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Resumo

O presente trabalho procura pesquisar a relagdo entre corpo € escrita na obra de Roland
Barthes a partir dos termos “figura”, “grao” e “gesto”. O primeiro capitulo volta-se para o estudo
do fragmento e da leitura como pontos determinantes para a producao do movimento da figura
na obra Fragmentos de um Discurso Amoroso. O segundo capitulo tenta afinar o conhecimento
das especificidades do corpo que escreve e 1€, assim como seu modo de inscri¢ao no texto. Para
isto, parte-se da idéia de grdo desenvolvida por Barthes em alguns ensaios reunidos em Obvio
e Obtuso. O terceiro capitulo retoma a questao da inscricdo do movimento e da agao de um
corpo especifico na escrita, a partir da concepg¢ao, proposta por Barthes no ensaio “Variagdes
sobre a escrita”, desta ultima como atividade manual. Busca-se refletir sobre o gesto a partir
de dois pontos distintos: como agdo oposta ao ato € como movimento produtor do trago. Na
interse¢ado de tais acepgdes, estuda-se as semiografias de Masson na tentativa de teorizar certa
transitividade da escrita entendida nao mais como desejo de um objeto final, mas como o desejo
da producdo em si. Finalmente, esta dissertagao se propoe, a partir das reflexdes sobre cada
um dos trés termos estudados, pontuar algumas conseqiiéncias do estudo do corpo para aquela

teoria de Barthes que pode ser reunida sob o nome de “prazer do texto”.



Résumeé

Le but de ce travail est de réfiéchir sur la relation entre le corps et I’écriture dans 1’oeuvre
de Roland Barthes, a partir des notions de “figure”, “grain” et “geste”. Le premier chapitre
focalise 1’¢étude du fragment et de la lecture comme des aspects déterminants pour la production
du mouvement de la figure dans Fragments d’un discours amoureux. Le deuxiéme chapitre
cherche a afiner la compréhension des spécificités du corps qui écrit et qui lit, ainsi que ses
modalités d’inscription dans le texte. Pour cela, la notion de grain développée par Barthes dans
certains textes réunis dans L’Obvie et [’obtus nous servira de point de départ. Le troisiéme
chapitre reprend la question de I’inscription du mouvement et de 1’action d’un coprs spécifique
dans I’écriture, a partir de la proposition, avancée par 1’auteur dans “Variations sur I’écriture”
, de I’écriture en tant qu’activit¢ manuelle. Il s’agit de réfléchir sur le geste a partir de deux
points distincts: comme action, en opposition a I’acte, et comme mouvement producteur du
tracé. Dans ’intersection de ces notions, nous étudions les sémiographies d’André Masson en
essayant de téoriser sur une certaine transitivité de 1’écriture, comprise non pas comme désir
d’un produit final, mais comme désir de la production en soi. Finalement, ce travail propose, a
partir des réflexions sur chacun des trois termes étudi€s, une approche de quelques conséquences
de I’étude du corps pour la théorie de Barthes qui pourrait étre réunie sous le titre de “plaisir

du texte”.
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Introducao

SOBRE CORPO E GRAFIA

Bernard Réquichot - Sans titre

aprendi com a linguagem de Halldj que, onde

ha nada, ha muito para dizer,

que, onde ha muito para dizer, ha nada

que o texto corre um risco mortal se ligar as duas frases por
vice-versa

que elas sdo dois lados do corpo, o sensual e o volitivo

que o corpo ¢ materialmente frases

que material e literal ndo tem diferentes

que nesse indiferente é essencial ndo ligar o intelectivo a qual-
quer logica

[...]

Que o caderno ndo ¢ o escrevente do texto

Mas o lugar por onde o texto aprende a materialidade do lugar por
onde corre

No entanto, o texto € livre, e anterior a si mesmo, e poste-
rior a si mesmo

a substancia narrando-se,

diria Spinoza.

Maria Gabriela Llansol



Ao nos propormos, ha cerca de um ano e meio atras, a pesquisarmos a relagdo entre corpo e
escrita na obra de Roland Barthes ndo faziamos idéia da complexidade do tema. Pensavamos
que nosso trabalho seria o levantamento da rela¢do entre dois termos conceitualmente bem
delimitados: o corpo e a escrita. Mas o que se passou em seguida foi bem diferente disso. Se,
a principio, corpo e escrita aparentavam ser objetos respectivamente exteriores e anteriores a
teoria literaria, na medida em que buscamos delimita-los percebemos que ndo eram passiveis
de fechamento conceitual sem que os considerasse a partir dos diferentes discursos que os
tomam como objetos. Por outro lado, tornou-se claro que nenhum desses discursos daria
conta da totalidade das delimitagdes possiveis. Surgiu entdo o problema de como e através de

qual parametro situa-los.

Em uma entrevista realizada para um canal da TV francesa e posteriormente transcrita por
Antoine Compagnon', Barthes observa que ha inameros discursos que se dedicam a cercar o
corpo humano: o discurso dos fisiologistas, dos médicos, dos sabios, dos etnologos, dos
antropologos, dos literatos, etc. ¢ que cada um destes recobre o corpo de significados
distintos. Além disso, em uma mesma area de conhecimento o corpo aparece como objeto
sempre em mutacdo: a histéria pode ser tomada como exemplo visivel das transformacdes do
corpo ndo apenas em sua fisiologia, mas também em sua postura, em seu movimento, no
modo de se vestir, na relagdo consigo mesmo e com o exterior no decorrer dos tempos. Mais
que isso, a antropologia e a historia permitem vislumbrar que a idéia que o homem faz do

corpo varia e determina a propria idéia de humanidade.

Na Breve historia do corpo e de seus monstros, leda Tucherman procura demonstrar, através
de um levantamento que vai das sociedades arcaicas até a contemporaneidade, como a
conceituagdo do corpo esta imbricada & do humano, diferenciando-o da natureza e
assemelhando-o aos entes de sua comunidade: ao mesmo tempo em que o corpo situa os
homens como “semelhantes”, porque separados dos outros seres vivos, ele também determina
as diferencas sociais entre os individuos. Tucherman demonstra que o estabelecimento do
conceito de humano e suas implicagdes variam historicamente. Uma destas variagdes € a
delimitagdo do corpo como proprio ou comunitario. Esta diferenca permitiu pensar no sujeito
enquanto ser individual ou como representante inseparavel de um grupo e estabeleceu o

surgimento cultural das nog¢des que derivam destas duas posi¢des — no caso do

! BARTHES. Obras completas, v. 5, p.561-575.
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estabelecimento do corpo proprio derivam, por exemplo, o pudor, a intimidade, a

privacidade; nocdes caras ao corpo na modernidade.

A variedade e a amplitude das abordagens discursivas sobre o corpo nos pdem a par da
complexidade que ha em tratd-lo como conceito. Mas tal complexidade pode ser ainda maior
se nos perguntarmos se tais discursos tratam de um mesmo corpo sob diferentes pontos de
vista, ou se tratam de diferentes objetos, isto é, uma variedade de corpos que, sendo plurais,
se reune sob um mesmo nome. Parece-nos que seria esta a via escolhida por Barthes, que,
mais que perceber a pluralidade de objetos nos diferentes discursos, verifica que o corpo
humano, como o real, s6 se constitui enquanto objeto na medida em que passa por um

discurso:

Le corps humain n’est pas um objet éternel, inscrit de toute éternité dans la
nature, ¢’est un corps qui a été vraiment saisi et fagonné par 1’histoire, par
les sociétés, par les régimes, par les idéologies, et par conséquent nous
sommes absolument fondés a nous interroger sur ce qu’est notre corps a
nous, hommes modernes et hommes particuliérement socialisés et sociaux’.

Ora, a essa breve apresentagdo do problema em relagdo as diferentes areas do saber
acrescentamos que tal complexidade também ocorre quando o olhar migra para a arte e, neste
ambito, para a literatura. Sob que ponto de vista abordar o corpo? A representacao do corpo
nos personagens ou no narrador, numa teoria da narrativa? O corpo do escritor, por via de
uma critica genética? Inumeraveis abordagens sdo possiveis. Pode-se vincular a historia as
tradicionais abordagens do texto para se verificar, por exemplo, as variagcdes da representagao
do corpo na literatura das escritas classicas, até as abordagens contemporaneas que, por
exemplo, consideram o corpo do texto a partir de sua forma grafica. Essa passagem permitiria
verificar, dentre outros aspectos, uma varia¢do, do modo da escrita ser relacionada ao corpo,
que iria das idealizagdes convencionadas aos mitos realistas até a consideragdo tedrica e
pratica dos limites da linguagem para conceber a relagdo entre escrita e real. Independente

deste exemplo especifico, a variacdo de abordagens possiveis sobre o tema em questdo

2 BARTHES, Obras completas, v. 5, p. 562. “O corpo humano nio é um objeto eterno, inscrito de toda
eternidade na natureza, ¢ um corpo que tem sido verdadeiramente compreendido e formado pela histéria, pelas
sociedades, pelos regimes, pelas ideologias, e consequentemente noés somos absolutamente fundamentados a nos
interrogar sobre o que € nosso corpo para noés, homens modernos e homens particularmente socializados e
sociais”. (tradugdo nossa)
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também tange os aspectos da literatura que se pretende abordar: sua génese, seu conteudo,

seus aspectos estruturais, sua recep¢ao, etc.

O fato de trabalharmos especificamente com a obra de Barthes nos permitiu uma primeira
delimitagdo: tratariamos, sem duvida, seja qual fosse ele, de um corpo moderno, porque
vinculado as escritas modernas as quais Barthes dedicou quase a totalidade de sua obra
teorica. Nesse caso, para tornarmos mais claro o que este tedrico entendia por escritas
modernas, ¢ preciso lembrar que, para ele, elas comegam a ser produzidas aproximadamente
a partir de 1845, por exemplo, com os textos de Flaubert, na medida em que as conjunturas
historicas da Franga, produzindo o dilaceramento da boa consciéncia burguesa, determinaram
uma modificagdo da relagdo dos escritores com a escrita ndo mais simplesmente como
instrumento para a reproducdo de ideais ou de costumes de uma classe, mas como pesquisa

— sob diversas formas — sobre a linguagem:

A escrita moderna é um verdadeiro organismo independente que cresce ao

redor do ato literario, decora-o com um valor estranho a intengao,
compromete-o duplamente com um duplo modo de existéncia, e superpde
ao conteido das palavras, dos signos opacos que carregam em si uma
historia, um compromisso ou uma redencdo segundas, de modo que a
situagdo do pensamento se mescla um destino suplementar, muitas vezes
divergente, sempre embaragoso da forma”.

