo deve oscilar entre a desaceleracdo e a aceleragdo,
entre o retardamento e o adiantamento, entre a lentidao e a rapidez, pois como a correlagdo entre o
andamento e a temporalidade ¢, de modo geral, inversa nos eventos amorosos, um pico de
intensidade corresponde, inevitavelmente, a brevidade da relacdo amorosa, dai a necessidade por
parte do destinador de equilibrar a distribui¢do dos valores no texto. A escansdo métrica desses
quatro versos ¢ também expressiva: os trés primeiros possuem seis silabas poéticas cada em
contraposi¢ao ao ultimo, que possui apenas quatro silabas poéticas. Essa oscilacdo recria, na
expressdo, a oposi¢ao entre os valores de desaceleracio — “devagar” — e longevidade, de um lado,
e de aceleracdo — “urgentemente” — e brevidade, de outro lado; dessa forma, o aparente paradoxo
estabelecido no plano de contetido do texto entre as formas de amar “devagar” e “urgentemente”

aparece também no plano de expressao:

Preciso conduzir
Um tempo de te amar
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Te amando devagar
E urgentemente

(BASTOS & BUARQUE, 2007, p. 385)

A aceleracdo do andamento e a consequente abreviacdo do tempo do amor, no verso “E
urgentemente”, ficam sugeridas, assim, por meio da supressao do numero de silabas poéticas, que
acompanha o conteudo do texto. Produz-se, dessa forma, uma oposicdo em relacdo ao verso “Te
amando devagar”, cuja escansdo apresenta numero de silabas poéticas maior que a do verso
seguinte, insuflando a impressdo de desaceleracdo do andamento, que resulta, inevitavelmente, no
aumento da extensdo temporal do relacionamento amoroso. E, contudo, no equilibrio entre o
andamento acelerado e lento que se situa o tempo tdo procurado pelo destinador: um tempo que
refaz o que desfez ou, em outras palavras, o tempo da restaura¢do. Ao destinador, cabe a fungdo de
administrar essa constante retomada de percurso, responsavel por assegurar o progresso narrativo
(TATIT, 2010, p. 25).

E interessante também observar que o verso “Um tempo que refaz o que desfez” (BASTOS
& BUARQUE, 2007, p. 385), que sintetiza a busca pelo restabelecimento da relagdo na primeira

estrofe, ¢ um decassilabo, medida poética utilizada em sonetos e na €pica para tratar de temas em

geral solenes e elevados. “Todo o Sentimento” (BASTOS & BUARQUE, 2007, p. 385) apresenta

uma escansdo irregular, embora, quatro versos — trés deles na ultima estrofe — revelem-se
decassilabos. Tal qual os demais esquemas métricos do texto, o emprego do decassilabo ¢
significativo: a busca pelo equilibrio tensivo que aparece no nivel mais profundo do conteudo
reflete-se na busca por equilibrio também no plano expressivo, que se concretiza na busca do ajuste
métrico, representado pelo decassilabo, verso que, na forma como tem aparecido na tradi¢do,
provoca a impressao de harmonia.

O amor, porém, esmorece pela forca do tempo, até chegar o momento de, inevitavelmente,

sucumbir — “Prometo te querer / Até o amor cair / Doente / Doente” (BASTOS & BUARQUE,

2007, p. 385) — e, mais uma vez, a reducdo do ntimero de silabas poéticas amalgama-se a
supressao do tempo do relacionamento amoroso. A inevitavel queda do amor, que tomba doente,
doente, torna-se perceptivel também no plano de expressao, em decorréncia da redu¢do do numero

de silabas poéticas que cai de seis — “Prometo te querer / Até o amor cair” (BASTOS &
BUARQUE, 2007, p. 385) — para apenas duas — “Doente / Doente” (BASTOS & BUARQUE,

2007, p. 385), recurso que também sugere, em virtude da duplicagdo do vocabulo “doente”, o

padecimento individual sentido por cada um dos sujeitos na iminéncia do fim da relagdo amorosa.
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Como a atonizagdo da paixdo pode ser prevista pelo destinador, ele ja opera em sentido
contrario a sua deterioracdo. H4 um plano para que o sujeito se afaste de seu objeto de amor —

“Prefiro, entdo, partir / A tempo de poder / A gente se desvencilhar da gente” (BASTOS &

BUARQUIE, 2007, p. 385) — antes que o drama amoroso se transforme em catdstrofe e termine em
dissolugdo. Para que o sentimento ndo definhe completamente, a parada mostra ser o elemento
necessario, que trabalhard a favor do restabelecimento futuro da relagdo amorosa. No plano da
expressdo, tal busca por equilibrio e continuidade da narrativa aparece, mais uma vez, enformada

pelo verso decassilabo — “A gente se desvencilhar da gente” (BASTOS & BUARQUE, 2007, p.

385) — que, como ja foi demonstrado, ¢ um recurso significativo para intensificar, no plano da
expressao, a busca pela resolucdo afetiva que aparece no conteudo do texto. Ainda a respeito dos
recursos expressivos, € interessante notar que o vocdbulo “desvencilhar” encontra-se localizado
entre as duas ocorréncias da expressao “gente”, que aparecem simetricamente no inicio e no final do
verso. A disposicdo espacial das palavras no texto remete-nos, assim, a propria imagem do
desvencilhamento dos sujeitos, que, antes, na vida em casal, se comportavam como se fossem um
unico organismo. A separagdo ¢ recriada no ato da leitura por meio de recursos semissimbdlicos,

nesse caso, a disposi¢ao relativa dos termos em relagdo ao verbo:

A gente se desvencilhar da gente
(BASTOS & BUARQUE, 2007, p. 385)

Os sete versos finais da segunda estrofe constroem uma isotopia que parece sugerir um
encontro da ordem do acontecimento amoroso. Os sintagmas “[...] ndo diremos nada” e “Nada
aconteceu” sugerem a anulagdo dos enunciados de fazer, que remete, em outras palavras, a
suspensdo das agdes e, consequentemente, da narratividade. Isso ocorria, pois, no momento de
reedi¢do acontecimento, o tempo da delicadeza e da realizagdo. A vacuidade de desejos provocada
por esse novo estado de plenitude faz com que o sujeito ndo precise mais dos programas de busca,
ja que ele teria atingido a conjun¢ao total com o objeto amado. A letra ndo traz, no entanto, a
aceleragdo e a tonicidade proprias do acontecimento. O sintagma “tempo da delicadeza”, de forte
potencial conotativo, representa, na narrativa da letra dessa can¢do, um periodo continuo e
indefinido, que nao se sabe tratar de uma utopia localizada no futuro ou da restituicdo de um
momento passado, mas que evoca um tempo em cuja duragdo permanece o equilibrio tensivo, a
estabilidade que se encontra entre os polos extremos, como deixa sugerida a escolha do vocabulo

delicadeza. De acordo com o Dicionario Houaiss, entre as varias acepcdes da expressao delicadeza,
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2 ¢

encontra-se “sutileza”, “vulnerabilidade de sentimentos”, “beleza singela e sutil”, “a¢do cuidadosa”,
“atitude gentil”, “cortesia”, “comportamento terno e meigo; dogura, brandura, suavidade”. Todas
essas definigdes remetem a um “meio termo” harmonioso, que estabiliza a narrativa com sutileza e
possibilita a tranquilidade necessaria para que o amor possa fluir suavemente e o relacionamento se
estabilizar e, consequentemente, se aprofundar.

Esse “tempo da delicadeza” provoca a impressao de eternidade, ao menos, enquanto dure a
sensacdo de (re)encantamento: o tempo prolonga-se infinitamente, enquanto o espago se abre para
essa experiéncia, que adquire uma dimensdo mitica, cujos produtos sdo o devaneio, a fantasia, o
sonho e, sobretudo, o sentimento de unidade, que s6 pode existir nessa outra dimensao, que Mircea

Eliade entende como:

Indefinidamente recuperavel, indefinidamente repetivel. De certo ponto de vista,
poder-se-ia dizer que o Tempo sagrado nao “flui”, que nao constitui uma “dura¢ao”
irreversivel. E um tempo ontologico por exceléncia, “parmenidiano”: mantém-se
sempre igual a si mesmo, ndo muda nem se esgota.(1992, p. 38)

Na letra da cancao “Todo sentimento” (BASTOS & BUARQUE, 2007, p. 385) hé, portanto,

um regresso ao tempo mitico, circular, reversivel e recuperavel, a uma espécie de presente eterno —
ou eterno recome¢o — conduzido ndo mais por um fazer racional, mas pelo ser. Importa apenas o
encantamento da travessia. O enunciador, inclusive, mistura o uso dos trés tempos verbais, passado,
presente e futuro — “encontro”, “diremos”, “aconteceu” e “seguirei” — intensificando a ilusdo do
tempo mitico. A presenga do decassilabo faz-se notavel novamente nos versos “Talvez num tempo
da delicadeza” e “Apenas seguirei como encantado”, de modo a equiparar, mais uma vez, a busca
pelos ajustes tensivos e afetivos do plano do contetido ao ajuste métrico do plano da expressao.

A letra da cangdo “Todo o sentimento” (BASTOS & BUARQUE, 2007, p. 385), mais ainda

do que chamar aten¢do para as manobras juntivas do destinador, coloca em evidéncia a
possibilidade de encontrar escapatorias para o esmorecimento das paixdes que sustentam o
relacionamento amoroso, as quais equivalem, no plano da gramatica amorosa, as fases da espera do
inesperado e do flashback. Para o semioticista lituano, o segredo para abrir brechas que possibilitem
momentos de plenitude se encontra nas manobras realizadas sobre as virtualidades tensivas do
sujeito. Alternar os esquemas de tensdo ¢ uma maneira de revalorizar o ritmo esgotado da paixdo
desgastada e criar possibilidades para novos encontros (GREIMAS, 2002, p. 86-87).

O destinador transcendente de “Todo o sentimento” (BASTOS & BUARQUE, 2007, p. 385),

sabendo da necessidade de agir sobre as cifras tensivas da narrativa, incumbe-se de alternar os
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valores emissivos e remissivos, de forma que sejam criadas lacunas para a chegada dos “tempos da
delicadeza” — momento tdo almejado pelo sujeito-destinador — que ndo configura o tempo da
conjuncao, tampouco da disjun¢do, mas o tempo complexo da jung¢ao, caracterizado pelo equilibrio

das forgas tensivas que lhe confere carater perene e profundo.
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7.3. “Retrato em branco e preto”

Retrato em branco e preto

1968

Ja conhego os passos dessa estrada
Sei que nao vai dar em nada

Seus segredos sei de cor

Ja conhego as pedras do caminho

E sei também que ali sozinho

Eu vou ficar tanto pior

O que € que eu posso contra 0 encanto
Desse amor que eu nego tanto

Evito tanto

E que, no entanto

Volta sempre a enfeiticar

Com seus mesmos tristes, velhos fatos
Que num album de retratos

Eu teimo em colecionar

La vou eu de novo como um tolo
Procurar o desconsolo

Que cansei de conhecer

Novos dias tristes, noites claras
Versos, cartas, minha cara
Ainda volto a lhe escrever

Pra lhe dizer que isso é pecado
Eu trago o peito tdo marcado
De lembrancas do passado

E vocé sabe a razao

Vou colecionar mais um soneto
Outro retrato em branco e preto
A maltratar meu coragdo

(JOBIM & BUARQUIE, 2007, p. 171)

“Retrato em branco e preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171) é uma das mais
complexas letras de cangdo dentro da lirica-amorosa de Chico Buarque, pois ela ¢ capaz mobilizar
uma profusdo de emocgdes e estados de alma que retratam com grande sensibilidade a esséncia do
discurso amoroso, que, embora apresente uma gramatica até certo ponto generalizavel e
reconhecivel, desenvolve, a partir de uma rede de comportamentos recorrentes, suas proprias
particularidades. Ademais, chama atengdo também que uma cangdo extremamente passionalizada,
com discurso repleto de subjetividade e emogdo, esteja associado a um sujeito masculino,
quebrando, assim, o esteredtipo do discurso impessoal proferido pelo homem e do passional, pela
mulher, como se pode verificar em outras letras que compdem o proprio projeto estético de Chico
Buarque, a exemplo da triade “Com actcar com afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148),

“Cotidiano” (BUARQUE, 2007, p.192) e “Sem acucar” (BUARQUE, 2007, p.222).
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As escapatorias, na gramatica do discurso amoroso, sdo definidas por um movimento
tensivo de ascendéncia, que busca liquidar a falta por meio de um processo do aumento das cifras
tensivas de mais, de modo a, pouco a pouco, equilibrar a intensidade e o andamento do
relacionamento amoroso, devolvendo-lhe, ao menos, parte do vigo e da celeridade do inicio. No
nivel narrativo, pressupde-se a presenca de um destinador que funcione como uma espécie de
guardido dos valores emissivos do discurso, de modo a assegurar para o sujeito apaixonado a
conjungdo e, consequentemente, a retomada da euforia. Ocorre, porém, que, embora haja
escapatdrias bem sucedidas, nem todos os amantes saem vitoriosos das tentativas de reeditar suas
historias de amor. Independentemente da intensidade do guerer do sujeito, o recomeco estd sempre
sujeito ao fracasso.