Segundo Barthes, em O grau zero da escrita, a problematica para a literatura, derivada dos
processos historicos assinalados anteriormente, coloca como questdo chave para o escritor
moderno a consciéncia, segundo ele ndo existente até entdo, de que a linguagem ndo ¢ nem
transparente nem natural, mas uma conven¢do. A partir dai os escritores precisam lidar ora
com a incapacidade de ultrapassar a convengao, considerando-a como instrumento de criagdo
— 0 que Barthes chamara artesanato do estilo —, ora buscando superar os limites dessa
convencdo pelo seu extremo — as escritas brancas, como a de Camus —, ora
problematizando as fronteiras da palavra escrita e da falada. Independente da estrutura de
qualquer destas buscas, que nao podem ser esgotadas em tipos, Barthes percebe que a escrita
moderna determina no escritor uma postura ética com a linguagem e sua forma: “E porque

ndo hd pensamento sem linguagem que a Forma ¢ a primeira e a ultima instancia da

3 BARTHES. O grau zero da escrita, p.76.
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responsabilidade literaria, e ¢ porque a sociedade ndo estd reconciliada que a linguagem,

L. . P . A . . . 4
necessaria e necessariamente dirigida, institui para o escritor uma condicdo dilacerada™".

Ao lado do dilaceramento das classes, e consequentemente da Literatura classica, podemos
perceber, como nos mostra Eliane Robert de Morais em O corpo impossivel, que a
modernidade também se caracteriza pelo dilaceramento do corpo humano. Lembrando os
estudos de Bataille, esta autora chama atencdo para o fato de que, a partir do final do século
XVIII, ao lado da tentativa, presente, por exemplo, na construgao de museus, de reencontrar
uma figura humana conforme um ideal classico de “normalidade”, iniciaram-se os
movimentos artisticos que pretendiam, ao contrario, apresentar imagens do corpo segundo

um ideario da fragmentacdo e do dilaceramento fisico e psicologico:

Se o corpo pode ser tomado como unidade material mais imediata do
homem, formando um todo através do qual o sujeito se compde e se
reconhece como individualidade, num mundo voltado para a destrui¢ao das
integridades ele tornou-se, por exceléncia, o primeiro alvo a ser atacado. Os
artistas modernos inauguram uma problematizacdo do corpo que sO
encontra precedentes no periodo a que se convencionou chamar de
Renascimento (...)".

De forma mais ou menos explicita, a problematizacdo do corpo na literatura relaciona palavra
e imagem, mesmo porque, como observa Thucherman a partir dos mitos gregos e da
psicandlise, € pela relacdo com o espelho que o corpo humano tende a se constituir como
unidade. Mas mesmo a relagdo com a imagem pode ser abordada de diferentes maneiras.
Barthes destina parte de seus estudos as diferentes formas de apresentacdo da imagem do
corpo, especialmente nas artes plasticas, como nos ensaios destinados aos artistas
Arcimboldo ou Réquichot ou nos textos destinados as reflexdes sobre a fotografia, como A
cdamera clara. Este teorico nunca se detém a realizar uma andlise estrita da imagem do corpo
e quase sempre alia esse tema ao questionamento do imaginario, tal qual o entende a partir de
Lacan: “uma linguagem ou conjunto de linguagens que funciona como um desconhecimento
do sujeito por ele mesmo™. No que tange a questdo do corpo pelo imaginario, a escrita para
Barthes aparece como pratica especial que, diferente da maior parte das produgdes
discursivas, ¢ capaz de dissolver os imaginarios da linguagem — mesmo considerando que

estes sempre reaparecem, sendo, portanto, uma sombra necessaria a existéncia do texto.

* BARTHES. O grau zero da escrita, p. 75.
> MORALIS. O corpo impossivel, p.60.
S BARTHES. O grdo da voz, p.230
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Paralelas ao imagindrio e a uma série de problematizagdes barthesianas em didlogo com a
psicandlise, existe outra questdo tedrica fundamental para este estudo, derivada do olhar
moderno e dilacerado sobre o corpo: para Barthes, como para Artaud, a dimensao fisica da
experiéncia literaria aparecerd como produtora de um saber legitimo e especifico. Segundo

Robert Morais:

Antes de mais nada, tratava-se de atentar para a dimensao fisica de toda e
qualquer atividade humana, como alerta insistentemente Artaud. As idéias
deveriam ser testadas na carne, mas ndo so i1sso: a mao, a boca, os olhos, os
ouvidos, o sexo eram efetivamente considerados “orgdos pensantes”, e
qualquer pensamento que deixasse de levar isso em conta estaria confinado
aos limites do idealismo. [...]

Decorria dai a importancia conferida a propria experiéncia corporal da
escrita, da pintura, da fala’.

O que se verifica ser semelhante a perspectiva de Barthes, por exemplo, neste trecho em que

comenta a obra de André Masson:

O pintor ajuda-nos a compreender que a verdade da escritura nio se
encontra nem em suas mensagens, nem no sistema de transmissao que ela
comumente constitui, [...] mas sim na mao que apdia, traca e se dirige, isto
é, no corpo que vibra (que goza)®.

Este saber proprio do corpo, que sera objeto de nosso segundo capitulo, mantém claro e
estreito didlogo com a psicandlise, sobretudo através na nocdo de inconsciente, tdo cara ao
surrealismo, mas que, diferente do enfoque dado a ela neste movimento de vanguarda, na
obra de Barthes ndo podera ser tomada como um fundo fechado de significagdes, origem ou
mesmo “natureza” do sujeito. Da questdo do inconsciente deriva ainda a tendéncia, tanto das
vanguardas quanto da concepcao critica de Barthes, de desvincular a escrita dos saberes do
consciente; em outros termos, da razdo e seus avatares. Mas, enquanto os artistas de
vanguarda tendem a negar o sentido e a razao, Barthes propde que se busque um meio termo,
o que em O prazer do texto aparecera como a “fenda erdtica” entre o sentido e sua auséncia e
este ponto tanto o diferencia daqueles artistas, bem como produz o que se chamard, em

oposicdo ao significado fechado e ao non-sense, de significancia:

"MORALIS. O corpo impossivel, p.71.
$ BARTHES. O 6bvio e o obtuso, p.140.
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E um momento historico da crise da verdade [...] em que se percebe que a
linguagem ndo apresenta nenhuma garantia. [...] Tudo estd escrito com
“falta de sentido” [...] o que ndo quer dizer que a producdo seja
simplesmente insignificante. Ela estd com falta de sentido: ndo ha sentido,
mas ha como um sonho de sentido. E a perda incondicional da linguagem
que comeca. Ndo se escreve mais por esta ou aquela razdo, mas o ato de
escrever ¢ trabalhado pela necessidade do sentido, que se chama hoje de
significancia’.

Considerar a experiéncia corporal como produtora de saber também determina um modo de
leitura da atividade, tradicionalmente chamada “artistica”, como inseparavel da vida. Tal
postulado aparece em Barthes com o nome de “arte de viver” e determina uma busca da
escrita e da leitura como produtoras de prazer'. Do fim da cisdo entre vida e arte, tal qual nos
movimentos de vanguarda, deriva a cortante critica a instituicdo da arte que, em Barthes,
podemos arriscar dizer, deriva tanto da revisao dos papéis do autor e do leitor em relagao a

obra, quanto da consideragdo desta como uma produgdo e ndo como um produto acabado.

Destas breves reflexdes partimos para a percep¢do de que a consideracdo do corpo na
producao e teoria literarias pode tanto visar um estudo que busque delimitar sentidos para o
corpo — 0 que ¢ o corpo em determinado periodo historico e as conseqiiéncias culturais e
artisticas dai derivadas —, como possibilitar a reavaliagdo da estrutura da linguagem artistica
para problematizar uma ética ou moral da producdo. Ambas as praticas foram buscadas por
Barthes, basta ver a diferenca de enfoque das Mitologias até O prazer do texto para verificar
a pluralidade de possibilidades de abordagem do tema e a importancia dada pelo teorico a
todos estes enfoques. Nesse sentido, retomamos a questdo colocada no inicio desta introdugao
para afirmar que, diferente do que esperavamos, ao estudar a obra de Barthes percebemos ser
necessario fazer um recorte especifico e, nesse sentido, optamos pela segunda forma de
abordagem exposta, ou seja, optamos por um estudo da forma que visa a avaliagdo ou
problematizagdo de uma ética ou moral da producdo. Segundo essa abordagem, no entanto,
coloca-se definitivamente a impossibilidade de lidar com concepgdes fechadas sobre o corpo.
E desse ponto nos pareceu claro, entdo, nao ser possivel, a partir de um conceito dado, buscar

relaciona-lo com outra concepgao também fechada de escrita.

Nao bastasse a impossibilidade de estabelecer um significado fixo para o “corpo”, ndo parece

novidade, a0 menos para a critica que estuda a obra em questdo, o fato de a propria palavra

’ BARTHES. O grdo da voz, p.351.
19 Este prazer, como discutiremos em nosso segundo capitulo e como pode ser lido, por exemplo, em O prazer

LEENT3

do texto, ndo pode ser confundido com “conforto” ou “constituicdo”, mas com “deflagdo”, “abalo” do sujeito.
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“escrita” — ou “escritura”''—, ao lado de “literatura” e “Texto” criarem um emaranhado de
sentidos que, sendo possivel de se rastrear, parece quase impossivel chegar a um conceito
final'?,

Se nos propusermos, no entanto, a fazer, mesmo que sucintamente, uma analise destes termos
a partir de algumas de suas obras, veremos que eles se modificam significativamente de O
grau zero da escrita para Critica e verdade, deste para O prazer do texto, para a Aula e para
o ensaio Variag¢oes sobre a escrita, que tem extrema importancia para esta dissertacdo. Na
primeira obra, a escrita surge em oposi¢ao a lingua e ao estilo e ¢ entendida como uma
responsabilidade politica do escritor diante de seu momento historico. Esta responsabilidade
passa por saber trabalhar com o desejo de uma mudanga no futuro, de uma lingua futura, e o
passado que ainda se inscreve na lingua presente. No segundo momento, Barthes centra-se na
escrita como intransitividade: sendo uma atividade que se exerce sobre seu proprio
instrumento, a escrita ndo pode, pois, “explicar” o mundo, sendo sempre um produto
ambiguo do real. O que chama nossa aten¢do nesse momento ¢ que Barthes vé o escritor
como alguém que, sabendo que a palavra ndo ¢ um veiculo, mas uma estrutura, decide “se

513

realizar [...] somente na palavra” ~, confundindo-se com ela.