O mais curioso em relacdo a narrativa de “Retrato em branco e preto” ¢ o comportamento
circular do sujeito que busca iterativamente, na mesma histéria do amor, a liquidacdo de seu
sentimento de incompletude, embora tenha a certeza prévia de que, mais uma vez, ela incorrera nos
mesmos erros — “mesmos tristes, velhos fatos” — que teimam em se repetir, como fica sugerido no

b

enunciado, por exemplo por meio do emprego dos advérbios “ja” — “Jd conheco os passos dessa
estrada”; “Ja conhego as pedras do caminho: “Jd teimam em se repetir” — “sempre” — “Volta
sempre a enfeiticar” — “E de novo” — “La vou eu de novo como um tolo” — que se somam as
construcdes figurativas na tentativa de reforgar a ideia de reiteragdo que permeia toda a letra. O
sentimento de falta — tdo proéximo ao de auséncia de sentido — parece, para o sujeito, sobrepor-se
a reedicdo dos mesmos sofrimentos ja vividos varias vezes no passado, razdo pela qual ele recorre,
mais uma vez, a0 mesmo relacionamento que tantas vezes ja o feriu, como sugerem os versos: “E
sei também que ali sozinho, / Eu vou ficar tanto pior”.

Ainda nesse sentido, ¢ curioso notar que, no verso “Ja conheco as pedras do caminho” o
enunciador constréi um jogo linguistico com as expressdes “caminho das pedras” (percurso mais
facil) e “pedras no caminho”, a0 modo drummonidano (dificuldades no percurso). Ou seja, ele ja
conhece as trilhas e atalhos do percurso amoroso, mas também reconhece seus percalgos, de modo
que, a0 mesmo tempo que € facil recorrer em looping na mesma historia de amor, ¢ dificil suportar
os empecilhos que assolam a relacdo amorosa, razdo pela qual o sujeito da letra mostra-se
permanentemente infeliz.

A falta de sentido provocada pela solidao e pela incompletude impulsiona o sujeito a buscar
a reedicao de sua historia de amor. Nesse caso, no entanto, a itera¢ao incorre ndo apenas na busca

pela completude em novos objetos, mas — e ¢ essa a grande particularidade de “Retrato em branco
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e preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171) — no mesmo objeto de desejo do passado, que

“volta sempre a enfeiticar”. E preciso lembrar que Barthes, em seus Fragmentos, ja previa que as

saidas ou escapatdrias podem, ndo sem surpresa, incorrer em erros dos quais o sujeito ndo consegue

fugir:

Como se chama esse sujeito que se obstina num “erro”, ao contrario de todos e
contra todos, como se tivesse diante de si a eternidade para “se enganar”? —
Chamam-no de relapso. Que seja de um amor a outro ou no interior do mesmo
amor, nao paro de “recair” numa doutrina interior que ninguém partilha comigo.
(BARTHES, 2003, p. 315)

Insistir no erro pode significar, para o sujeito de “Retrato em branco e preto” (JOBIM &

BUARQUE, 2007, p. 171), a saida para a falta de sentido, mas ndo necessariamente para a
felicidade. Ao aludir ao passado da relagdo, a letra faz referéncia as etapas do drama e da catastrofe,
que, pela impressdo que causa o enunciado, ja levaram, também em outros momentos, a dissolugdo
do relacionamento amoroso. No inicio da primeira estrofe da letra, pode-se observar a construgao de

(13

uma isotopia que conduz, a partir das figuras “estrada”, “segredos”, “pedras” e “ caminho”, a
propria imagem de uma estrada repleta de empecilhos, que estabelece uma analogia com o percurso
amoroso do sujeito da letra em questdo, pois, independentemente da rota escolhida, ele chegara

sempre ao mesmo lugar, quais sejam, o do drama e o das catastrofes:

Ja conhego os passos dessa estrada
Sei que ndo vai dar em nada

Seus segredos sei de cor

Ja conhego as pedras do caminho
E sei também que ali sozinho

Eu vou ficar tanto pior

(JOBIM & BUARQUIE, 2007, p. 171)

Mesmo tendo a consciéncia de que sua busca ¢ pela reedicao do ja conhecido desconsolo
dos dias passados, e até¢ esforcando-se para evitar recair nos mesmos “‘erros’” pretéritos — “Desse
amor que eu nego tanto / evito tanto” — o sujeito € sempre tomado novamente pelo
deslumbramento sentido pela figura do amante, independentemente de seus esfor¢os e da
consciéncia sobre a repetigdo do mesmo ciclo de infelicidade. Os versos que se seguirdo
demonstram, na verdade, o elevado grau de intensidade com que o objeto adentra o campo de
presenca do sujeito e o encanta completamente, impedindo-o, assim, de agir racionalmente, com

base na constatacao dos fatos passados, que reafirmam a inviabilidade do relacionamento amoroso:
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O que ¢ que eu posso contra o encanto,
Desse amor que eu nego tanto

Evito tanto e que, no entanto,

Volta sempre a enfeiticar

Com seus mesmos tristes, velhos fatos,
Que num album de retratos

Eu teimo em colecionar

(JOBIM & BUARQUIE, 2007, p. 171)

Tendo em vista as impressoes e os efeitos provocados no enunciado, o sujeito apaixonado de

“Retrato em branco e preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171) parece ndo contar com a

presenca de um destinador forte, que lhe comunique a competéncia modal necessaria para que as
paradas nao interrompam seu percurso, mas, principalmente, que assegure os valores continuos da
narrativa, possibilitando, assim, a duracdo e o aprofundamento do relacionamento amoroso. O
actante que se opde ao destinador, o antissujeito, parece, por sua vez, atualizar-se muito
rapidamente no campo de presenga desse sujeito, trazendo consigo a ascendéncia dos valores
descontinuos responsaveis por conduzir o sujeito a momentos que vao do drama a catdstrofe, até
atingirem, com o assomo, a dissolugdo do relacionamento amoroso. Embora a letra em questdo nao
deixe tantas pistas para que se possa afirmar quem sdo esses actantes no nivel discursivo, percebe-
se, no nivel narrativo, seu grau de auséncia e presenca, que sdo determinantes para compreender os
movimentos passionais e tensivos do sujeito da letra da cangdo “Retrato em branco e

preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171).

Trata-se de uma letra que busca expressar, por todas as vias, a complexidade passional dos
sentimentos que participam da gramatica amorosa. Nos termos de uma semiotica da acdo, tem-se a
configuragdo modal de um sujeito cujo querer-fazer sobrepde-se ao ndao-saber-fazer, ao ndo-poder-
fazer e ao ndo-dever-fazer. Nos termos da semiotica das paixdes, a obstinagdo € a paixdo
responsavel pelos esforcos do sujeito em “continuar” em seu percurso, muito embora tudo aponte

para o fracasso:

A ‘obstinagdo’, definida em lingua como ‘disposi¢do para prosseguir num caminho
previamente tracado, sem se deixar desencorajar pelos obstaculos’, apresenta a
particularidade de manter o sujeito em estado de continuar a fazer, ainda que o
sucesso da empresa esteja comprometido. A ‘disposi¢do’ em questdo pde, portanto,
o sujeito em estado de ‘fazer apesar de X’, mesmo quando X ¢ uma previsdao que
recai sobre a impossibilidade do fazer. (GREIMAS e FONTANILLE, 1993, p. 63)
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Embora o sujeito obstinado oriente-se por um fazer, de certa forma, determinante para o
prosseguimento na realizagdo de suas acdes, o dispositivo modal caracteristico da obstinagao
constitui-se pela modalizacdo do ser, afinal as paixdes apresentam sempre um excedente modal,
muito além do fazer, que as definem, como afirmam Greimas e Fontanille, Em Semiotica das
Paixoes:

Embora o conjunto da defini¢do oriente-se por um projeto de fazer, o dispositivo
modal caracteristico da paixdo ‘obstina¢ao’ constitui-se por modalizacdo do ser;
com efeito, um simples querer-fazer ndo bastaria para explicar o prosseguimento
indefectivel do fazer nesse caso, ja que se encontrardo tantos exemplos quantos
necessarios em que, apesar da presenga de um querer-fazer pressuposto pelo fazer,
o sujeito abandona seu programa ¢ renuncia diante do obsticulo. E, pois, o
‘excedente modal’ regente que garante a persegui¢do da performance, apesar do
obstaculo, e caracteriza especificamente a obstinagdo; e € também a presenca desse

excedente que obriga a formular o dispositivo passional em termos de ‘organizagao
modal do ser’, e ndo em termos de ‘competéncia em vista do fazer’. (1993, p. 63)

Greimas e Fontanille creem, dessa forma, que a obstinagdo ¢ constituida pelas tensdes que se
estabelecem a entre um saber-ndo-ser (0 sujeito sabe-se disjunto de seu objeto de amor), um ndo-
poder-ser (o sujeito esta fadado a infelicidade), um ndo-dever-ser (os fatos passados ja mostraram
que ele ndo deve insistir em trilhar a mesma estrada) e um guerer-ser (o sujeito insiste de todas as
maneiras para torna-se novamente conjunto ao seu objeto). Essa paixdo ¢ particularmente
interessante, porque os paradoxos que se estabelecem entre as modalidade do querer e as do saber,
do poder e do dever, ao invés de inibirem as ag¢des do sujeito, acabam por reforgéd-las, de modo que
o sujeito resiste a todos os naos em nome do alto grau de intensidade de seu querer, que abre o devir
para a reedi¢do do acontecimento amoroso, ou, nos termos da gramatica em voga, do arroubo , ao

qual sujeito de “Retrato em branco e preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171) alude ao

mobilizar expressdes como “encanto” e “enfeiticar”, que carregam em sua definicdo semantica o
sentido do acontecimento, que tem o potencial de suspender o sujeito de toda a realidade objetiva
que o cerca. Essa realidade descontinua, no caso da letra em apreco, caracteriza-se pelo acumulo de
decepcdes e tristezas que interceptam a continuidade do relacionamento amoroso, transpondo-o
para o universo do idilio, que, contra todas as evidéncias — “Com seus mesmos tristes, velhos
fatos” — parece trazer de volta o desejo do sujeito e provocar nele um guerer extremamente tonico,
desenhando, assim, a narrativa tipica de um sujeito obstinado.

Nesse sentido, indo um pouco além da teoria das modalidades, desenvolvida por Greimas e
Fontanille em Semiotica das paixoes (1993), pode-se compreender ainda melhor a obstinagdo a

partir do acréscimo das contribui¢cdes advindas da perspectiva tensiva que, aliada as questdes
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modais, permite complexificar seu entendimento. O estado de virtualizagdo do sujeito — “E sei que
ali sozinho / Eu vou ficar tanto pior” — provocado pelo afastamento do objeto apdés um dos
possiveis episodios de dissolugdo amorosa, como fica sugerido na letra, insufla nele o sentimento de
falta que deverd, de uma forma ou de outra, ser liquidado, muito provavelmente pela atualizag¢do de
um novo amor. Na tentativa de sentir-se, mais uma vez, pleno, o sujeito apaixonado abre-se para a
chegada do mesmo objeto. Esse fenomeno ocorre, pois, ao que parece, o desejo do sujeito ndo € o
de atualizar apenas os valores relativos a experiéncia vivida quando em plenitude com o objeto
amado no passado, mas a conjun¢do com o proprio objeto, evidenciando, dessa forma, que o sujeito
obstinado, a0 menos no contexto especifico da letra da can¢do “Retrato em branco e preto” (JOBIM

& BUARQUE, 2007, p. 171), é também acometido pelo apego, paixdao que o faz querer, de todas

as maneiras, assegurar o retorno da densidade de presencga proporcionada por seu objeto, mesmo
que tal aproximagao esteja fadada ao mesmo desfecho das tentativas anteriores de restabelecimento,

como demonstram oS versos:

L4 vou eu de novo como um tolo,
Procurar o desconsolo,

Que cansei de conhecer

Novos dias tristes, noites claras,

(JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171)

E curioso observar que a emogdo do apego encontra-se imbricada com a da “obstinagdo”, de
modo a evidenciar que, de fato, essas duas paixdes aparecem bastante correlacionadas na
configuragdo dos comportamentos passionais, como se pode constatar pela propria definigdo de
“obstinagdo” presente no Diciondrio Houaiss,: “1) apego forte e excessivo as proprias ideias, resolugdes
e empreendimentos; pertinacia, persisténcia, tenacidade 2) comportamento que denota esse apego; teima
birra”. O apego do sujeito obstinado em “Retrato em branco e preto” (JOBIM & BUARQUE,
2007, p. 171) transcende a propria dissolu¢do do relacionamento amoroso, de modo que, na
auséncia de seu objeto de desejo, ele se agarra as fotografias que gravam as imagens do passado da
relagdo, pois, independentemente de suscitarem ou ndo boas recordagdes, o sujeito parece ser
incapaz de romper os vinculos com o amante, conservando sempre os retratos da histoéria de amor
pretérita. A construgdo isotopica da fotografia inicia-se a partir do proprio titulo da letra “Retrato em

branco e preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171), e é refor¢ada pelas figuras que emergem

dos versos: “Que num album de retratos / Eu teimo em colecionar” ¢ “Vou colecionar mais um

soneto, / Outro retrato em branco e preto / A maltratar meu cora¢do”. As memorias do sujeito
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apaixonado que entram na via da potencializag¢do e que, metaforicamente, sdo gravadas nas imagens
da fotografia, ndo sdo as imagens euforicas, dos momentos do idilio. Sdo, ao contrario, imagens que
maltratam e geram sofrimento, pois, nessa histéria de amor, os momentos de tristeza parecem
sempre se sobrepor aos de felicidade, como sugere a propria figura do retrato em “branco e preto”,
que, a0 mesmo tempo que remete as lembrancas do passado — fotografias antigas — também
provoca, pela auséncia de cores, a impressdo de falta de vigo, frescor e alegria desse amor
desgastado pelas magoas, mas, principalmente, pela propria impossibilidade de durar e aprofundar-
se.

A isotopia da fotografia ¢, com frequéncia, mobilizada para referir-se as questdes do plano
amoroso, tanto para exaltar as paixdes euforicas como as disforicas. Nesse sentido, “Retrato em

branco e preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171) opde-se a outra letra de Tom Jobim e Chico
Buarque: “Anos dourados” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 378), que também se serve da figura

do retrato, mas com a intencao de criar um efeito oposto. Enquanto a lembranga, em “Retrato e

branco e preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171), provoca a reedigdo das dores e sofrimentos

do passado, em “Anos dourados” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 378), ela incita saudade:

Anos dourados

Parece que dizes

Te amo, Maria

Na fotografia

Estamos felizes

Te ligo afobada

E deixo confissdes no gravador
Vai ser engracado

Se tens um novo amor
Me vejo a teu lado

Te amo?

Nao lembro

Parece dezembro

De um ano dourado
Parece bolero

Te quero, te quero
Dizer que ndo quero
Teus beijos nunca mais
Teus beijos nunca mais

Nao sei se eu ainda

Te esqueco de fato

No nosso retrato

Pareco tdo linda

Te ligo ofegante

E digo confusdes no gravador
E desconcertante

Rever o grande amor
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Meus olhos molhados

Insanos dezembros

Mas quando eu me lembro

Sao anos dourados

Ainda te quero

Bolero, nossos versos sdo banais
Mas como eu espero

Teus beijos nunca mais

Teus beijos nunca mais

(JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 378)

Ambas as letras, “Retrato em branco e preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171) e
“Anos dourados” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 378), retratam, no presente da enunciagdo, o

momento da atualiza¢do, quando o sujeito, a partir do desejo de liquidagdo da falta, passa a reeditar
os sentimentos e emog¢des do passado. A grande diferenca consiste na foria atualizada por esses dois
sujeitos da enunciacdo. Em “Anos dourados” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 378), o sujeito
concebe o passado como um tempo feliz, recuperando pela memoria apenas os momentos do
arroubo e da cristaliza¢do. Embora a letra seja deliberadamente desarticulada e as frases ndo se
concatenem por meio de conectivos, como se para sugerir que ela se dd ao modo de “flashs” de
memoria, que misturam imagens ¢ emog¢des do passado e do presente, os momentos pretéritos
inspiram no sujeito boas lembrangas e recordacdes — “Parece que dizes, / Te amo, Maria / Na
fotografia / Estamos felizes”; “Parece dezembro / De um ano dourado”; “No nosso retrato / Pareco
tdo linda” — de onde deriva sua vontade de “tentar de novo”, como demonstram os versos: “Te
quero, te quero”; “Ainda te quero”; “Mas como eu espero”. O sujeito de “Retrato em branco e
preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171), por sua vez, relembra apenas os momentos
dramaticos do relacionamento passado, de modo que seu desejo de recomeco, também em oposicao
a “Anos dourados” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 378), s6 faz sentido a partir da perspectiva de
paixdes como o apego e a obstinagdo. A propria alusdo ao “dourado”, que aparece também no titulo
da letra, sugere uma atmosfera de luminosidade, brilho, e vico que contrasta fortemente com a
ambientacdo construida em “Retrato em branco e preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171),
cuja auséncia de cores sugere efeitos como o de tristeza e melancolia que permeiam toda a letra
dessa cang¢do. O plano da expressdao da letra também corrobora a intensificagdo desses estados de
alma. A recorréncia de consoantes vibrantes, bem como de oclusivas interrompem o fluxo continuo
dos versos, sugerindo a impressdo de dureza, maltrato e dor, exprimida também no plano de

conteudo da letra da can¢do, como se pode constatar nos versos que seguem:
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OuTRo reTRaTo em BRanco e PReTo
A MalTRaTaR meu CoRacao

(JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171)

Outro componente que pode ser identificado na narrativa de “Retrato em branco e
preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171) € o da tragédia: o sujeito, assim como o herdi tragico,

parece ndo conseguir fugir a seu destino. Mesmo tendo a certeza de que suas escolhas certamente o
conduzirdo ao sofrimento, o enunciador da letra, assim como na tragédia, ¢ incapaz de deixar de
fazé-las. Ocorre, porém, que diferentemente do que se passa nessa letra, a tragédia ndo ¢ ciclica, ela

tem uma resolugdo. “Retrato em branco e preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171), por sua

vez, apresenta uma narrativa ciclica, que repete, sem cessar, os mesmos componentes disforicos a
cada recomeg¢o, como numa releitura moderna do mito de Sisifo (GRIMAL, 2005, p. 423), que,
como castigo pelas ofensas cometidas aos deuses, foi condenado a rolar, por toda a eternidade, uma
grande pedra até o cume de uma montanha, sendo que, a cada vez que alcancava o topo, a pedra
rolava novamente montanha abaixo até o ponto de partida.

Nas entrelinhas do amor, do apego e da obstinagdo, ha uma outra paixdo, também de
natureza disforica, que emerge na enunciacdo e soma-se as outras no processo de configuragdo do

complexo passional do sujeito de “Retrato em branco e preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p.

171). Trata-se do ressentimento, paixdao que recorrentemente vem a lume no discurso amoroso. O
Dicionario Houaiss define ressentimento como “magoa que se guarda de uma ofensa ou de um mal
que se recebeu” , o diciondrio Le Robert online, como: “o fato de lembrar-se com animosidade dos
males, das ofensas que se sofreu (como se os ‘sentisse’ ainda)” (FIORIN, 2007b, P. 14), e o Aulete,
como “Sentimento de magoa causado por agravo ou indelicadeza”. As trés acepgdes, bastante
semelhantes entre si, podem ser descritas, nos moldes tensivos e narrativos, a partir da seguinte
estrutura: um sentimento que atualiza, no presente, todas as lembrancas disforicas de a¢des casadas
por outrem no passado, como se o sujeito fosse capaz de “senti-las outra vez”.

José Luiz Fiorin, em artigo intitulado “Semiotica das paixdes: o ressentimento” (2007b, p.
14), aponta para a existéncia de uma espera fiducidria tensa por parte do sujeito, que nutre sempre
uma expectativa sobre o fazer do outro. Se essa expectativa ndo se realiza, o sujeito ¢ tomado pela
decepg¢@o — ndo apenas com o outro, mas consigo mesmo, por ter depositado a confianca em quem
ndo deveria — e pela insatisfacdo por ndo o ter o seu querer realizado. Esses dois sentimentos, a
decepgao e a insatisfagdo, sdo responsaveis por constituir um profundo descontentamento e um forte

sentimento de injustica que, rapidamente, sdo convertidos em falta. O sentimento que nutre e exalta

258



o sujeito de “Retrato em branco e preto” corresponde bem a descri¢do do ressentimento. Ele “traz o
peito tdo marcado de lembrangas do passado”, um peito que (res)sente, no presente da enunciagao,

as mesmas emogoes do passado dramdtico ao qual foi submetido, pois, como afirma Fiorin:

O prefixo re- indica que se trata de uma duratividade descontinua, ¢ como se o
ressentido sentisse outra vez a ofensa ou o mal sofrido como no momento em que
eles foram cometidos, é um eterno retorno, ¢ uma reiteracdo incessante do
sentimento. Aspectualizado pela iteratividade, a temporalidade do ressentimento é
o presente. Além disso, esse estado passional ¢ modulado pela intensidade. Seu
andamento ¢ lento. No entanto, a questdo central ndo ¢ a ofensa em si que doi, mas
¢ o fato de que o sujeito que deveria fazer alguma coisa nao o fez. (2007b, p. 15)

O sujeito esperava que o objeto de seu amor cumprisse também a funcao de destinador e
zelasse pela continuidade da relagdo, mas ele, na verdade, se comporta como antissujeito, pois fica
implicito no enunciado que ele ndo cumpriu a expectativas que o sujeito criou, de modo a contribuir

para a quebra da continuidade e para o insucesso da relagdo amorosa, como sugerem 0s Versos:

Novos dias tristes, noites claras,
Versos, cartas, minha cara
Ainda volto a lhe escrever

Pra lhe dizer que isso é pecado,
Eu trago o peito tdo marcado
De lembrangas do passado

E vocé sabe a razao

(JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171)

A decepcao — “Sei que ndo vai dar em nada”; “Com seus mesmos tristes, velhos fatos” —
e a insatisfacdo — “E sei que ali sozinho vou ficar tanto pior” — eclodem, entdo, no sentimento de
falta, que clama por uma resolug¢do do sujeito. Nesse sentido, Fiorin (2007b, p. 15) aponta também
o fato de que o sujeito ressentido ¢ assaltado por duas naturezas diferentes do sentimento de falta e,
dai, a necessidade de distingui-las. Trata-se da falta objetal, que consiste na caréncia do objeto que

se desejava, e da falta fiduciaria, que consiste, por sua vez, na falta de confianga:

O ressentimento € a consciéncia aguda e reiterada dessa falta (“o fato de lembrar-se
com animosidade dos males, das ofensas que se sofreu (“como se os ‘sentisse’
ainda”)). No entanto, ¢ preciso notar que ele na verdade ndo ¢ uma paixdo
resultante da insatisfacdo, isto ¢, da caréncia do objeto, mas da decepcao, ou seja,
da falta fiducidria. Ele decorre de um profundo sentimento de uma injustica sofrida.
(FIORIN, 2007b, p. 15)

O sujeito de “Retrato em branco e preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171) ressente-se

ndo apenas pelo fato de ter perdido o objeto de amor, mas pelo fato de ter, repetidas vezes, criado
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falsas expectativas e frustrado sua confianca a cada nova tentativa de reconciliagdo. Mesmo no
presente da enunciacdo, embora o sujeito ndo mais acredite que podera ser feliz em sua historia de
amor, ela volta sempre a enfeiti¢ca-lo e a iludi-lo — “O que € que eu posso contra o encanto, / Desse

amor que eu nego tanto / Evito tanto e que, no entanto, / Volta sempre a enfeiticar” (JOBIM &

BUARQUE, 2007, p. 171) — suscitando, assim, novas expectativas e esperas que nao serao
cumpridas conforme o seu desejo. O ressentido, ainda segundo a configuragdo passional estruturada
por Fiorin (2007b, p. 15-16), tem tendéncia a vitimizar-se € a ndo assumir sua parcela de
responsabilidade pelas insatisfacoes e decepcdes sofridas. O sujeito ressentido apresenta
frequentemente sentimentos que oscilam entre 6dio, hostilidade, rancor, no entanto, falta-lhe um
poder-fazer o mal, e, como ele ndo foi dotado de tal modalidade, ele ndo pode vingar-se. “O
ressentido € o vingativo que recalca o seu desejo de vinganga. Resta-lhe uma coélera contida. Trata-
se de um sujeito fragil, que se coloca na defensiva.” (FIORIN, 2007b, p. 16). Seu fazer fica restrito
a queixa e a acusagdo. A letra da cancdo “Atras da porta” (BUARQUE, 2007, p. 196), analisada
anteriormente, apresenta um exemplo cldssico de ressentimento, como se pode constatar pela leitura
dos versos:
Sem carinho, sem coberta

No tapete atras da porta
Reclamei baixinho

Dei pra maldizer o nosso lar
Pra sujar teu nome, te humilhar
E me vingar a qualquer preco
Te adorando pelo avesso

Pra mostrar que inda sou tua

S6 pra provar que inda sou tua...
(BUARQUE, 2007, p. 196)

Tais versos apresentam a mulher como figura fragil e ressentida, que, na falta de
competéncia para vingar-se e fazer mal ao amante, em razdo de ele ter rompido o contrato
fiduciario, ora se lamuria e se faz de vitima, ora difama-o e acusa-o de suas “mas agdes”. Nesse

quesito, o sujeito ressentido de “Retrato e branco em preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171)

age de maneira um pouco diferente, e a razdo para que ele assim proceda tem origem em sua
propria configuragao passional, em que o apego, mas principalmente a obsessdo aparecem
amalgamados ao ressentimento, ndo permitindo que o sujeito use o sentimento de falta na tentativa
de destruir o antissujeito, também objeto de amor. A obstinagdo e o apego, na verdade, fazem com
que o sujeito utilize a seu favor a insatisfacdo e a decepcdo fiduciaria que provocaram o

ressentimento, transformando essa paixao na matéria prima que impulsiona o sujeito a liquidar a
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falta. O ressentimento, portanto, refor¢a o querer-ser (novamente pleno) do sujeito, que se
manifesta na forma aspectual do “continuar” e do “resistir”’, evidenciando um estilo semiético no
qual o devir se abre para o retorno do objeto e para o (re)inicio do relacionamento amoroso €
caracterizando, mesmo com todas as ressalvas e particularidades, as escapatorias, previstas por

Greimas em De [’imperfection.
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Consideracoes finais

On peut se poser la question (“déplacée”):
si lalternance est plus ou moins pergue par
le sujet comme un rythme, elle prend une
ambivalence. Elle est fatigue, pesant ennui
du retour, du recommencement, mais aussi
jouissance du rythme, du changement:
succession de moments suicidaires et de
comblements. On investit dans le rythme lui-
méme, qui fait de la vie du sujet amoureux
une fiction a la fois réguliére et
mouvementée, quelque chose comme un
conte fou et structuré. On peu toujours se
demander s’il n’y a pas, tapi derriere le
sujet amoureux, un sujet esthétique.'?*

(BARTHES, 2007, p. 252).

Acontecia o nao-fato, o ndo-tempo, siléncio
em sua imaginagdo. S6 o um-e-outra, um
em-si-juntos, o viver em ponto sem parar,
coragdomente: pensamento, pensamor.
Alvor.

(ROSA, 2005, p. 190)

Das analises

As dez letras de cangdo analisadas nesta tese representam, de certa forma, uma pequena
amostra da lirica amorosa de Chico Buarque, ja que, na impossibilidade de analisar a totalidade da
obra do autor, essas dez letras, por contemplarem os diferentes estados de alma advindos de
diferentes fases da gramatica amorosa, falam pela extensao de toda a lirica do compositor.

As letras que compdem o corpus da tese vado do arroubo do acontecimento amoroso a
dissolug¢do, passando pela falta e pelas escapatérias. Todas as fases da gramatica amorosa
apresentam-se, mesmo que de forma ndo continua e fragmentada, na sele¢ao de letras analisadas

anteriormente, como pode ser observado na tabela adiante:

124 Pode-se colocar a questdo ("deslocada"): se a alternincia € mais ou menos percebida pelo sujeito como um ritmo, ela
possui uma ambivaléncia. Ela ¢ fadiga, laborioso tédio do retorno, do recomeco, mas também gozo do ritmo, da
mudanga: sucessdo de momentos suicidas e de realizagdes. Investe-se no ritmo per se, o que torna a vida do sujeito
apaixonado uma ficgo ao mesmo tempo regular ¢ movimentada, algo como um conto louco e estruturado. Mas ¢
sempre possivel perguntar-se se ndo ha, por tras do sujeito apaixonado, um sujeito estético.
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Letra de canc¢ao Fase da gramatica amorosa Data

Valsa Brasileira Narrativa cléssica de falta 1987-1988

A historia de Lily Braun Arroubo /Cristalizacao/ 1982
Dissolugao
Samba e amor Continuum (que pressupoe o 1969
arroubo)

Cotidiano Cotidiano 1971
Com agtcar, com afeto Drama 1966
Euteamo Catastrofe 1980
Atras da porta Dissolugao 1972
Todo o sentimento Escapatorias 1987
Retrato em branco e preto Escapatorias 1968
Valsinha Escapatorias 1970

Umas das indagagdes/premissas iniciais desta tese foi a da possivel existéncia de uma
cronologia temporal dentro da lirica amorosa de Chico Buarque. Buscou-se observar, dessa forma,
em que medida poderia haver uma relacio entre os diferentes momentos da obra de Chico Buarque
e as fases da gramatica amorosa, como se pode identificar, por exemplo, em relagcdo aos temas
politicos, que predominaram na obra do autor durante o periodo da ditadura militar. E fato que,
desde o primeiro album de Chico Buarque, os contetidos lirico amorosos estdo presentes, no
entanto, constatou-se que as fases da gramdtica amorosa aparecem disseminadas, de forma
fragmentaria, no decorrer da obra do autor. As composi¢des da década de 60 “Samba e
amor” (BUARQUE, 2007, p. 183), “Com agucar, com afeto” (BUARQUE, 2007, p. 148) e “Retrato
em branco e preto” (JOBIM & BUARQUE, 2007, p. 171), por exemplo, tratam, respectivamente

do arroubo (momento de apreensdo estética), do drama (momento da dissolugdo estética), e das
escapatdrias.

O corpus desta tese trata de letras de cangdes que compreendem o periodo que vai da metade
da década de 60 ao final da década de 80, no entanto, mesmo nos mais recentes albuns, Chico
Buarque continua a mobilizar temas lirico amorosos, trazendo tanto conteudos euforicos como
disféricos, a exemplo de seu ultimo album langado no ano de 2011, que apresenta letras de
conjun¢do — “Nina” (2011), “Essa pequena” (2011), “Sou eu” (2011) — e também de disjuncdo —

“Sem vocé n°2” (2011), “Rubato” (2011), “Se eu soubesse” (2011) — dando a ver, dessa forma,
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diferentes momentos da gramatica amorosa, ainda que em fragmentos descontinuos, como € proprio
de sua obra, bem como do discurso amoroso per se.

Conclui-se que, muito embora se tenha indagado, inicialmente, sobre a existéncia de uma
cronologia temporal dentro da lirica amorosa de Chico Buarque, esse fato ndo se confirma apos as
investigacdes e andlises realizadas. A nega¢do de uma cronologia temporal continua, por outro lado,
apenas confirma o cardter fragmentario, dissonante e descontinuo que estrutura a esséncia do
discurso amoroso, sobre o qual Barthes discorre tanto academicamente, durante seus Semindrios
(2007), quanto poeticamente, em seus Fragmentos (2003). Da mesma forma, também ndo ha
qualquer linearidade entre as letras que compdem a lirica amorosa de Chico Buarque: cada uma
delas possui uma estrutura independente, que traz, de forma condensada, discursos amorosos
fragmentérios. Embora ndo apresentem uma continuidade narrativa, elas fazem ressoar, quando
observadas em sua totalidade, o ritmo descontinuo do discurso amoroso, caracterizado
essencialmente pelas ascendéncias e descendéncias das forcas forico-tensivas no campo de
presenga, que sobredeterminam os estados de alma do sujeito apaixonado. O discurso amoroso
encontrado nas letras de Chico Buarque estende-se da contengdo do excesso, causado pelo
acontecimento amoroso, a reparacao da falta, provocada pelo objeto perdido, de modo a representar,
no ato da enuncia¢dao, um complexo modelo de papeis passionais, que inevitavelmente provocam
um movimento de identificacdo e consequente passionalizacdo do enunciatario.

Os objetivos iniciais da tese estavam principalmente relacionados ao exercicio de
compreensdo da estrutura do discurso amoroso a partir da no¢cdo semidtica de acontecimento, bem
como de verificacdao da possibilidade, a partir da existéncia de um ritmo recorrente, de elaborar uma
gramatica do discurso amoroso generalizdvel a outros textos que ndo se restringissem
especificamente ao corpus da tese. O intuito da busca por uma gramatica amorosa nao €, como
tivemos o cuidado de demonstrar ao longo da tese, fixar uma estrutura rigida para a analise do
discurso amoroso. O maior esfor¢o foi, portanto, realizado no sentido de compreender as estruturas
recorrentes do discurso amoroso, de modo a poder, a partir da identidade, atingir as diferencas,

dissonancias e singularidades especificas de cada discurso.

Das contribuigdes tedricas

O excerto do conto Substdncia, de Guimardes Rosa (2005, p. 190), evocado na epigrafe
dessas consideragdes finais, faz uma sintese poética — e densa na mesma medida — das

elucubragdes tedricas em torno do fendmeno do acontecimento dentro da gramatica amorosa, sobre
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o qual recai nosso interesse desde o inicio das investigagdes que resultaram nesta tese. Rosa alude,
nessa passagem, a unido mistica — ja evocada por Greimas e Courtés no segundo Diciondario de
Semiotica (1986, p. 14) — instante em que todas as polaridades sdao diluidas e substituidas pela
unidade total, que resgata os estados mais primitivos do sujeito e retorna para 0 momento anterior a
propria enunciagdo. Coracdo e mente — “coragdomente” — ou razao € emog¢ao unem-se como na
imagem representada pelo simbolo alquimico da coniunctio (CAZENAVE, 1996, p.157), unido
entre os opostos, de modo a possibilitar a transformagao e o renascimento do sujeito como um outro
ser, a partir da fusdo. O neologismo poético “coracdomente”, dessa forma, retine os opostos
“coracdo” e “mente”, chamando atencdo, em sua estrutura significante, para a unido dos termos
opostos no momento da fusdo amorosa. O principio de unidade escapa a separagao instaurada pelo
tempo, polarizado em passado, presente e futuro, transformando-o em uma entidade una e,
consequentemente, configurando um estado temporal mitico, capaz de reconectar o sujeito ao
mundo, do qual ele passa a ser uma extensao.