Imaginamos que, nesse momento, Barthes talvez j& estivesse elaborando um pensamento
sobre a relagdo entre sujeito e escrita que se desdobrard em O prazer do texto. Tal
aproximac¢do ndo nos parece arbitraria se pensamos que na escrita desta ultima obra,
influenciado pelos textos psicanaliticos, Barthes entenderd o sujeito como constituido pela
linguagem. Sendo todo sujeito constituido pela linguagem, e ndo apenas os escritores, esses
se diferem por e quando, de algum modo, transformam essa constitui¢do numa “realizagdo”
pela palavra. Essa realizacdo, no entanto, na medida em que se faz a partir de um desvio na
lingua, ¢ também uma desconstru¢do. Numa atitude perversa da escrita, o sujeito se desvia de

si proprio pela operagdo que efetua na lingua, e se perde. Dai a relacdo entre escritura e gozo.

"0 termo ecriture abarca, no francés, os sentidos que no portugués distinguem as palavras “escrita” e
“escritura”. Ha uma tendéncia no Brasil a traduzir o termo francés por “escritura”; porém, creio que quando
Barthes passa a pensar a pratica da ecriture como um trabalho manual o termo adquire sentidos ausentes na
“escritura” e presentes na “escrita”. E por esse motivo que optamos, algumas vezes — especialmente no terceiro
capitulo —, por utilizar este ultimo termo e em outros momentos — como no segundo capitulo —, quando a
escrita se opde mais enfaticamente ao logocentrismo, optamos pelo primeiro termo.

2cf PERRONE-MOISES, Texto-Critica-Escritura, p.35-57.

3 BARTHES. Critica e verdade, p.35
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Pensando em cada uma das formulagdes do termo “escritura” separadamente, como Leyla
Perrone-Moisés'* o fez de forma detalhada, entrariamos em uma discussio sobre as “fases”
da escrita de Barthes intensamente trabalhada pela critica, mas que ndo nos parece
fundamental para esta dissertacdo. Pois, se em cada “etapa” de sua escrita o termo se
reformula, e se entre essas ha as vezes incompatibilidades, isso ja diz respeito a pratica da
escritura, se pensamos que esta, para nao se solidificar como conceito — se tornar, portanto,
mais uma entrada da afirmag¢do da linguagem —, como tampouco para evitar ser recuperada
por qualquer mecanismo de poder — virando uma repeticdo gregaria e esvaziada — precisa

. \ . 15
mudar de forma, se rever, se reestruturar e, até mesmo, as vezes, abjurar-se ":

Pois o poder se apossa do gozo de escrever como se apossa de todo gozo,
para manipula-lo e fazer dele um produto gregario, nao perverso, do mesmo
modo como ele se apodera do produto genético do gozo de amor para dele
fazer, em seu proveito, soldados e militantes. Deslocar-se pode pois querer

r

dizer: transportar-se para onde ndo se € esperado, ou ainda mais
radicalmente, abjurar o que se escreveu (mas nao, forcosamente, o que se
pensou), quando o poder gregario o utiliza e o serviliza.'®

Ao movimento continuo de se deslocar do gregarismo e da asser¢do da lingua Barthes chama
“desorganizacdo de linguagem”. Para entender esta expressdao, podemos leva-la ao pé da
letra: des-organizar, ou seja, retirar a linguagem de toda pratica que vise o “organismo”, isto
¢, a estruturacao tomada como “natural”. A desorganizagdo ¢ um trabalho e situa a escritura
ndo apenas no gozo, mas em uma pratica politica'” que se realiza a partir do interior da
lingua. Essa desorganizacdo, como afirma Barthes, chama-se, também, medo: “O medo vem
do fato de que ninguém sabe em teu lugar: terminadas as crengas, comega a escritura, que € a

articulagio entre politico e gozo™'®.

Mais diretamente associado ao que se institui como “saber”, esse medo pode estar ligado a

experiéncia de que escrever ¢ situar-se; ¢, necessariamente, posicionar-se. Quem escreve

'* Referimos-nos ao capitulo II de seu livro Texto-Critica-Escritura intitulado “a nogdo de escritura”. Nele a
autora trata dessa nogdo em cada “periodo” da escrita barthesiana, ao mesmo tempo em que a compara com a
teoria de Jakobson sobre a fungo poética da linguagem, com a teoria de Lotman, “sintese e atualizacéo [...] das
teorias dos formalistas russos e outros tedricos mais recentes (em particular Jakobson)”, bem como com a teoria
do texto de Julia Kristeva. (Cf. PERRONE-MOISES, Texto-Critica-Escritura, p.44)

' Refiro-me aqui & necessidade de abjurar de que fala Barthes em Aula, quando comenta o exemplo de Pasolini
e seus filmes da Trilogia da vida.

' BARTHES. Aula, p.27.

"7 Esperamos que tenhamos conseguido deixar claro a especificidade do termo “politico” nos textos de Barthes,
pois esse significa a continua revisdo critica que acarreta na mudanca da forma discursiva. A escrita €, portanto,
uma pratica politica que, em nenhuma hipdtese, pode ser confundida com o engajamento partidario.

'S BARTHES. Inéditos I, p. 259
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assume uma forma. Nem que depois seja preciso nega-la. Mas ndo € possivel passar por essa
experiéncia sem assumir o risco que € o de dar seu proprio traco. O risco ¢, entdo, o risco do
trago, de assumir esse trago que vem sempre de uma mao especifica. Por outro lado, o texto
que desvia a linguagem podera produzir também uma deflagdao no sujeito que escreve e esta ¢
da ordem da imprevisibilidade. Escrever ¢ muito sério, ndo sabemos onde a escrita pode nos
levar. Essa mao, esse corpo que escreve, ndo pode mais querer ater-se a ilusdo de “unidade”
que o mantinha; em outros termos, ¢ perder-se da imagem do corpo, ¢ fragmentar nossa

propria estrutura.

Essa experiéncia perigoza ¢ também o lugar do prazer: pois s6 quem ama a lingua é quem de

fato quer desvia-la:

Nenhum objeto estd numa relacdo constante com o prazer [...]. Entretanto,
para o escritor, esse objeto existe; ndo é a linguagem, € a lingua, a lingua
materna. O escritor ¢ alguém que brinca com o corpo da mae (remeto a
Pleynet, sobre Lautréamont e sobre Matisse): para o glorificar, para o
embelezar ou para o despedacar, para o levar ao limite daquilo que, do
corpo, pode ser reconhecido."’

Arriscamos afirmar que o emaranhado de sentidos dados a écriture em Barthes varia da
énfase ao politico (O grau zero da escrita, Critica e verdade) para o gozo (O prazer do
texto); mas €, sobretudo, a consciéncia de que se trata de uma pratica (4ula), isto ¢, “a pratica
de escrever””” que determinard que se trate como equivalentes os termos escritura, literatura
ou texto, pois quaisquer destas expressdes se referirdo ao “tecido dos significantes que
constitui a obra, porque o texto € o proprio aflorar da lingua, e porque € no interior da lingua
que a lingua deve ser combatida, desviada: ndo pela mensagem de que ela ¢ instrumento, mas

pelo jogo das palavras de que ela ¢ o teatro™'.

Se a consciéncia de que a escritura ¢ uma pratica permite a Barthes resolver o problema da
nomenclatura de seu objeto de estudo, ela ndo impede que este mantenha uma série de
nuances quanto ao proprio objetivo dessa pratica. O que queremos dizer ¢ que, até seus
ultimos cursos no Collége de France, Barthes ainda se questionava sobre a transitividade da
escrita e ¢ esta problematizagdo que permitira ainda desdobrar o sentido de escrita de um

ponto de vista mais metaforico — ligando a literatura a uma pratica entre o estilo e a histoéria,

' BARTHES. O prazer do texto, p.46.
2 BARTHES. Aula, p.17
2 BARTHES. Aula, p.17
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entre o politico € 0 gozo — a um entendimento mais literal, isto ¢, manual. Assim, sdo no

minimo trés variagdes possiveis, na obra de Barthes, de acepgdes para a palavra “escrita”:

Digamos para simplificar (e com todos os riscos que tal simplificacdo
implica) que a escrita comporta trés determinagdes semanticas principais: 1
E um gesto manual, oposto ao gesto vocal (essa escrita poderia ser chamada
“escri¢do”, e seu resultado escrevedura). 2* E um registro legal de marcas
indeléveis, destinada a vencer o tempo, o esquecimento, o erro, a mentira. 3*
E uma pratica infinita, em que se empenha todo o sujeito, e essa pratica se
opde a simples transcricdo de mensagens; Escrita entra em oposicao desse
modo, ora com Fala (nos dois primeiros casos), ora com Escrevéncia (no
terceiro). Ou ainda: segundo os usos ¢ as filosofias ¢ um gesto, uma Lei, um
g0z0.”

Nao menos complexa que o corpo, portanto, a escrita em Roland Barthes seria por si so,
como tem sido, alids, objeto para inumeraveis pesquisas. Acrescenta-se ainda a essa
complexidade o dado impossivel de se ignorar que, para este autor, a leitura compde-se ao
lado da escrita como prética criativa na medida em que modifica e deriva os textos. Diante de
todas essas observagdes, retomamos a questdo levantada no inicio desta introducao sobre
nosso objetivo nessa dissertacao, para precisar que, diferente do que poderiamos esperar, ndo
se trata de determinar, a partir de dois conceitos pré-concebidos de corpo e escrita, as
relacdes especificas consideradas por Barthes em sua obra. Trata-se, mais, de fazer um
levantamento de alguns pontos em que o corpo € pensado na pratica da escrita e de perceber
como através dela ele se constroi ou desconstroi. Trata-se também de pensar como o corpo,
entendido ora como o corpo do tragado, das letras, ora da mao que escreve o texto, ora de
quem o &, ao relacionar-se com a escrita possibilita certo tipo de produgdo, a produgdo

infinita na significancia.

Levamos em conta a passagem do entendimento mais metaforico para o mais literal da
palavra escrita — como pratica de inscrigdo numa superficie —; é por este motivo que
optamos, em nosso titulo Ensaios sobre corpo e grafia: figura, grdo e gesto em Roland
arthes o “grafia” — a cri itur. xto” ou “li .
Barthes, pelo termo “grafia” e nao “escrita”, “escritura”, “texto” “literatura”. A
“grafia” também nos remete a coreografia, ou seja, ao corpo em movimento, tema que

permeara esta dissertacdo como um todo, mais especialmente nosso primeiro capitulo.