Religido e ciéncia, por caminhos opostos, sempre buscaram compreender o principio da
unidade e — ilusoriamente — domind-lo. Muitas religides — a exemplo do Hinduismo, Budismo e
Taoismo — oferecem-se como caminho possivel para a libertacio do universo repleto de
polaridade. A ciéncia, por sua vez, na medida em que avanga, depara-se com o principio da unidade
como a chave para compreender os mais diversos fendmenos, como, por exemplo, demonstram os
modernos desdobramentos da fisica quantica (CAPRA, 1983, p. 22). A psicanalise, fundada a partir
da descoberta do insconsciente, demonstra a presenga da polaridade na construcdo psiquica dos
sujeitos, demonstrando a existéncia de uma tensdo que se estabelece entre as for¢as consciente e
inconscientes do sujeito.

O acontecimento amoroso, fendmeno do qual emergem os demais atos que compdem a
gramatica amorosa delineada ao longo do percurso desta tese, caracteriza-se como uma breve ilusao
do estado de totalidade que estabelece a integracdo de elementos até entdo polarizados: o sujeito
sente-se parte integrante do objeto e vice-versa, transformando sua relacdo perceptiva com o mundo
e consigo mesmo. Enquanto perdura o acontecimento, o sujeito mergulha intensamente no tempo
mitico da experiéncia estética — “o viver em ponto sem parar” — que reune passado e futuro numa
espécie de presente absoluto, capaz de integrar todas as proje¢des temporais.

A ilusdo da experiéncia una ¢, portanto, o elemento que define o acontecimento amoroso e
deflagra os desdobramentos que surgem a partir dele. O arroubo estabelece a ilusdo de identidade
entre sujeito e objeto, tornando um a extensdo do outro. Ocorre, porém, que o elemento faltante —

e, consequentemente, complementar — ndo se encontra fora do sujeito, mas sempre dentro dele. A
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individuagdo, embora possa ser ocasionada pela relagdo do sujeito com os elementos do mundo, ¢
um processo que ocorre no interior do proprio sujeito. Quando a conjuncdo mistica com o objeto
persiste por tempo demais e ndo se transforma em uma relacdo intersubjetiva, na qual o sujeito
reconhece em seu objeto a existéncia de um outro sujeito, a evolucdo do sujeito em direcdo ao
trabalho de individuagdo pode ser prejudicada. E natural, por essa razio, que apds a plenitude da
fusdo, inicie-se um processo de separacdo — o qual ndo necessariamente se confunde com a
dissolu¢do amorosa — que busca distinguir o sujeito de seu objeto de amor, fazendo-o recobrar os
sentidos e enxergar o outro também como um sujeito dotado de faltas e desejos, de modo que possa
readquirir as competéncias necessarias para prosseguir em seu proprio percurso individual, que sera,
pouco a pouco, reintegrado ao percurso do outro, de modo que ambos possam estar juntos e,
consequentemente, aprofundar a relagdo amorosa.

Os acontecimentos sdo por demais breves. A sensacdo provocada pela totalidade pode
perdurar apenas em uma circunstancia: quando o sujeito encontra, dentro de si proprio, o elemento
faltante, e ndo precisa mais busca-lo no mundo exterior. Eis o grande desejo do homem: sentir-se
pleno e autossuficiente para prolongar o sentimento de plenitude e realizagdo (comblement) que
seja analogo aquele vislumbrado durante a hipnose do acontecimento. Quando se V€ na
impossibilidade de fazer-durar o estado de integridade e sucumbe novamente no universo da
polaridade, busca de todas as formas resgatar tais sensagdes, seja por meio da religido, da
psicanalise ou da arte. Nesse sentido, a arte da palavra coloca-se como uma das formas de salvagao
possivel para a humanidade. A poesia ¢ conduzida pela foria, forca tensiva e sensivel, que emerge
das profundidades figurais do discurso e acentua a poiesis do logos. Essa for¢a sensivel anula a
polaridade e integra-a a natureza mesma do verbo, de modo que o poema concentra em si os valores
opostos, harmonizando-os. Assim Octavio Paz inicia a tentativa de definir o indefinivel do poema

em O Arco e a Lira:

A poesia ¢ conhecimento, salvagdo, poder, abandono. Operagdo capaz de
transformar o mundo, a atividade poética € revolucionaria por natureza; exercicio
espiritual, ¢ um método de libertagdo interior. A poesia revela este mundo; cria
outro. Pdo dos eleitos; alimento maldito. Isola; une. Convite a viagem; regresso a
terra natal. Inspirag@o, respiragdo, exercicio muscular. Stplica ao vazio, didlogo
com a auséncia, ¢ alimentada pelo tédio, pela angustia e pelo desespero. Oragao,
litania, epifania, presenga. Exorcismo, conjuro, magia. Sublimagdo, compensagao,
condensagdo do inconsciente. Expressdo historica de ragas, nacdes, classes. Nega a
historia: em seu seio resolvem-se todos os conflitos objetivos e o homem adquire,
afinal, a consciéncia de ser algo mais que passagem. Experiéncia, sentimento,
emocdo, intuicdo, pensamento nao-dirigido. Filha do acaso; fruto do calculo. Arte
de falar em forma superior; linguagem primitiva. Obediéncia as regras; criagdo de
outras. Imitagdo dos antigos, cdpia do real, copia de uma cdpia da Idéia. Loucura,
éxtase, logos. Regresso a infancia, coito, nostalgia do paraiso, do inferno, do limbo.
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Jogo, trabalho, atividade ascética. Confissdo. Experiéncia inata. Visdo, musica,
simbolo. Analogia: o poema ¢ um caracol onde ressoa a musica do mundo, e
métricas e rimas sdo apenas correspondéncias, ecos, da harmonia universal.
Ensinamento, moral, exemplo, revelacao, danca, dialogo, monologo. Voz do povo,
lingua dos escolhidos, palavra do solitario. Pura e impura, sagrada e maldita,
popular ¢ minoritaria, coletiva e pessoal, nua e vestida, falada, pintada, escrita,
ostenta todas as faces, embora exista quem afirme que ndo tem nenhuma: o poema
¢ uma mascara que oculta o vazio, bela prova da supérflua grandeza de toda obra
humana! (1982, p. 15-16)

Poesia ¢ unidade. A linguagem ¢ a ponte que separa o sujeito do mundo (PAZ. 1982, p. 43),
e ela ¢ também a ponte que os une, sob a égide do poema. Se houvesse unido total entre os seres €
as coisas, ndo haveria necessidade da existéncia da linguagem, assim como nao haveria também
narrativa. Ao mesmo tempo que procura unir, ela separa, ¢ polar e segmentaria, cria realidades e
ilusdes. O texto poético ¢, portanto, a tentativa de a linguagem eliminar polaridades e buscar
unidade, e se ha alguma forma de buscar unidade por meio da linguagem, essa forma concretiza-se
por meio da metéfora.

A bem da verdade, o principio de unidade que rege as mais profundas aspiragdes humanas
esta também enraizado no seio da linguagem per se, como veio comprovar a teoria do valor
linguistico proposta por Ferdinand de Saussure, que reinventou os estudos linguisticos ao prever a
existéncia de um sistema estrutural, em que todos os elementos da lingua estdo correlacionados, ja
que os valores de cada um dos signos sdo puramente diferenciais, definidos ndo positivamente por
seus conteudos, mas negativamente, por suas relagdes com os outros termos do sistema
(SAUSSURE, p. 134). O responsavel por sustentar o valor €, portanto, o derredor do signo que o
extrapola, e tal valor, na verdade, s6 existe em relagdo a totalidade do sistema. Na obra de Louis
Hjelmslev, essa questdo fica ainda mais evidente. O linguista dinamarqués retoma o conceito
saussuriano de valor como principio fundamental de sua obra, no entanto, coloca-o ndo apenas na
chave das diferengas no interior do sistema, mas da interdependéncia, aproximando-se ainda mais

da ideia de totalidade:

O reconhecimento de fato de que uma totalidade ndo se compde de objetos, mas
sim de dependéncias, e que ndo é sua substdncia, mas sim os relacionamentos
internos e externos que t€ém uma existéncia cientifica ndo € novo, por certo. No
entanto, em linguistica parece ser. Postular objetos como sendo outra coisa que nao

termos de relacionamentos ¢ introduzir um axioma supérfluo e uma hipotese
metafisica do qual a linguistica tera de se libertar. (HJELMSLEV, 1975, p. 28)

A semidtica francesa continuou a preservar no centro de suas preocupagdes a questdo da

unidade, apenas expandiu o principio do valor para o discurso como um todo, de modo a mostrar a
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relacdo de interdependéncia entre os niveis mais profundos e mais superficiais do discurso, entre o
sujeito e o objeto, entre os elementos sensiveis e inteligiveis. A linguagem, assim como o discurso,
atua, portanto, como elemento de integracdo em meio as segmentagdes que se impoem
continuamente no percurso dos sujeitos.

Esse ponto de vista, a que se poderia chamar holistico, permite compreender mais
profundamente os meandros da narrativa; as dores desencadeadas pela disjuncdo e a busca
incessante pela conjuncdo sé fazem sentido, na verdade, em fun¢do do sentimento intrinseco de
falta provocado pela polaridade que ocorre no interior do proprio individuo. O que o sujeito
apaixonado busca em primeira instancia, ndo €, portanto, estar conjunto com seu objeto de amor,
mas, sim, preencher a incompletude dos vazios interiores e, assim, recompor sua existéncia como
ser semiotico.

O esforgo de esquadrinhar, ao longo desta tese, a possibilidade de uma gramadtica do
discurso amoroso, a partir dos principios tedricos advindos da semidtica francesa, mas também de
outras teorias que com ela dialogam, como a fenomenologia e a psicanalise, ndo buscou engessar o
percurso de analise dos textos de temdatica amorosa, mas, numa via contraria, procurou sistematizar
as recorréncias estruturais presentes no discurso amoroso, na tentativa de que, a partir da
identificacdo dos elementos generalizaveis, ou seja, da identificacdo de uma estrutura comum,
pudessem ser alcancgadas as singularidades de cada semiose.

O movimento recorrente da direcdo das forgas tensivas no discurso amoroso, quais sejam
saturacdo, atenuagdo, minimizagao, extin¢ao, restabelecimento e recrudescimento, foi a base para a
estruturacdo da gramatica amorosa proposta nesta tese. Foi a partir da estruturacdo das forgas
tensivas do discurso amoroso que foi possivel estabelecer outras recorréncias como, por exemplo,
aquelas presentes no nivel da narratividade e da figuratividade. E, no entanto, o movimento
progressivo e degressivo que determina a estrutura basica da gramatica amorosa, ¢ a partir do qual
emerge a sistematiza¢do dos demais elementos do discurso.