E, primeiramente, pela relagdo com a coreografia que optamos pelo uso do termo “ensaio’:

experimento, exercicio, tentativa, repeticdo, pratica e aprimoramento da seqiiéncia de

22 BARTHES. Inéditos I, p.221.



19

movimentos do corpo no espago. Deriva dai, como se vera ao longo da dissertagdo, um
entendimento da escrita como coreografia: grafia do corpo em movimento. Nao podemos,
contudo, nos esquecer que o ensaio ¢ um tipo textual moderno que, como nos lembra Jodo

Barrento, em muito dialoga com a estética do fragmento:

O fragmento assenta sobre um nao-dito, o seu centro ¢ sempre descentrado,
a sua verdade, a existir, serd do nome, ndo a do logos. Ao assumir o seu
lugar proprio adentro do discurso literario, o fragmento toma consciéncia do
trabalho vdo de querer dizer, e aceita o desafio do nome: nomeia
enigmaticamente o objeto ou a idéia, como o oraculo. Tem uma ldgica
interna propria, conta com o leitor e as potencialidades comunicativas do
siléncio, parece aproximar-se mais daquele secreto desejo, que partilha com
o ensaio, de se reduzir ao caroco, nicleo duro, pérola, né do rizoma, ponto
de fuga. E a manifestagio mais clara da escrita como sistema intensivo cuja
intensidade ultima seria a da reducio ao nome [...], ou ao siléncio.”

Essa relagdo nos toca ndo apenas por ser o fragmento tema fundamental para o nosso
primeiro capitulo, como pelo desafio colocado a cada um dos capitulos de fazer circular o
conhecimento do corpo e da escrita em Barthes em torno de trés nomes: figura, grdo e gesto.
O ensaio, género eleito por Barthes para sua escrita critica, tal qual o fragmento, fica do lado
do ndo-dito, do ndo fechamento, da busca que ndo visa a totalidade nem pretende o
esgotamento, pressupostos fundamentais para um primeiro trabalho académico como a
dissertacao, sobretudo quando esta se dedica a estudar um tedrico que sempre se opds a
qualquer forma de conhecimento que, pretendendo-se total ou universalizante, transmuta

experiéncia em natureza e saber em poder.

Finalmente, podemos elaborar com maior precisdo o objetivo desta dissertagdo: realizar um
levantamento, a partir ¢ através dos textos de Roland Barthes, de alguns modos como este
escritor compreende o corpo atuante nas atividades de leitura e escrita e modifica a propria
concepcao destes termos para a teoria da literatura. Assim, no primeiro capitulo, refletiremos
sobre a fragmentaridade do corpo enunciador — corpo feito de texto, e ndo descrito pelo
texto — em Fragmentos de um discurso amoroso como elemento que, ao lado da leitura, ira
atuar na producao do movimento da figura; termo este que, diferente de seu uso retdrico,
adquire em Barthes a nuance de coreografia e nos possibilita entender, na obra em questao, a

teatralizacao da linguagem como a¢do real e ndo metaforica.

3 BARRENTO. F, ragmentos sdo sementes, p.15.
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Enquanto no primeiro capitulo a figura nos permite operar elementos do texto e a atividade
da leitura para pensar no corpo escrito do sujeito amoroso, no segundo capitulo, a partir da
idéia de grdo, tentamos afinar o conhecimento das especificidades, segundo Barthes, do
corpo que escreve e 1. Pudemos reavaliar a relagdo entre escrita e voz, tomando esta tltima
nao mais como fundo e verdade da primeira, como quer a tradigdo ocidental, mas como capaz
de portar em si uma materialidade semelhante a da Letra, segundo a psicanalise. Como se
vera, a idéia na inscricdo de um corpo na voz ou na escrita (no significante) dialoga com a
propria concepcao de escrita moderna de Barthes por situar-se no intersticio erdtico entre a

lingua — a cultura, a institui¢do e o poder — e seu fora.

Finalmente, no ultimo capitulo, levamos a questdo da inscrigdo do movimento de um corpo
— levantada no primeiro capitulo — e da a¢do de um corpo especifico na escrita, ao ponto de
ndo-metafora apresentado em “Variagdes sobre a escrita”.”* Buscando refletir sobre a
diferenga sugerida por Barthes entre ato e gesto, partimos da problematizacdo, tdo cara a
teoria literaria de modo geral e a este tedrico especificamente, da transitividade da escrita.
Para discutir a passagem de uma agado volitiva e pretensamente objetiva para uma atividade
erdtica — de prazer —, pensando a relacao da escrita com o desejo de um objeto final, nos
colocamos a pesquisar a teoriza¢ao sobre o gesto, entendido, em Barthes, como o movimento
do corpo transformador do desejo do objeto tracado (na forma final do texto) em desejo

experimentado no tragado da escrita.

Assim, esbocamos, ao longo desta dissertacdo, ensaios que vao desde a concep¢ao mais
metaforica de literatura — em que o sentido ainda possui grande relevancia para pensar a
relacdo do texto com o corpo — até a mais literal, de tracado realizado com a mao, quando o
sentido passa ao segundo plano e a relagdo da escrita com o corpo se da, sobretudo, pelo
movimento de inscricao do traco. Como se trata de Barthes, ¢ preciso finalmente considerar
que essa passagem nao ¢ brusca, porque sua teorizagdo sobre a escrita em seu sentido
metaforico ja apresenta caracteristicas de um pensamento que vai em direcao a acdo manual,
corporal, dessa atividade, como esperamos que fique claro na leitura das paginas que se

seguirao.

* BARTHES. Inéditos I, p.174 — 255
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igura: o sujeito perde-se da imagem que faz de si e se quebra, dobra, deriva. Ao
fragmento do sujeito, a leitura, sempre outra, se alia. Entre ele e o outro uma

“relagio original™® se traca: leitura-escrita do corpo em movimento, coreografia.

1 — DA ETIMOLOGIA

Podemos chamar esses cacos de discurso de figuras. Esta palavra ndo deve
ser entendida no sentido retérico, mas antes no sentido gindstico ou
coreografico; em suma no sentido grego: gynuo ndo ¢ o ‘esquema’; €, de um
modo bem mais vivo, o gesto do corpo apanhado em acdo, e ndo
contemplado em repouso.”®

Arrisquemos-nos a apontar a questdo diretamente: ao definir o termo “figura”, Barthes parece
bastante objetivo: ndo se trata de figuras de retorica, apesar dessas serem verbais, isto &,
constituidas por um discurso. Trata-se, por outro lado, como nos remete o termo
“coreografia”, do movimento do corpo ou de seqiiéncias de movimentos. E, ainda, o termo
grego oynua, que em latim traduziu-se por schéma, mas que, para Barthes, ndo significara

“esquema” ou forma exterior de um corpo.

As “figuras” sao constituidas, portanto, por um emaranhado de significados um pouco
obscuros: incluem o discurso, mas excluem os “usos figurados”; incluem o movimento do
corpo, mas excluem a aparéncia. Emaranhado complexo da etimologia, esse jogo com o termo
“figura” nos suscita o desejo de nos aprofundarmos em sua historia lingiiistica, do grego ao

latim, e no uso muito especifico que Roland Barthes faz dele no francés.

Segundo Auerbach (1997), a palavra “figura” tem a mesma raiz de fingere, figulus, fictor e
effigie, todas elas de origem latina. Sua mais remota ocorréncia remonta a Teréncio, na
Antiguidade pagd, com o significado de “forma plastica”. O desenvolvimento do termo ¢
dependente, ainda segundo aquele autor, da heleniza¢dao da educacao romana, quando o latim

entra em contato mais estreito com a lingua grega.

A partir de tal contato, o termo ird sofrer modificacdes de sentido, as vezes mais, as vezes

menos extremas. O interessante da analise de Auerbach (1997) reside no fato de estar centrada

» BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 33.
0 BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 18.
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nas ocorréncias literarias do termo, ou seja, nas variagcdes de sentido de acordo com o uso que
cada autor faz dele. Assim, em Plauto, a palavra “figura” aparece mais como fabricacdo de
uma forma do que como essa Ultima em si. Varrao, por outro lado, utiliza o termo, de modo
geral, como “forma” e, algumas vezes, como “molde”, mas em sua obra € que se encontra o
primeiro deslocamento do sentido de forma plastica de seres animados para a forma das
palavras na audicdo, ou seja, a “figura” aparece ali como a forma da palavra quando escutada.
Desse uso deriva a primeira modificagdo radical do termo, que passa a ser entendido também,

e especialmente pelos gramaticos, como uma forma “gramatical flexionada ou derivada®”.

Auerbach explica que a transformacao ou a abstragdo do sentido da palavra “figura”, no latim,
deu-se pelo encontro com o vocabulédrio grego, especialmente mais rico para o conceito de
forma, cujas palavras mais importantes seriam morphé, eidos, schéma, typos e plasis. As duas
primeiras terdo, no latim, usos semelhantes ao da palavra “forma”, ja que significavam,

9928

respectivamente, “forma ou idéia que informa a matéria®” e “modelo”.

Apesar da riqueza do material apresentado, ndo iremos pormenorizar o texto de Auerbach. De
sua obra interessa-nos particularmente o encontro entre figura ¢ schéma, ja que ¢ a esse
ultimo que Barthes fara referéncia direta. O autor de Figura afirma que a palavra latina tende
a ter muito mais nuances significativas do que o schéma grego devido exatamente a seu
encontro com outras palavras gregas, como typos, que dard origem, por exemplo, a um
sentido plastico de “selo impresso”; ou ainda com o termo plasis, que por sua vez
desenvolvera o sentido de figura em direcdo a “‘estatua’, ‘imagem’ e ‘retrato’*’. Aqui salta-
nos aos olhos o sentido de imobilidade e representacdo que advém de tais termos. Sentido
esse que nos interessa como contraponto a outra observa¢do de Auerbach, segundo a qual a

dinamicidade da palavra schéma seria amplificada nos sentidos derivados de seu encontro

com figura:

(...) em Aristoteles, por exemplo, a mimica, especialmente a dos atores, ¢
chamada schémata; o significado de forma dinamica ndo ¢ de modo algum
estranho a schéma; mas figura desenvolveu este elemento de movimento e
transformagio muito mais.*

7 AUERBACH. Figura, p.15.
*» AUERBACH. Figura, p.15.
» AUERBACH. Figura, p.16.
% AUERBACH. Figura, p.17
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Parece-nos que, hoje, temos pouco ou nenhum resquicio dos sentidos de “movimento e
transformagao” que durante um periodo, advindos de schéma, povoaram os sentidos de
figura. Auerbach nos indica uma utilizagdo muito interessante nas obras de Ovidio, quando
figura aparece no sentido de “posi¢ao” nos atos sexuais. Mas, se o uso corrente de figura nas
linguas derivadas do latim muitas vezes apagou tais nuances significativas, dando énfase aos
sentidos de copia, modelo, ficgdo, “imagem de fantasia”, simulacro e visdo de sonhos —
todos esses originarios das obras de Lucrécio —, parece-nos que Barthes, em Fragmentos de
um discurso amoroso, pretende recupera-las. E nesse sentido que entendemos sua
conceituacdo de figura como “corpo apanhado em a¢do”. Aqui, muito mais importante que a
forma externa, parece ser o movimento ou a “forma dindmica” que possuird marcagdes, tal

qual a coreografia ou a mimica de atores.

A obra de Auerbach, como ja foi dito, impressiona nao so pela riqueza das informagdes, mas
por demonstrar o uso e as rupturas de sentido do termo “figura” realizadas por autores da
Antiguidade pagd. O modo como o termo se desenvolvera no cristianismo merece a aten¢ao
daqueles que pretenderem realizar um estudo mais aprofundado do conceito. A nds, as
informacdes até aqui levantadas nos parecem suficientes para percebermos que tais quais os
autores antigos, Barthes transfigura a “figura” de tal modo que seu uso poderia, inclusive,

constituir um capitulo a parte na historia do termo.

Barthes ndo apenas recupera o termo no sentido de “dinamicidade” como desloca essa
mobilidade para um corpo que, como veremos com mais cuidado adiante, ¢ formado pelas
palavras do texto. Além de efetuar essa dobra, que vai do movimento de uma materialidade
corpérea — dos atores, dos mimicos — para 0 movimento textual, Barthes demonstra que
esse ultimo estd apartado dos sentidos estilisticos. Assim, o termo “figura”, em Barthes, traz
para as palavras a materialidade das formas animadas, nos revelando nao uma abstracdo do
termo em questdo (como o ocorrido em seu sentido retorico), mas uma materializagdo do

discurso amoroso.

Um ultimo ponto na trilha da etimologia, em Barthes, advém do fato deste corpo discursivo,
em sua materialidade dinamica, ser ainda “apanhado” em acdo. Aqui, o verbo “apanhar”
parece se contrapor ao movimento sem o desconfigurar. As figuras de Barthes denotam,
portanto, o corpo por um instante paralisado na acdo. Remetem a estatua ndo como dorso ou
representacdo — que, com dissemos, constitui uma variagdo dos usos de “figura” —, mas

como tensdao do movimento:
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o corpo dos atletas, dos oradores, das estatuas: o que € possivel imobilizar
do corpo tenso. Assim o amante presa de suas figuras: ele se entrega a um
esporte meio louco, esfalfa-se, como um atleta; fraseia, como um orador; ¢
apanhado, siderado num papel, como uma estatua. *'

Pensando em cada um dos tipos tomados por Barthes, no prefacio da obra, para comparar ao
sujeito amoroso, nota-se que cada um deles deve ser tomado pela acdo que seu corpo realiza.
Seja como modelo de um corpo ideal, como aqueles que manejam a linguagem figurada ou
como aquela que representa o corpo, atletas, oradores e estidtuas nos permitem fazer uma
associacao direta aos sentidos da palavra “figura”, mesmo aqueles ndo utilizados pelo autor de
Fragmentos. Mas notemos principalmente que, quando Barthes refere-se ao corpo destes trés
tipos, transforma as relagdes comumente estabelecidas entre aqueles e o termo “figura”: os
atletas nao se ligam a figura pelo modelo, mas pela ginastica; o orador, ndo pela retérica, mas
pela producdo de frases; a estdtua, pela capacidade de apanhar um corpo tenso. Assim,
Barthes, ap6s nos permitir associar os atletas, oradores e estatuas a certos sentidos do termo
figura, transforma essas associagdes em funcdo da agdo recorrente a cada um desses corpos,
lembrando-nos mais uma vez que a figura, como utilizada nos Fragmentos, nao pode ser
entendida abstrata ou estaticamente: ela tem a materialidade dos corpos, sem ser
representacdo ou modelo, e correlaciona-se com a coreografia, isto ¢, a grafia — traco e

inscri¢do — que faz um corpo em movimento.

Deixemos estas observagdes em suspenso, nao fazendo delas o lugar fechado de uma
defini¢do. Permitamos que elas apenas nos déem elementos para ver a pluralidade das
palavras em geral — e em especifico da “figura” — que, estando em uso, estdo sempre em
movimento; mas que podem ser apanhadas em acdo, isto €, tensionadas, como o faz, por
exemplo, a etimologia. Curiosa ¢ a semelhanca entre os sentidos da palavra “figura” e o

movimento das palavras, em geral. Pois, como lembra Blanchot:

Observe-se que as etimologias, mostrando a forga jocosa da linguagem, esse
jogo misterioso que € um convite a brincadeira, etimologias por isso
importantes, ndo tém a finalidade sendo a de fechar rapidamente a palavra
sobre si mesma, como fazem esses animais que se retraem em sua concha
quando tocados. As palavras estdo em suspenso, ¢ uma oscilagdo muito
delicada, um tremor que ndo as deixa nunca no lugar.”

3' BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 18.
32 BLANCHOT. 4 conversa infinita I, p.66.
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2- ATO FORA DE DEFINICAO

Ao ler Fragmentos de um discurso amoroso — este livro feito de figuras organizadas em
ordem alfabética (FIG. 1, 2 e 3) e compostas de um nome, um argumentum ¢ fragmentos
advindos de outros textos (FIG. 4) — mais de uma vez nos perguntamos se ha amor além da
linguagem ou se ele ¢ apenas discurso, nada mais. No fundo de tais perguntas, sabemos,
repousava sempre o desejo de desvendar, de descobrir a esséncia do amor, “o que ele é”,

“onde esta”.

A partir de tal desejo> aquele livro se apresentou a nds, muitas vezes, como um dicionario.
Liamos o argumentum das figuras como verbetes e os fragmentos subseqiientes como
entradas de significado. Essa relagdo entre os Fragmentos e o dicionario também foi sugerida

por Eric Marty, em Roland Barthes, el oficio de escribir:

El objeto de este seminario es simples: un libro, Fragmentos de un discurso
amoroso, aparecido en 1977. [...] Es menester interrogar su apariencia
extremadamente sencilla (una especie de diccionario o inventario de los
estados amorosos), la transparencia de algunos contenidos, la posibilidad
brindada al lector de proyectarse en ellos.”*

Parece-nos que, independente do desejo de desvendar o amor, causa de nossa tendéncia a ler
os Fragmentos como um dicionario, ou a possibilidade de se projetar nas figuras do amoroso,
ha certas semelhangas estruturais no livro que permitem fazer a aproximagdo sugerida por
Marty. Cremos que um modo de abordar tal questdo seja pensar os elementos que permitem
ver as semelhangas no nivel da obra® em sua “aparéncia” e as reviravoltas que de fato

ocorrem no texto.

Tomando a obra Fragmentos de um discurso amoroso nas maos, olhando-a em sua superficie

organizacional, verificamos que ha ali, de fato, semelhangas estruturais, embora ndo sejam

3 Forma de desejo que, aqui, equivale & leitura do suspense narrativo e do strip-tease corporal, isto ¢, desejo de
desvendamento, como coloca Barthes em O Prazer do texto, p. 16.

MARTY. Roland Barthes, el oficio de escribir, p. 167. “O objeto deste seminario ¢ simples: um livro,
Fragmentos de um discurso amoroso, aparecido em 1977. [...] E necessario interrogar sua aparéncia
extremamente simples (uma espécie de diciondrio ou inventario dos estados amorosos), a transparéncia de alguns
conteudos, a possibilidade dada ao leitor de projetar-se neles” (tradugdo nossa).

3 Utilizaremos os termos “obra” e “texto” da forma como sio apresentados por Barthes em Rumor da lingua, p.
65-75.
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sempre semelhancas graficas®®, com o dicionario: iniimeras palavras organizadas por ordem
alfabética e seguidas de pequenos pardgrafos numerados, tais quais os verbetes e suas
defini¢cdes. Por outro lado, ndo ha, como num dicionario, uma série de verbetes numa mesma
pagina, nem ha diferentes entradas para palavras homonimas, ao passo em que se inclui ali o

que um dicionario, normalmente, dispensa: um sumario.

Essas semelhancas e diferengas, contudo, dizem respeito apenas ao modo como os textos sao
organizados nas paginas e nada impediria que um dicionario apresentasse outra forma e se
organizasse, por exemplo, a partir de um sumario (ou indice, o que de fato ocorre a alguns de
seus tipos), ou que mantivesse um verbete por pagina. Procuremos a diferenga entre tais

obras, entdo, partindo do sentido do dicionario:

Dicionério: [do lat. med. Dictionariu] S.m. 1. Conjunto de vocabulos de
uma lingua ou de termos proprios de uma ciéncia ou arte, dispostos, em
geral, alfabeticamente, e com o respectivo significado, ou a sua versdo em
outra lingua®’.

Como podemos ver a partir dessa citagdo, o diciondrio estrutura-se em pequenos paragrafos.
Estes, apesar de sua concisdo, nao podem ser confundidos com o texto em fragmentos, ja que
sao formulados para darem conta de um fechamento semantico e sintatico que os faga
completos, autdnomos e, na medida do possivel, independentes das defini¢des dos demais

verbetes presentes na obra.

Tomemos agora, a titulo de exemplo, a figura “Corpo” cujo titulo ¢ “O corpo do outro” (FIG.
4). Nela podemos ler, logo abaixo do titulo, o argumentum: “Corpo. Todo pensamento, toda
comocdo, todo interesse suscitados no sujeito amoroso pelo corpo amado.** Tomando a
definicdo de dicionario dada anteriormente como modo de avaliar o argumentum, poderiamos
toma-lo como o significado de um verbete, ja que, aparentemente, hd um todo semantico e
sintdtico dando-lhe completude e possivel autonomia. Partindo do pressuposto de que o
argumentum seja mais completo que um fragmento e que possa ser, estruturalmente,
aproximado de uma defini¢do de dicionario, parece-nos, no entanto, que, diferente desta, a

relagdo entre o titulo da figura e o argumentum nao ¢ da ordem da defini¢do — “corpo” ndo é

36 Aqui utilizamos o termo “grafico” com sentido mais especifico que a estrutura do texto, como organizagdo
espacial deste na folha de papel.