E curioso notar que o movimento que conduz as forgas do discurso amoroso é orientado
pelos mesmos principios que regem o ritmo natural e biologico da vida, em todas suas
manifestagdes. A figura /ua, por exemplo, ¢ o elemento que simboliza, em diversas culturas, um
movimento fluido e natural, que se apresenta em fases sucessivas e regulares, e que estd presente
na esséncia de todos seres vivos, fato marcado desde os rituais e cerimonias de iniciagdo, até o

ciclo das aguas, da chuva, da fecundidade e da vegetagao:
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A lua é um simbolo dos ritmos bioldgicos: Astro que cresce, decresce e desaparece,
cuja vida depende da lei universal do vir-a-ser, do nascimento ¢ da morte... a lua
conhece uma historia patética, semelhante & do homem... mas sua morte nunca ¢
definitiva... Este eterno retorno as suas formas iniciais, esta periodicidade sem fim
fazem com que a lua seja por exceléncia o astro dos ritmos da vida... Ela controla
todos os planos cosmicos regidos pela lei do vir-a-ser ciclico: aguas, chuva,
vegetacao, fertilidade... (CHEVALIER e GHEERBRANT, 1995, p. 561)

O movimento da gramatica amorosa, nesse sentido, em muito se aproxima do movimento
ascendente e descendente das fases lunares, e ¢ também ¢ regido por paradigmas semelhantes,
como os de periodicidade, renovacao, transformacao. O ritmo organico da natureza esta presente na
esséncia de todas as formas de vida, entre as quais se encontra o amor-paixdo. As formas de vida
surgem no momento em que a vida toma forma e passa a sensibilizar os estados afetivos e as
formas de enunciagdo de um determinado grupo, determinando-lhe as condutas morais, bem como
a forma de existir e agir no mundo. A formalizagdo da vida pode dar-se a ver em signos, textos,
objetos e praticas, que, cada um a sua maneira, trazem o sentido da existéncia a partir da
imbricac¢do da vida social e da vida individual. Nao ¢ dificil perceber, portanto, que o discurso
amoroso compreende uma das maneiras pelas quais o amor-paixao toma forma. A configuragdo da
gramatica amorosa que aqui propusemos, buscou, portanto, depreender as estruturas dessa
semiotica-objeto, dotada de plano de expressdo e plano de conteudo prdoprios, com o propdsito de
observar, nos meandros do discurso, como a vida toma forma e, consequentemente, sentido,
quando a experiéncia se impde sobre a existéncia.

As escapatorias da vida programada e otimizada podem ser alcangadas pelas tentativas de
construir a vida como objeto artistico. Porém, enganados estdo aqueles que acreditam que ¢é
necessario consumir ou praticar arte para encontrar a beleza da existéncia: “Esse sentido [de
beleza] ndo implica que se passe a vida a admirar os pores do sol ou luares [...]” (TODOROV, p.
13), mas que se observe a cadéncia dos astros, de modo a encontrar a beleza que habita no ritmo
ascendente e descendente da vida. O discurso amoroso, objeto principal das reflexdes desta tese,
estd condicionado a essa mesma dindmica e reflete de maneira até performatica, poder-se-ia dizer,
as dissonancias e descontinuidades proprias do ritmo organico da existéncia que esta no interior de
todos os seres humanos, definindo o ritmo proprio das formas de vida, como demonstra Guimaraes
Rosa na passagem de Grande Sertdo: Veredas, que condensa com maestria a cadéncia e o
compasso da gramatica amorosa: “O correr da vida embrulha tudo, a vida é assim: esquenta e
esfria, aperta e dai afrouxa, sossega e depois desinquieta. O que ela quer da gente ¢ coragem. O que
Deus quer € ver a gente aprendendo a ser capaz de ficar alegre a mais, no meio da alegria, e inda

mais alegre ainda no meio da tristeza!” (2001, p. 334) .
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Aos resultados aqui apresentados, soma-se um ultimo adendo, mas ndo menos importante
que os demais (last but not least): trata-se, na verdade, de parte da conclusdao desta pesquisa, talvez
até¢ a mais importante, ja sugerida em varias passagens do texto, mas que, ainda assim, julgamos
importante ressaltar aqui de modo mais explicito. Esta-se falando do adensamento das reflexdes
sobre psicanalise que foram, paulatinamente, amalgamando-se as teorias do discurso sobre as quais
se estruturou a metodologia da pesquisa desde o principio. No inicio, a psicanalise ndo era uma das
teorias previstas pela metodologia que ampararia a pesquisa a ser realizada em torno do discurso
amoroso ¢ da elaboracdo de sua gramadtica, mas a possibilidade de apropriar-se dela foi-se
desenhando posteriormente, a partir dos proprios conceitos advindos da semidtica. Conforme as
leituras se foram aprofundando, especialmente aquelas relativas a tensividade e ao discurso
amoroso — destacam-se aqui Os fragmentos (2003) e os Seminarios (2007) sobre o tema, da
autoria de Roland Barthes, que ja esbocava grande afinidade com o pensamento de Freud e Lacan
— as associagcdes com a psicanalise mostraram-se extremamente proficuas, tanto no que diz
respeito ao prosseguimento de viés estruturalista, desenvolvido por Jacques Lacan, sabidamente
inspirado nos estudos de Ferdinand de Saussure e Lévy Strauss, como também a alguns conceitos
desenvolvidos por Carl G. Jung, que, mesmo pertencendo a uma corrente psicanalitica que passou a
divergir dos preceitos de Freud e, consequentemente, de Lacan, apresentam alguns pontos
convergentes com o pensar semiotico, de modo a contribuir para os pensamentos em torno do
discurso amoroso.

Ressalta-se que, embora pudesse ter sido proficuo que as relagdes estabelecidas entre
semidtica e psicandlise, no que condiz com as questdes que concernem ao discurso amoroso,
tivessem despontado logo no inicio da pesquisa, tal confluéncia s6 pdde ser concebida apds uma
investigacdo detalhada e aprofundada das estruturas semioticas do discurso amoroso, pois foi
justamente em decorréncia desse percurso, trilhado através das estruturas narrativas, discursivas e
tensivas, que o interesse para a as obras de Freud, Lacan e Jung foi despertado, de modo a tornar
palpaveis algumas associagdes que apontaram para a possibilidade de estabelecer relagdes
interdisciplinares, mesmo que sutis, entre a estruturacao semidtica da gramatica amorosa delineada
nesta tese e a teoria psicanalitica.

As relagdes entre semiotica e psicanalise ndo sao novas e ja ha certo nimero de trabalhos na
area, sendo os mais relevantes aquele desenvolvido por Waldir Beividas, no Brasil, que resultou na
publicacdo de Inconsciente et Verbum: Psicanalise, Semiotica, Ciéncia, Estrutura (BEIVIDAS,

2001), e aquele desenvolvido por Ivan Darrault-Harris € Michel Arrivé, na Franga, que realizaram
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uma série de estudos e publicacdes sobre o assunto. Constata-se, no entanto, que ainda hd um
grande vazio no que concerne a relagdo entre semidtica e psicandlise, principalmente no que se
refere as mais recentes preocupacdes da semidtica, voltadas ao estudo da foria, do sensivel e da
tensividade de forma geral. Barthes, durante os seminérios oferecidos na Ecole pratique des hautes
études a respeito dos Fragmentos de um discurso amoroso (2003), ja previa o entrelagamento
inevitavel entre o discurso amoroso e a psicanalise, embora chamasse atengao para as diferengas
que se estabelecem entre o solildquio amoroso e a metalinguagem psicanalitica: “Si la
psychanalyse, de Freud a Lacan, s’intéresse a I’amour, elle ne sait guere parler d’amour ou plutot
elle le fait sous la forme d’un métalangage critique qui exclut toute coincidence immédiate avec la
parole en directe du soliloque amoureux™'?> (BARTHES, 2007, p. 40). A semidtica greimasiana,
responsavel por estudar o sentido da enunciagdo, erige-se, assim, como uma ponte entre o ato-
discurso amoroso e a metalinguagem psicanalitica, de modo a aprofundar o ponto de vista holistico
que pode ser desenvolvido em torno do discurso amoroso.

Conclui-se, portanto, com a constatacdo de que o caminho esta aberto para futuras pesquisas
que pretendam dar prosseguimento ao estudo do discurso amoroso, explorando o espago vazio que
se localiza entre a semiotica e a psicanalise, de modo a contribuir para ambas as disciplinas, que

tendem a beneficiar-se mutuamente a partir desse encontro interdisciplinar.

125 Se a psicanalise, de Freud a Lacan, se interessa pelo amor, ela quase ndo sabe falar sobre o amor, ou melhor, ela o faz
sob a forma de uma metalinguagem critica que exclui qualquer coincidéncia imediata com a fala direta do soliloquio
amoroso .

271



Referéncias bibliograficas

ABBAGANO, N. Dicionario de filosofia. Trad. Alfredo Bosi. Sao Paulo: Editora Mestre Jou,
1982.

ABREU, C. As primaveras. Goiania: Kelps, 2009.

ACHCAR. Lirica e lugar comum. Sao Paulo: Edusp, 1994.

AGNEL, Aimé et alii. Le vocabulaire de Carl Gustav Jung. Paris:Ellipses, 2005.
ALCOFORADOQO, S. A . Cartas de amor de uma religiosa portuguesa. Lisboa: Alétheia Editores,
2013.

ARENDT, H. & HEIDEGGER, M. Correspondéncia 1925/1975. Org. Ursula Ludz. Trad. Marco

Antonio Casa Nova. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2001.

ARISTOTELES; HORACIO; LONGINO. A poética classica. Trad. de Jaime Bruna. 12. Ed. Sio
Paulo: Cultrix, 2008.

ARISTOTELES. Poética. Preficio de Zélia de Almeida Cardoso. Trad. de Eudoro de Souza. Sdo
Paulo: Editora Globo S.A., 1992.

ARISTOTELES. Retorica. Trad. Manuel Alexandre Jinior, Paulo Farmhouse Alberto e Abel do
Nascimento Pena. Lisboa: Imprensa Nacional Casa da Moeda, 2006.

ARISTOTELES. Retérica das paixdes. Trad. Isis Borges B. da Fonseca. Sio Paulo: Martins
Fontes, 2000.

BANDEIRA, M. Estrela da vida inteira. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2007.

BARTHES, R. Fragmentos de um discurso amoroso. Trad. de Mércia Valéria Martinez de Aguiar.
Sao Paulo: Martins Editora, 2003 [1977].

BARTHES, R. Fragments d'un discours amoureux. Paris: Editions du Seuil, 1977.

BARTHES, R. Le discours amoureux: séminaire a I’ Ecole Pratique des Hautes Etudes 1974-1976,
suivi de “Fragments d’un discours amoureux” (pages inédites). Paris: Editions du Seuil, 2007.
BARTHES, R. “A retérica antiga” In: Pesquisas de retorica. Trad. de Leda Pinto Mafra Iruzun.
Petropolis: Vozes, p. 147-221, 1975.

BARTHES, R. Sollers Escritor. Trad. de Ligia Maria P. Vassalo. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro,
1982 [1979].

BARTHES, R. Elementos de semiologia. Trad. de lzidoro Blikstein. Sdo Paulo: Cultrix, 2006
[1964].

272



BENITES, M. V. Aracne e Palas: uma trama de sentido — estudo semidtico de Metamorfoses, de
Ovidio (Liber VI, 01-145). Dissertacdo de mestrado. Araraquara. Universidade Estadual Paulista,
Faculdade de Ciéncias e Letras de Araraquara, 2008.

BENVENISTE, E. Problemas de linguistica geral, 1 e 2. Trad. Maria Gloria Novak e Luiza Neri.
Campinas: Pontes, 1995.

BERTRAND, D. Caminhos da semidtica literaria. Trad. Grupo CASA. Bauru: EDUSC, 2003
[2000].

BERTRAND, D. “Entimema e textualizagdo”. Trad. Dilson Ferreira da Cruz. In: Cadernos de
Semiotica Aplicada. V.7, n. 2, 2009 [2000].

BETTELHEIM, B. Freud et I’ame humaine. Paris: Robert Laffont, 1984.

BOSI, A. O Ser e o Tempo na Poesia. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2004.

BRITTO, P. H.. “A tradugdo para o portugués do metro de balada inglés”. In: DAGHLIAN, C. e
LIRAJ. (Org.). Fragmentos. Numero 34. Florianopolis: UFSC, 2008, p. 25-33.

BRODSKY, J. Marca d’agua. Trad. de Julio Castafion Guimaraes. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2006
[1992].

BRODSKY, J. Menos que um. Trad. de Sérgio Flaksman. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1994
[1986].

BUARQUIE, de H. C. e LOBO, E. O grande circo mistico, 1983.

BUARQUE de H., C. Tantas Palavras. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2007.

BUARQUE de H. C. & PONTES, P. Gota d’agua: uma Tragédia Brasileira. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 1998 [1975].

BUARQUE de H., C. Opera do Malandro. Rio de Janeiro: Circulo do Livro, 1978.

BUARQUE de H., C. Calabar. Rio de Janeiro: Civiliza¢ao Brasileira, 1983 [1973].

CALVINO, L. Palomar. Trad. Ivo Barroso. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1994 [1983].
CAMPOS, N. D. O estilo nos textos. Sdo Paulo: Contexto, 2005.

CANDE, R. Dictionnaire de musique. Paris: Editions du Seuil, s.d.

CANTER, H. V. “The Paraclausithyron as a Literary Theme”. In: The American Journal of
Philology. The Johns Hopkins University Press: Baltimore, 1920, p. 355-368.

CAPRA, F. O tao da fisica. Sao Paulo: Cultrix, 1983.

CASSIRER, E. Linguagem e mito. Trad. de Jacé Guinsburg e Miriam Schnaiderman. 4.ed. Sao
Paulo: Perspectiva, 2003 [1925].

273



CASTELLANA, M. “La peur et ’invisible: Dante Alighieri, Divina Commedia, Inferno, I In:
Nouveaux Actes Sémiotiques, vol. 57. PULIM: Limoges, 1998.

CATULO. Poésis. Paris: Les Belles Lettres, 1958.

CAZENAVE, M. (Org.). Encyclopédie des symboles. Paris: La Pochothéque, 1996.

CHEVALIER, J.; GHEERBRANT, A. Dicionario de simbolos. Rio de Janeiro: José¢ Olympio, 1995.
CHKLOVSKI, V. “Arte como procedimento” In: Teoria da literatura: formalistas russos.
COSTE, C. “Préface” In: Le discours amoureux: séminaire & I’Ecole Pratique des Hautes Etudes
1974-1976, suivi de “Fragments d’un discours amoureux” (pages inédites). Paris: Editions du Seuil,
2007.

DIETRICH, P. “Eu te amo, de Tom Jobim e Chico Buarque: Uma Analise Semidtica” In: Revista
Textos e Pretextos, v.7, Lisboa, 2005.

DOSTOIEDSKI, F. O Idiota. Trad. de Paulo Bezerra. Sao Paulo: Editora 34. 2001.
DOSTOIEDSKI, F. Uma criatura docil. Sao Paulo: Cosac Naify, 2009.

DUBOIS, J. & alii. Retorica da poesia: leitura linear, leitura tabular. Trad. de Carlos Felipe

Moisés. Sao Paulo: Cultrix, 1980 [1977].

EAGLETON, T. Teoria da literatura: uma introdu¢do. Trad. de Waltensir Dutra. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2006 [1983].

ELIADE, M. O sagrado e o profano. Trad. de Rogério Fernandes. Sao Paulo: Martins Fontes,
1992 [1957].

ELIOT, T. S. “A tradi¢do e o talento individual”. In: VAN NOSTRAND, A. D. (org.). Antologia de
Critica Literaria. Trad. Marcio Cotrim. Rio de Janeiro: Editora Liador, 1968, p. 189-195.

ERNOUT, A., MEILLET, A. Dictionnaire étymologique de la langue latine. Histoire des mots.
4éme &d. Paris: Klincksieck, 1959.

EURIPIDES. Medeia. Trad. Edvanda Bonavina da Rosa. Araraquara: FCL/UNESP, 2002.

FARIA, E. Dicionario escolar latino-portugués. 6° ed. Rio de Janeiro: FAE, 1994.

FIORIN, J. L. As Astiicias da enunciacdo. Sdo Paulo: Atica, 2001.

FIORIN, J. L. Elementos de analise do discurso. Sdo Paulo: Contexto, 2000.

FIORIN, J. L. Em busca do sentido: estudos discursivos. Sdo Paulo: Editora Contexto, 2008a.
FIORIN, J. L. Sobre o sentido: ensaios semioticos. Petropolis: Vozes, 1975.

FIORIN, José Luiz. “Paixdes, afetos, emogdes, sentimentos”. /n: Cadernos de semiotica Aplicada,

v.5,n.2, dez. 2007a.

274


http://www.editora34.com.br/areas.asp?autor=Bezerra,%20Paulo

FIORIN, J. L. “Semiotica e paixdo”. Revista Online de Literatura e Linguistica, ano I, n. 2, dez,

2008b. Disponivel em: http://www.revistaeutomia.com.br/volumes/Anol-Volume2/especial-

destaques/Jose-Luiz-Fiorin_Entrevista-a-Cristina-Sampaio.pdf. Acesso em fev. 2012.

FIORIN, J. L. “Semiotica das paixdes: o ressentimento”. /n: Alfa. Sdo Paulo, 51 (1), p. 9-22,
2007b.

FIORIN, J.L. “Semidtica e retorica” In: Gragoata. v. 23, p. 9-26, 2007c.

FIORIN, J. L. “Greimas e Propp: conjungdes e disjungdes”. /n: OLIVER, A. C. M. A. &
LANDOWSKI, E. (org.). Do inteligivel ao sensivel: em torno da obra de A. J. Greimas. Sdo Paulo:
EDUC, 1995.

FLAUBERT, G. Madame Bovary. Trad. de Mario Laranjeira. Sdo Paulo: Editora Schwarcz, 2011.
[1857].

FLOCH, J-M. Petites mythologies de I’0eil & de P’esprit. Paris-Amsterdam: Editions Hadés-

Benjamins, 1985.

FLOCH, J-M. Sémiotique, marketing & communication: sous les signes, les stratégies,

Paris: PUF, 1990.

FLOCH, J-M. Une lecture de “Tintin au Tibet”. Paris: PUF, 1997.

FONTES, M. H. S. Sem fantasia: masculino-feminino em Chico Buarque. Rio de Janeiro: Graphia
Editorial, 1999.

FONTANILLE, J. e ZIBERBERG, C. Tensao e significacao. Trad. de Iva Carlos Lopes, Luiz Tatit
e Waldir Beividas. Sao Paulo: Discurso Editorial: Humanitas, 2001. [1998]

FONTANILLE, J. Semiética do discurso. Trad. Jean Cristtus Portela. Sdo Paulo: Contexto, 2007
[1999].

FONTANILLE, J. Sémiotique & littérature: essais de méthode. Paris: Presses Universitaires de

France, 1999.

FONTANILLE, J. Formes de vie. Li¢ge: Presses Universitaires de Liege, 2015.

FREUD, S. “O estranho” In: Obras completas de Sigmund Freud. Rio de Janeiro: Imago, 1976.
FREUD, S. Luto e melancolia. Trad. Marilene Carone. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2011 [1917].
FREUD, S. “Recordar, repetir e elaborar” In: O caso de Schreber, artigos sobre técnica e outros
trabalhos. Trad. de José Octavio de Aguiar Abreu. Rio de janeiro: Imago, 1969 [1911].

FREUD, S. Totem e Tabu e outros trabalhos (1913-1914). Trad. de Orizon Carneiro Muniz. Rio
de Janeiro: Imago, 2006 [1913-1914].

275


http://www.revistaeutomia.com.br/volumes/Ano1-Volume2/especial-destaques/Jose-Luiz-Fiorin_Entrevista-a-Cristina-Sampaio.pdf.%2520Acesso%2520em%2520fev.%25202012

FREUD, S. “Le théme des trois coffrets” In: Essais de psychanalyse appliquée. Paris: Editions
Gallimard, 1971, p. 87-103.

GALARD, j. La beauté du geste. Paris: Les Impressions Nouvelles, 1986 [1984].

GALARD, j. A beleza do gesto. Trad. de Mary Amazonas Leite de Barros. Sdo Paulo: Edusp, 2008
[1984].

GLARE, P. G. W. (ed.). Oxford latin dictionary. Oxford: Clarendon Press, 1968.
GOETHE. Os sofrimentos do jovem Werther. Trad. de Marcelo Backes. Sao Paulo: Martins

Fontes, 2007 [1774].

GREIMAS, A. J. Sémantique structural. Paris: Librairie Larousse, 1966.

GREIMAS, A. J. Sobre o sentido: ensaios semioticos. Trad. de Ana Cristina Cruz Cezar et alii.
Petropolis: Vozes, 1975 [1970].

GREIMAS, A. J. Da imperfeicao. Trad. Ana Claudia de Oliveira. Sao Paulo: Hacker, 2002 [1987].
GREIMAS, A. J. De ’imperfection. Périgueux: Pierre Fanlac, 1987.

GREIMAS, A. J. & COURTES, J. Dicionario de semiética. Trad. A. D. Lima et alli. Sdo Paulo:
Cultrix, 2008 [1979].

GREIMAS, A. J. & COURTES, J. Sémiotique: dictionnaire raisonné de la théorie du langage II.
°Paris: Classiques Hachette, 1986 [1979].

GREIMAS, A. J. Du Sens II: essais sémiotiques. Paris: Seuil, 1983.

GREIMAS, A. J. Sobre o sentido II. Trad. Dilson Ferreira Cruz. Sdo Paulo: Edusp, 2014 [1983].
GREIMAS, A.J. & alii. Ensaios de semiotica poética. Sao Paulo: Cultrix, 1972.

GREIMAS, A. J. Semiética do discurso cientifico: da modalidade. Trad. de Cidimar Teodoro Pais.
Rio de Janeiro: DIFEL — Difusao editorial S.A & SBPL, 1976a.

GREIMAS, A.J & FONTANILLE, J. Semiotica das paixdes: dos estados de coisas aos estados de
alma. Trad. de Maria José Rodrigues Coracini. Sdo Paulo: Atica, 1993 [1991].

GREIMAS, A. J & FONTANILLE, J. Sémiotique des passions: des états de choses aux états
d’ame. Paris: Seuil, 1991.

GREIMAS, A. J. “Pour une théorie des modalités”. Langages, n°43, 1976, p. 90-107.

GRIMAL, P. Dicionario da mitologia grega e romana. Trad. Victor Jabouille. Rio de Janeiro:
Bertrand Brasil, 2005 [1951].

HAMBURGER, M. A verdade da poesia: tensdes na poesia modernista desde Baudelaire. Trad.
de Alipio Correia de Franca Neto. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007 [1968].

276



HENAULT, A. Histéria Concisa da Semiética. Trad. Marcos Marcionilo. Sdo Paulo: Parabola
Editorial, 2006 [1992].

HIJEMSLEYV, L. Prolegomenos a uma Teoria da Linguagem. Trad. J. Teixeira Coelho Netto. Sao
Paulo: Perspectiva, 1975 [1961].

HOMEM, W. Histérias de can¢des: Chico Buarque. Sdo Paulo: Leya, 2009.

HOUAISS, A. & VILLAR, M. S. de. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro:

Objetiva, 2001.

HUIZINGA, J. Homo ludens. 5a ed. Trad. Jodo Paulo Monteiro. Sao Paulo: Perspectiva, 2001
[1938].

JAKOBSON, R. Linguistica e comunicacio. 6a ed. Trad. Isidoro Blikstein e José Paulo Paes. Sao
Paulo: Cultrix, 1985 [1971].

JAKOBSON, R. “O dominante”. In: LIMA, L. C. Teoria da literatura em suas fontes. Trad. de
Jorge Wanderley. Rio de Janeiro: Civilizagdo brasileira, 2002, p. 511-518.

JUNG, C.G. Obras Completas de C.G.Jung - Ab-Reac¢iao, Analise dos Sonhos, Transferéncia -
Volume 16/2. Trad. Maria Luiza Appy. Vozes: 2011 [1957].