7 DICIONARIO. Em FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Dicionario Aurélio, Novo Diciondrio da
Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1975. p. 678.

3 BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p.93.
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“[...] todo interesse suscitados no sujeito amoroso pelo corpo amado™” —, mas do

desdobramento.

Para cada entrada do diciondrio ha implicita a questdo: “o que ¢€?”. Nesse sentido,
fundamentalmente, ¢ que os Fragmentos frustram as expectativas que podemos ter em relagao
ao diciondario. Pois, no fundo de cada figura ndo hé resposta sobre o “ser” de qualquer uma

delas, menos ainda sobre a esséncia do que se constitui como cerne do livro — o amor.

Dés lors, I’adjectif était irréductible a son substantif, /’amoureux a I’amour
(quand le texte parle d’amour, c’est par une sorte d’enflure du moi
amoureux). J’ai refusé la réduction, c’est-a-dire le passage de la force au
concept. J’ai recherché, a I’inverse, 1’assomption, c’est-a-dire le passage du
sujet symptomal au type intraitable™®.

Em textos escritos durante o semindrio Le discours amoureux ministrado por Barthes, e
também no momento de preparacdo do livro Fragmentos de um discurso amoroso, vemos
essa questdo da definicdo colocada, teoricamente, de forma bastante clara. Nao se trata de
buscar um tipo amoroso, o que demandaria um levantamento historico dos inumeros amores

: . 6c . . . ’ ’ 9341
existentes: “amour-passion, amour total, amour-limite, mal d’amour, langueur d’amour™ .
Nem tampouco de definir um tipo de amor e apresentd-lo em seus “sintomas”. Diferente
dessas vias, que culminariam provavelmente no uso da metalinguagem como método

expositivo™, o que se vé nos Fragmentos é uma série de cenas de linguagem cujo enunciador

¢ um sujeito amoroso intratavel.

E importante perceber o posicionamento desse sujeito: ele fala de dentro da experiéncia
amorosa, de dentro da linguagem, e, portanto, estd apartado da objetividade necessaria para
formular conceitos, determinar sintomas ou classificar-se num tipo amoroso. Se, por vezes,
ele o faz, nos alerta Barthes, ¢ por uma necessidade de se ver recuperado numa sociabilidade

discursiva da qual sua condi¢do o aparta.

Nesse sentido, podemos entender a diferenca proposta por Barthes no trecho citado

anteriormente entre o “amoroso” e o “amor’”: o adjetivo, nesse caso, nao € um elemento de

* BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 93.

“ BARTHES. Le discours amoureux, p.673 “Logo, o adjetivo ¢ irredutivel a seu substantivo, o amoroso ao
amor (quando o texto fala de amor é por um tipo de inchago do eu amoroso). Eu recusei a reducdo, isto ¢, a
passagem da forca ao conceito. Busquei, ao contrario, a assuncao, ou seja, a passagem do sujeito sintomal ao tipo
intratavel” (tradug@o nossa).

* BARTHES. Le discours amoureux, p.673

2 Egse é 0 caso, por exemplo, de Historias de amor, de Julia Kristeva.
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classificagio®, ele age como sujeito da enunciacdo e ndo se reduz, como o substantivo, a
designacdo de uma substancia ou ser. Poderiamos problematizar tal observacao dizendo que
os titulos das figuras sdo substantivos e nao adjetivos. Observemos, entdo, que a diferenga nao
se faz pelo uso ou ndo do substantivo, mas pela fungdo exercida por este: ndo como conceito,
mas como nome. Enquanto nome, o titulo de cada figura pode ser entendido como uma

. - - .. - 44 .
invocagdo, ou sugestdo, como indica Jodo Barrento™". Mas o que este nome invoca?

O nome de cada figura habita 0 mesmo platd dos fragmentos que lhe dao corpo. Ele ¢ um
fragmento, um resquicio, resto minimo que emerge de cada fragmento subseqiiente como da
frase-matriz que compde cada figura. Barthes observa que “no fundo de cada figura jaz uma

. C 1545
frase, muitas vezes desconhecida”

e que ndo se completa sintaticamente. Essa frase vem
ocupar o sujeito amoroso em cada situagdo especifica de sua experiéncia: ¢ uma “frase-mae”,
porque sua articulagdo, e nao sua mensagem, funda a figura. Essa frase se repete, outras frases
se formam ao lado dela e nenhuma se completa. O que elas dizem? Dizem da realizagdo de
uma cena de linguagem. Delas também nos soa uma palavra que resta como um significante e
vem nomear a figura que se forma naquela cena. Esse nome ndo ¢ um verbete, portanto, mas

um nd na rede discursiva: ele ndo formula, ndo agrega os sentidos, mas indica um

posicionamento ¢ em qual dire¢do segue o movimento do texto.

La phrase tronquée, I’hallucination verbale qui est au fond de chaque figure
[...] vient spontanément comme trace, dans le titre de la figure ou dans le
mot qui introduit son argument [...]. Ce mot n’est pas le dépot d’un sens
neutre, fini; ce n’est pas une entrée dans le dictionnaire ; c’est un mot-
phrase [...]: ‘pleurer’ n’est pas une unité sémantique, c’est I’empreinte
d’une assertion existentielle.*®

# 0 adjetivo ¢ tema recorrente nos escritos de Barthes. Muitas vezes esse tedrico se opde ao uso do adjetivo
quando este aparece como elemento redutor da pluralidade de um objeto por caracteriza-lo ou classifica-lo. Ver,
a este titulo, a discussdo sobre a linguagem da critica musical no artigo “O Grao da Voz”, em O 6bvio e o obtuso.
* Esta oposigdo pode levantar inumeraveis questdes. Afinal, o “nome” mereceria um estudo a parte. Utilizamos
a nogdo de nome, aqui, como fragmento, como “indizivel da linguagem” (BARRENTO. Fragmentos sdo
sementes, p.15), em oposi¢do ao logos. Pautamo-nos, para tanto, nas reflexdes de Jodo Barrento sobre os
fragmentos em Agamben: “Ao assumir o seu lugar proprio adentro do discurso literario, o fragmento toma
consciéncia do trabalho vdo de querer dizer, e aceita o desafio do nome” (BARRENTO. Fragmentos sdo
sementes, p.15).

* BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 20.

“BARTHES. Le discours amoureux, p.681. “A frase truncada, alucinagio verbal que esta presente no fundo de
cada figura (...) vem espontaneamente como rastro, no titulo da figura ou na palavra que introduz seu argumento
(...) Essa palavra ndo ¢ depositaria de um sentido neutro, acabado; ndo € uma entrada de dicionario; é uma
palavra-frase (...): ‘chorar’ ndo é uma unidade semantica, ¢ um rastro de uma asser¢ao existencial”. (traducdo de
Miarcia Arbex)
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Dissemos anteriormente que o argumentum relaciona-se com o nome da figura como um
desdobramento deste que, por sua vez, ¢ um trago — resquicio — de uma frase irrecuperavel
e sintaticamente inacabada. Assim, desde a frase matriz até sua inscri¢do legivel; totalidade
semantica ou sintatica, necessarias a um diciondrio, ndo fazem parte da composi¢ao das
figuras. Mas, além disso, a presenca do argumentum nos faz deslocar a comparagdo entre os

Fragmentos e o dicionario, para aproximar esta obra do texto teatral.

A semelhanca entre os Fragmentos e as obras dramaticas ¢ sugerida por Barthes no prefacio

da obra:

Tudo partiu deste principio: que ndo se devia reduzir o amante a um simples
sujeito sintomal, mas antes fazer ouvir o que ha em sua voz de inatual, quer
dizer, de intratavel. Donde a escolha de um método “dramatico”, que
renuncia aos exemplos e repousa unicamente na acdo de uma linguagem
primeira.”’

Ao aproximarmos os Fragmentos do drama, pretendemos chamar atencao para dois pontos.
Haviamos notado que o posicionamento do sujeito amoroso o impede de ter a visdo objetiva
e, portanto, de utilizar a metalinguagem normalmente tomada como necessaria aqueles que
pretendem escrever obras como um diciondrio. Sem negar a relevancia de tal observacdo para
a reflexdao que viemos tragando, notemos também que a especificidade de tal posicionamento,
bem como a auséncia de metalinguagem, indica que as figuras sao ditas e que, sobretudo, este
dizer ¢ uma a¢do. Lembremos, afinal, que nos Fragmentos “¢ pois um amante que fala e que
diz”*® (FIG.5) e que esta frase deve ser tomada como um travessdo para todas as agdes de

linguagem que cada figura realizara nas paginas subseqiientes.

Esse ponto parece-nos crucial para entendermos porque Barthes chamara as figuras de cenas

13 2

de linguagem; afinal, trata-se de um “ato”, palavra que nos remete tanto aos ‘“atos
lingiiisticos” — quando uma palavra em si ¢ uma acdo — quanto aos “atos” que compdem
uma peca de teatro. Dessa reflexdo chegamos ao nosso segundo ponto: podemos ler a relagao
entre o nome da figura e seu argumentum como de uma apresentacdo que situa a cena,

antecedendo o ato:

“"BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 17.

“BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p.1. E importante notar que o prefacio obedece a um sistema
de numeragdo de paginas diferente do texto propriamente dito. Esses recursos graficos nos parecem relevantes
para demonstrar a natureza nao tedrica da obra que segue ao prefacio critico.
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Este argumento nao se refere ao que ¢ o sujeito amoroso [...] mas ao que
ele diz. Se existe uma figura “Angustia” é porque o sujeito as vezes
exclama [...]: “Estou angustiado!”, “Angoscia!”, canta em algum lugar
Maria Callas. A figura é de certo modo uma aria de dpera; assim como essa
aria ¢ identificada, rememorada e manejada através de sua introducdo [...] a
figura parte de uma dobra de linguagem [...] que a articula na sombra.”

Na primeira se¢do de nosso capitulo procuramos identificar a especificidade do termo figura
em Fragmentos de um discurso amoroso e vimos que uma de suas caracteristicas ¢ a
atribuicao de um sentido de acgdo fisica para tal palavra. Observemos que nossas reflexdes
sobre o método dramatico em tal obra parecem dialogar com o movimento das figuras.
Notemos, contudo, que Barthes fala em “método” dramatico, ¢ ndo em “género”. Isso nos
parece fundamental para seguirmos nossas reflexdes, pois nao pretendemos tomar os
Fragmentos por um texto dramatico, mas perceber a capacidade da escritura de teatralizar a
linguagem: “Porque ela encena a linguagem, em vez de, simplesmente, utilizé-la, a literatura
engrena o saber no rolamento da reflexividade infinita [...] segundo um discurso que nao ¢

mais epistemologico, mas dramatico™".

Artaud, em O teatro e seu duplo, observa que um texto teatral tem estatuto diferente do teatro:

O dialogo — coisa escrita e falada — nao pertence especificamente a cena,
pertence ao livro; [...]

Digo que a cena ¢ um lugar fisico e concreto [...] a linguagem fisica e
concreta a que me refiro s6 € verdadeiramente teatral na medida em que os
pensamentos que expressam escapam a linguagem articulada.”'

Concordando com Artaud, que um texto teatral indica, mas ndo realiza a acdo cénica, €
preciso lancar a hipdtese de que o método dramatico de Barthes nos Fragmentos, diferente
disso, procura que o texto seja a realizagdo de uma agdo cujo argumentum, por ser um
primeiro desdobramento, primeira forma derivada, vem situar como cena. Lembremos ainda
que o termo “teatralizar”, segundo Barthes, ndo consiste em “enfeitar a representacdo”, mas

em “ilimitar a linguagem”>*

. Veremos adiante a realizagdo dessa ilimitacao da linguagem pela
figura e também que a agdo desta difere-se da “descri¢ao” de uma agdo, pois se realiza

efetivamente nas leituras presentes no texto e nas leituras que deste se faz.

* BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 20. Tal relacdo € sugerida no prefacio a obra.
O BARTHES. Aula, p. 19.

3 ARTAUD. O teatro e seu duplo, p. 36.

S.BARTHES. Sade, Fourier, Loyola, p. 13.
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3 — DESCONSTRUCAO, DESCENTRAMENTO, DERIVA

Pensdvamos nas semelhangas e diferencas entre Fragmentos de um discurso amoroso € o
dicionario. Vimos, contudo, que ha caracteristicas fundamentais que diferenciam as fungdes e
o modo de escrita da cada uma dessas espécies de livro. Ao percebermos a relacdo entre os
Fragmentos e seu método dramético, optamos, finalmente, por nos desviarmos de uma analise
genérica em busca de precisar a acdo do texto. Nesse momento voltaremos por um instante a
questdes dos géneros para perceber uma importante atuagdo dos fragmentos: a
descentralizagdo dos textos referenciados no corpo das figuras levando ao apagamento de seus

géneros originais.

via, ~ . A u
Por essa via, podemos concordar com Jodo Barrento e com as teorias romanticas que pensam
o fragmento como modo de escrita que tem a capacidade de “anular a fronteira dos
géneros™®. Podemos interpretar essa afirmac¢io como a capacidade que tém os fragmentos de
produzir um apagamento dos limites formais que distinguem os tipos textuais entre si, a partir

de transformagdes em suas estruturas.

Se, por um lado, em sua sociabilidade “que estd presente, quer na relacdo dos fragmentos

entre si, quer na sua qualidade de género anfitrido de todos os outros — da poesia a narrativa,

da filosofia a critica, da musica a ciéncia”*

, por outro, nem sempre esses trechos, pedacgos de
textos, serdo mantidos em sua forma original™. Esse ¢ o procedimento mais freqiiente em
Fragmentos de um discurso amoroso, o que nos faz pensar que o fragmento, nesse livro, é
também um anfitrido antropofagico: devora suas visitas e produz um novo texto. Sua
sociabilidade ¢ transformadora. Nesse sentido, podemos aproximar esses fragmentos do modo

[P

como o Romantismo de lena o pensava, isto €, como uma resisténcia ao discurso, “a

. 56
desmesura da lingua™”.

BARRENTO. Fragmentos sio sementes, p. 11.

**BARRENTO. Fragmentos sio sementes, p. 11.

BARRENTO. Fragmentos sdo sementes, p.11. Aqui hi claramente uma relagio entre o fragmento e a
intertextualidade. Mas ambos podem ocorrer de formas muito variadas. Por exemplo, um fragmento de texto
aparece dentro de outro, mas em sua forma original — é o caso da citagdo e pode ser também o da bricolagem.
No caso de Fragmentos de um discurso amoroso, a presenga de outros textos nos fragmentos se faz, na maioria
das vezes, por via indireta, pois sdo textos referenciados, porém reescritos.

* BARRENTO. Fragmentos sdo sementes, p. 10.
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o fragmento quebra aquilo que chamarei de cobertura, a dissertagdo, o
discurso que se constréi com a idéia de dar um sentido final ao que se diz
[...]. Com relagdo & cobertura do discurso construido, o fragmento é um
desmancha-prazeres, um descontinuo, que instala uma espécie de
pulverizagdo de frases, de imagens, de pensamentos, das quais nenhuma
‘pega’ definitivamente.”’

Por quebrar a cobertura dos discursos dos textos que o compdem, o fragmento é destruidor,
ou melhor, desconstrutor. Nos termos de Barthes, poderiamos dizer que ele € perverso: opera
sobre o discurso, desviando-o de sua finalidade original, sem, contudo, impedir que ele seja
identificavel no texto de chegada. Em Fragmentos de um discurso amoroso ha inumeros
géneros “visitantes”: o romance, o texto filosofico, o texto psicanalitico, os relatos orais, etc.
A perversio constitui-se do esvaziamento da fungdo do género eleito. E desse modo que a
histéria de amor, seja de um relato ou dos romances classicos como Werther, perde a historia
— a narratividade — e, a0 mesmo tempo, a teoria psicanalitica aparece pontualmente sem o
peso da teoria, sem o vinculo com a metalinguagem, ou seja, sem objeto e sem sintoma a ser
tratado. Também os casos perdem qualquer utilidade social e as rememoragdes o fio
construtor da subjetividade, isto €, perdem aqueles tracos que permitiram atribuir fatos e

reflexdes a um sujeito especifico, a um “autor”.

O intertexto que assim se cria €, ao pé da letra, superficial: adere-se
liberalmente: a palavra (filosofica, psicanalitica, politica, cientifica)
mantém com seu sistema de origem um corddo que ndo € cortado, mas
permanece: tenaz, flutuante.®

Algumas conseqiiéncias para o livro advém dessas desconstrugdes. Primeiramente, ndo se
pode mais enquadra-lo num género final. Essa diferencga consistiria na capacidade, discutida
até aqui, da escrita em fragmentos transformar as citagdes, ou seja, os textos referenciais, em
restos cuja ligagdo com a “origem” e a “tradi¢do” se parte. Rompida tal ligacdo, a relagao

. . . . -~ 359
entre os textos perde a linearidade ou a causalidade e conduz o texto em dire¢ao ao futuro

>’ BARTHES. O grdo da voz, p. 297-298.

*® BARTHES. Roland Barthes por Roland Barthes, p. 88.

%% A relagio entre fragmento e memoria, bem como a relagdo de ambos com o tempo e o texto sdo tema do livro
A trai¢do de Penélope de Lucia Castelo Branco. Aqui estas reflexdes nos interessam por permitirem vislumbrar
nossa hipotese sobre o sujeito amoroso dos Fragmentos e o modo de conducdo de seu corpo na relacdo com o
outro (o outro texto, o outro do leitor), como se vera adiante.
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porvir na leitura: o livro ndo ¢ nenhuma forma, nenhum género, mas aquilo que se constituira

pela leitura e em cada nova leitura™.

Uma outra conseqiiéncia do procedimento fragmentario enquanto “anfitrido antropofagico”
pode ser pensada no ponto da constituicdo do sujeito amoroso, de seu corpo discursivo ou de
sua figura, pois seu corpo ¢ possuidor de discursos de diferentes origens, mas essas origens

estdo dispersas, sem centro. Essa questao € o assunto de nosso proximo topico.

3.1 - EM TORNO DO VAZIO

Poderiamos pensar, a partir das reflexdes levantadas até aqui, que o sujeito amoroso pudesse
ser o exemplo do sujeito descentrado, do sujeito desconstruido, clivado, fora do discurso e,
consequentemente, fora de qualquer gregarismo da linguagem. Se assim o afirméssemos,
estariamos de acordo com o desejo, ou o projeto da escritura de Barthes ¢ dos pensamentos
pos-estruturalistas: “Admitamos que a tarefa historica do intelectual (ou do escritor) seja hoje

. A 61
a de manter e acentuar a decomposi¢do da consciéncia burguesa™ .

Na verdade, ndo ha hoje nenhum lugar de linguagem exterior a ideologia
burguesa. [...]. A tnica resposta possivel ndo € nem o enfrentamento nem a
destruicdo, mas somente o roubo: fragmentar o texto antigo da cultura, da
ciéncia, da literatura e disseminar-lhe os tragos segundo formulas
irreconheciveis, da mesma maneira que se disfarca uma mercadoria
roubada.®

Nao podemos negar que o fragmento, como foi dito anteriormente, modifica os discursos de
que se apropria, atenuando suas instancias genéricas e, conseqiientemente, trabalhando em

direcao ao jogo de desvio das linguagens do poder, tao caro a Barthes.

Segundo esse modo de leitura, os géneros podem ser entendidos como sistemas que
determinam e repetem formas, aprisionando o texto. Diferente deles, o fragmento se apresenta

como possibilidade de abertura e producao, no sentido da teoria do Texto, da escritura. Desse

% Pensamos que Fragmentos difere-se, a seu modo, de toda uma tradigdo literaria que Barthes chamaria
“classica”, bem como de todos os seus avatares: a autoria, a subjetividade, a narratividade, etc. Impressiona que
sua escrita dé conta de fazer do livro uma obra que, sendo encadernada, aponta, isto €, permite vislumbrar um
outro modo de livro de paginas soltas (figuras soltas), tal qual o livro de Mallarmé.

' BARTHES. Roland Barthes por Roland Barthes, p. 77.

2 BARTHES. Sade, Fourier, Loyola, p. 18.
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modo, concordando com Barrento®, podemos dizer que os fragmentos que compdem as
figuras ndo estdo fechados sobre si mesmos como ourigos, pois esse fechamento diria mais
respeito as formas de escrita que visam o continuo discursivo. Além de ndo se fecharem sobre
si mesmos, os fragmentos estabelecem com os demais fragmentos a sua volta uma relacao de
abertura cujo centro estaria, como propde Blanchot®, no exterior. Seus limites externos e
internos, tdo dificeis de delimitar teoricamente, responderiam a necessidade do nao
fechamento de uma idéia em si mesma e nem com os demais fragmentos que o acompanham
— nao determinando qual o tipo de relagdo (seja de oposicao, semelhanga, continuidade, etc.)
que ali se instaura. Assim, os fragmentos estabelecem entre si uma outra forma de relagao,
ndo causal, pois sdo “destinados em parte aos brancos que os separam, encontrando nesse
afastamento, nao aquilo que lhes da fim, mas aquilo que os prolonga ou os faz esperar o que

. 65
os prolongara, ja os prolongou™".