JUNG, C.G. Sobre el amor. Trad. Luciano Elizaincin. Minina Trotta: Madrid, 2015.

LACAN, J. A Transferéncia [1960-61]. In: O Seminario. Livro VIII. Trad. Dulce Duque Estrada.
Rio de Janeiro: J. Zahar, 1992 [1960-61].

LACAN, J. O Seminario, Livro 4: A relacao de objeto. [1956-57]. Trad. de Dulce Duque Estrada.

Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1995 [1956-1957].

LACAN, J. El seminario de Jacques Lacan, Libro 7: La etica del psicoanalisis [1959 - 1960]. Trad. de
Diana S. Rabinovich. Buenos Aires: Editorial Paidés, 1990 [1959 - 1960].

LACAN, J. El seminario 20 - 1972-1973: Otra vez Encore. Trad. de Ricardo E. Rodriguez Ponte. Buenos
Aires: Escuela Freudiana de Buenos Aires, s.d. [1972-1973].

LANDOWSKI, E. Passions sans nom. Paris: PUF, 2004.

LIMA, E. S. Entre compaixao e piedade: um estudo das paixdes em semiodtica. Tese de
doutorado. Sao Paulo. Universidade de Sao Paulo, 2014, 224 paginas.

LOPES, E. A identidade e a diferenca. Sao Paulo: EDUSP, 1997.

LOPES, E. Fundamentos da linguistica contemporanea. 2° edicdo. Sao Paulo: Cultrix, 1977.
MAGALHAES, M. U. B. Um estudo do ethos feminino em Chico Buarque sob uma perspectiva
semidtica. Dissertacdo de mestrado. Araraquara. Universidade Estadual Paulista, Faculdade de

Ciéncias e Letras de Araraquara, 2012, 131 péginas.

277



MELO NETO, J. C. de. Obra completa: volume unico. 3.ed. reim. Rio de Janeiro: Nova Aguilar,
2003.

MANCINI, R. C. Dinamizac¢ao nos niveis do percurso gerativo: cancido e literatura
contemporanea. Tese de doutorado do Programa de Po6s-Graduagdo em Semidtica e Linguistica
Geral, FFLCH/USP, 2006, 191 paginas.

MANCINI, R. C e ALT, J. “Quadrinhos: do papel a internet” /n: TEIXEIRA, L.; CARMO Jr,, J. R.
do (org). Linguagens na cibercultura. Sao Paulo: Estagdo das Letras e Cores, 2014, p. 91-109.
MANN, T. Morte em Veneza. Trad. de Eloisa Ferreira Araujo Silva. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 2010 [1912].

MERLEAU-PONTY, M. Fenomenologia da percep¢ao. Trad. de Carlos Alberto Ribeiro de Moura.
3 ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999. [1945].

MERLEAU-PONTY, M. “O olho e o espirito”. In: Textos escolhidos. Trad. de Marilena Chaui. Séo
Paulo: Abril Cultural, 1984. (Col. Os Pensadores) [1964].
MORAES, V. de. Songbook Vinicius de Moraes vol. 2. Org. Almir Chediak. Rio de Janeiro:

Lumiar, 1993.
MOTTA, K. A. “Surpresa e éxtase em ‘Valsinha’”. In: Elementos narrativos e tensivos para
abordagem da apreensao estética. Dissertacdo de mestrado. Sdo Paulo. USP, 2003, 127 paginas.

OLIVEIRA, A. C. M. A & LANDOWSKI, E. (Org.). Do sensivel ao inteligivel: em torno da obra

de A. J. Greimas. Sdo Paulo: EDUC, 1995.

PAZ, O. O arco e a lira. 2* edicdao. Trad. de Olga Savary. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982
[1956].

PAZ, O. Os filhos do barro. Trad. de Olga Savary. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1974.
PESSANHA, J. A.,, CHAUI, M., NUNES, B., et alii. Os Sentidos da Paixao. S3o Paulo:
Companhia das Letras, 1997.

PIERRE, A. e HELOISE. Lettres complétes d'Abélard et d’Héloise: Texte latin. Traduction
nouvelle, précédée d'une étude philosophique et littéraire, par M. Gréard. Paris: Garnier fréres, 1869
(Bibliothéque nationale de France).

PLATAO. A Republica. Introdugio, tradugdo e notas de Maria Helena da Rocha Pereira. 10 ed.
Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian, 2007.

PLATAO. O banquete. Trad. de Carlos Alberto Nunes. Belém: ed.ufpa, 2011.

PLATAO. Timeu e Critias. Trad. N. Paula Lima. Sdo Paulo: Hemus, 1981.

PLATAO. Fedro. Trad. de Carlos Alberto Nunes. Belém: Ed. UFPA, 1980.

278



POUND, E. Abc da literatura. 9a ed. Trad. Augusto de Campos & José Paulo Paes. Sdo Paulo:
Cultrix, 2001 [1934].

POUND, E. A arte da poesia: ensaios escolhidos por Ezra Pound. Trad. de Heloysa de Lima
Dantas & José Paulo Paes. Sao Paulo: Cultrix, 1976.

PROPP, V. 1. Morfologia do conto maravilhoso. Organizagdo e prefacio de Boris Schnaiderman.
Trad. de Jasna Paravich Sarhan. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1984 [1928].

ROSA, J. G. Sagarana. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984 [1946].

ROSA, J.G. Primeiras Estorias. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005.

ROSA, J.G. Grande Sertao: Veredas. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.

SAINT-EXUPERY, A. O Pequeno Principe. 48* ed. Trad. Dom Marcos Barbosa. Rio de Janeiro:
AGIR, 2005 [1943].

SAMUELS, ANDREW et alii. Diciondrio critico de andlise junguiana. Rio de Janeiro: Imago, 2003.
(Edigao eletronica)

SARAMAGO, J., CANDIDO, A., BOFF, L. & SCLIAR, M. Chico Buarque do Brasil. Rio de
Janeiro: Garamond, 2004.

SAUSSURE, F. de. Curso de linguistica geral. Trad. de Antonio Chelini, José Paulo Paes e Izidoro
Blikstein. Sao Paulo: Cultrix, 2003 [1916].

SAUSSURE, F. de. Cours de linguistique générale. Ed. critique préparée par Tullio de Mauro.
Paris: Payot, 2005 [1916].

SILVA, 1. A. Figurativizacdo e metamorfose: o mito de Narciso. Sdo Paulo: Editora da

Universidade Estadual Paulista, 1995.

SPINA, S. Manual de versificacio roméanica medieval. Granja Viana: Atelié editorial, 2003.

STAROBINSKI, J. As palavras sob as palavras. Trad. de Carlos Vogt. Sdo Paulo: Gallimard,
1974.

STAIGER, E. Conceitos fundamentais da poética. Trad. de Celeste Aida Galedao. Rio de Janeiro:
Tempo brasileiro, 1972 [1946].

STENDHAL. De ’amour. Paris: Librairie Universelle , 1822.
STENDHAL. Do amor. Rio de Janeiro: José Olympio, 1958.
STENDHAL. Le rouge et le noir. Paris: Garnier. [s.d.] [1830].
STENDHAL. O vermelho e o negro. Porto: civilizagao editora, 2013.

STENDHAL. La chartreuse de Parme. Paris: J. de Bonnot, 1971.

279



TATIT, L. Analise semidtica através das letras. Sdo Paulo: Atelié, 2001.
TATIT, L. “Abordagem do texto”. /n: Introduciio a Linguistica I: objetivos tedricos. Sdo Paulo:
Contexto, 2002.

TATIT, L. O cancionista: composicdo de can¢des no Brasil. Sao Paulo: EDUSP, 2002 a.

TATIT, L. & LOPES, 1. C. Elos de Melodia e Letra: analise semiotica de seis cangdes. Sao Paulo:

Atelié Editorial, 2008.

TATIT, L. Semiotica da cancao: melodia e letra. Sao Paulo: Escuta, 1994.

TATIT, L. Musicando a semiodtica. Sao Paulo: AnnaBlume, 2011 [1997].

TATIT, L. “Quantificacdes subjetivas: cronicas e criticas” In: Cadernos de Letras da UFF:
Linguagens em dialogo, n° 42, p. 35-50, 2011 A.

TATIT, L. Semiodtica a luz de Guimaraes Rosa. Sdo Pulo: Atelié Editorial, 2010.

THAMOS, M. “Figuratividade na poesi a”. In: LEITE, S. & BALDAN, M. (Org.). Itinerarios:

revista de literatura. Araraquara: Grafica Unesp, 2002, p.101-118.

TODOROYV, T. A Literatura em perigo. Trad. Caio Meira. Rio de Janeiro: DIFEL, 2009 [2007].
TODOROYV, T. Estruturalismo e poética. Trad. de José Paulo Paes. Sdo Paulo: Cultrix, 1968.
TODOROYV, T. Teorias do Simbolo. Trad. Maria de Santa Cruz. Lisboa: Edi¢des 70, 1979 [1977].
TODOROYV, T. A Beleza salvara o mundo. Trad. Caio Meira. Rio de Janeiro: DIFEL, 2011 [2006].
TOLSTOL, L. “A felicidade conjugal” In: Trés novelas: A felicidade conjugal, A morte de Ivan
Ilitch, Sonata a Kreutzer. Trad. de Boris Schnaiderman. Sao Paulo: Circulo do livro, s.d. [1859].
VALERY, P. Variedades. Trad. de Maiza Martins de Siqueira. Sio Paulo: Iluminuras, 2007 [1924].
VALERY, P. Degas Dan¢a Desenho. Trad. Chistina Murachco e Célia Euvaldo. Sao Paulo: Cosac
Naif, 2003 [1938].

VELOSO, C. “Cajuina”. In: Cinema transcendental. Rio de Janeiro: Polygram Philips, 1989. 1
CD (Faixa 9; Encarte).

HELLERN, V., NOTAKER, H., GAARDER, J. O livro das religiées. Sao Paulo: Cia das Letras,
2001.

ZILBERBERG, C. Elementos de semiotica tensiva. Trad. de Iva Carlos Lopes, Luiz Tatit e Waldir
Beividas. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2011 [2006].

ZILBERBERG, C. Des formes de vie aux valeurs. Paris: Presses Universitaires de France, 2011a.
ZILBERBERG, C. “Louvando o acontecimento”. /n: Revista Galaxia. Sao Paulo, n.13, p. 13-28,
2007.

ZILBERBERG, C. “Pour introduire le faire missif”. /n: RSSI. Alberta, vol.06, p. 229-261, 1986.

280



ZILBERBERG, C. Razao e poética do sentido. Trad. de Iva Carlos Lopes, Luiz Tatit e Waldir
BeividasSao Paulo: Edusp, 2006a [1988].

ZILBERBERG, C. “Sintese da gramatica tensiva”. Trad. de Luiz Tatit e Ivad Carlos Lopes. In:
Significacdo — Revista Brasileira de Semiotica, no25, junho de 2006. Sao Paulo: Centro de
Estudos Semidticos/Annablume, 2006b.

ZILBERBERG, C. “Une continuité incertaine : Saussure, Hjelmslev, Greimas” In: A. Zinna,
Hjelmslev aujourd’hui, Turnhout, Brepols, 1997, pp. 165-192.

WISNIK, J. M. “Cajuina transcendental”. /n: BOSI, Alfredo (Org.). Leitura de poesia. Sdo Paulo:

Ed. Atica, 1996. p. 193-219.

WITTGENSTEIN, L. Investigacées filoséficas, Primeira Parte. Trad. José Carlos Bruni. Sao Paulo, Nova
Cultural, Os Pensadores, 1999 [1975].

WOOLF, V. Mrs. Dalloway. Trad. de Mario Quintana. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1980 [1925].

Outras midias:

Sites consultados:

TATIT, L. http://gafieiras.com.br/entrevistas/luiz-tatit-3/1 . Acesso em 05 fev. 2014.

281


http://gafieiras.com.br/entrevistas/luiz-tatit-3/1