A malha textual se forma em torno do aberto, do siléncio dos espagos em branco € ndo o
contrario. Dai que se possam acrescentar infinitos fragmentos a uma figura, aumentando, a
partir de qualquer ponto, sua extensao. Esse crescimento extensivo, ao nivel interno da figura,
¢ ainda ampliado pelo fato de que as figuras apresentadas no livro ndo sdo todo-o-corpo
amoroso do sujeito. A fragmentaridade que opera no titulo e no corpo das figuras, como
vimos, age também no livro e, conseqiientemente, ndo se pode esperar que ali esteja reunido

“um todo”.

Um fragmento nunca vem so, afirmou Barrento®’, ¢ uma coletdnea de fragmentos esta
necessariamente sempre aberta. O que se quer dizer com isso € que o descentramento tipico
do fragmento faz do corpo do livro uma estrutura ndo organica capaz de se alterar, a0 menos
virtualmente, pelo acréscimo ou reducgdo de figuras e fragmentos que as compdem, contando,

para isso, com a atividade da leitura como espago dessa deriva, desse desdobramento.

Tal c6digo, cada um pode preenché-lo ao sabor de sua propria historia [...].
E como se houvesse uma Tdpica amorosa, ¢ a figura fosse um lugar (topos).
Ora, ¢ da propria natureza de uma Topica ser um pouco vazia [...]. O que
aqui pudemos dizer da espera, da angustia, da lembranca nunca passara de

% BARRENTO. Fragmentos sio sementes, p.13.
% BLANCHOT citado por BARRENTO. Fragmentos sio sementes, p.11.
% BLANCHOT citado por BARRENTO. Fragmentos sio sementes, p.11.
% BARRENTO. Fragmentos sio sementes, p.10.
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um modesto suplemento, oferecido ao leitor, para que este dele se aproprie,
adicione, subtraia e passe-o a outros.®’

Nao ¢ a toa que tanto os romanticos quanto Mallarmé tenham percebido o quanto o fragmento
inclui o leitor na constituicdo do texto. Mallarmé, no prefacio ao “Lance de Dados”, por
exemplo, compde uma pequena nota que, segundo ele, nada acrescentara ao leitor habil, mas
que poderd ajudar o leitor ingénuo a perceber que os brancos das paginas ndo sdo mero
ornamento, dizem respeito as “divisdes prismaticas da Idéia”. Os brancos serdo postos de
forma a se impedir a criagdo de relacdes causais entre as idéias — as primeiras palavras nao
encaminham as ultimas num “todo sem novidade sendo um espagamento de leitura” —,
evitando-se o “relato”®®. Os brancos da pagina também devem ser entendidos, para Mallarmé,
como elementos necessarios ao estabelecimento visual de um ritmo proprio ao movimento do

texto:

A vantagem, se me ¢ licito dizer, literaria, dessa distancia copiada que
mentalmente separa grupos de palavras ou palavras entre si, afigura-se o
acelerar e por vezes o delongar também do movimento, escandindo-o,
intimando-o mesmo segundo uma visdo simultinea da Pagina.”’

A relagdo nao causal entre os fragmentos e a idéia dos brancos como elementos que permitem
visualizar o movimento do texto nos parece também apropriada para perceber tanto a inclusao
do leitor no funcionamento do texto como o movimento da figura nos Fragmentos.
Infelizmente ndo teremos, neste momento, condi¢gdes de fazer uma analise mais aprofundada
do aspecto visual de tal obra, necessario ao aprofundamento deste tltimo ponto. Voltaremos,

adiante, a possibilidade dada pelo fragmento de inclusdo do leitor — ativo — no texto.

Além do acréscimo potencial realizavel por cada leitor a partir de seu mundo e de sua leitura,
as referéncias aparecem como restos de outros textos e remetem para o corpo destes como
suplemento passivel de ser incorporado em mais fragmentos, no corpo das figuras. Em tltima
analise, todas as caracteristicas até aqui levantadas nos mostram que o corpo do sujeito
amoroso esta ali, em sua dimensdo total, e, a0 mesmo tempo, ndo estd ali70, sendo

simultaneamente todo e ndo-todo.

S BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 19.
%8 CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS. Mallarmé, p. 151.
% CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS. Mallarmé, p. 151.
" BARRENTO. Fragmentos sio sementes, p.14.
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3.2- A ILUSAO DO FRAGMENTO

Muito raramente temos a oportunidade de ouvir ou ver um sujeito amoroso tao intensamente
como quando o lemos nos Fragmentos. Talvez o Ginico sujeito amoroso que possamos ouvir,
escutar, de fato, sejamos n6s mesmos, quando apaixonados, ou outros sujeitos, a partir do
momento em que ja estiveram em situagdo semelhante. Isso nos aparece claramente na figura

“Sozinho””!

. O que torna o sujeito amoroso um apartado ndo ¢ exatamente sua solidao fisica,
sua reclusdo, mas o fato de ndo compartilhar de um sistema (no sentido de “doutrina”) com
nenhuma linguagem. Podemos atribuir isso, em parte, ao fato dos discursos de que ele se

compoOe apresentarem a forma fragmentada.

E provavel que a necessidade de o sujeito amoroso afirmar o amor surja de tal exterioriadade
de sistemas’>. Mas néio podemos esquecer que o sujeito amoroso de que falamos estd no ponto
da escrita; ele afirma em sua forma o seu proprio sistema, de que temos acesso em nossa
leitura. NoOs lemos esse sujeito amoroso € isso nos mostra que entramos em sua afirmagao.
Lemos que o sujeito amoroso compde um corpo fragmentado, negando-se a se conformar a
qualquer modelo discursivo. Mas o fato de podermos ler sua pratica ndo faz retornar para o
amante a consciéncia da realizacdo de sua escrita. Assim, o sujeito amoroso parece SO se
perceber como forma acabada, totalizada. Ele v€ o outro e a si de maneiras distorcidas. Diz do
outro, o ser amado, que ¢ atopico, inqualificavel, enquanto ele mesmo ¢ sempre classificado,

sempre um repetidor de estereotipos, sempre sujeito:

Ha ja cem anos que se considera que a loucura (literaria) consiste nisso: ‘Eu
é um outro’: a loucura ¢ uma experiéncia de despersonalizacdo. Para mim,
sujeito amoroso, € totalmente o inverso: ¢ tornar-me um sujeito, € ndo poder
evitar ser um sujeito que me torna louco. Ndo sou um outro: é o que
constato com horror.”

' “SOZINHO. A figura remete [...] a sua solidao ‘filoséfica’, ja que o amor-paixdo ndo é, atualmente, objeto de
nenhum sistema maior de pensamento”. (BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 315).

72 «A soliddo do amante nio é uma soliddo de pessoa [...] é uma solidio de sistema: estou sozinho para erigi-lo
em sistema (talvez por ser constantemente remetido ao solipsismo de meu discurso)”. (BARTHES. Fragmentos
de um discurso amoroso, p. 317).

3 BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 246.



38

O que nos assombra ndo ¢ que 0 amoroso se constitua como sujeito, pois vimos até aqui que
essa “constru¢do” ¢ aparada pela a¢do desconstrutora do fragmento: se o sujeito ¢ construido
por uma malha discursiva fragmentaria, ndo poderiamos dizer que sua subjetividade e seu
corpo estejam em processo de clivagem e descentramento? Enquanto o sujeito constata com
horror que ndo ¢ um outro, constatamos que ¢ o modo como este sujeito se 1€, ou a

impossibilidade de se ler, que o impede de ser um outro para si mesmo.

Como seria possivel, contudo, que esse sujeito pudesse se ler por alguns instantes como nos o
lemos: com certa distracdo que nos permite ver que ele trabalha em direcdo a sair do “jogo de
imagens desiguais” e que seu movimento ndo ¢ pura errancia e repeticdo? E o proprio sujeito

que indica um caminho:

Por vezes, contudo, consigo suspender o jogo das imagens desiguais [...]
advinho que o verdadeiro lugar da originalidade ndo é nem o outro nem eu,
mas nossa relagdo em si mesma. E a originalidade da relagdo que ¢ preciso
conquistar [...] quando a relagdo ¢ original o esteredtipo € abalado [...] ja
ndo tem lugar nessa relagdo sem lugar, sem fopos, sem ‘topo’ — sem
discurso.”

Nao parece facil determinar o que se sobreporia a suspensao dos estereotipos. Mas
suspeitamos que o sujeito amoroso deva buscar sua propria atopia, isto €, buscar
desembaracar-se das imagens que constréi de si, de seu corpo, “fixando-o num lugar””
discursivo. Desfazer de todo as imagens desiguais — o problema do imaginario, como o
explicitamos em nossa introdu¢ao — talvez seja uma tarefa impossivel, mas deixa-las entrar

em deriva, ndo permitir que se estabilizem, por outro lado, pode ser a possibilidade que se

abre ao sujeito que escreve na diferenca:

a diferenga ¢ plural, sensual e textual [...] € o proprio jeito de uma
pulverizagdo, de uma dispersdo, de uma cintilagdo; ndo se trata mais de
reencontrar, na leitura do mundo e do sujeito, simples oposi¢cdes, mas
transbordamentos, superposi¢des, escapes, deslizamentos, deslocamentos,
derrapagens’®.

Barthes afirma o intratavel do sujeito amoroso. Ao levantarmos as questdes aqui expostas

podemos dar a impressdo de estar querendo “cura-lo”, reduzindo sua “forca excessiva”, seu

" BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 33.
” BARTHES. Roland Barthes por Roland Barthes, p. 62.
" BARTHES. Roland Barthes por Roland Barthes, p. 83.
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“jorro de imaginario”’’. Mas ndo se trata disso. O que tentamos demonstrar, ao contrério, é
que nesse excesso discursivo que ¢ a propria escritura, hd um trabalho de abertura e
pluralizacao do corpo do sujeito amoroso, mas que este, talvez, esteja impedido de se ler em
tais condig¢des. Poderiamos, no entanto, levantar ao menos dois motivos para crer, € com iSso
paralisar o sujeito amoroso em sua loucura de unidade, que a suspensao das imagens desiguais

¢ impossivel e, portanto, ndo ¢ realizada nos Fragmentos de um discurso amoroso.

O primeiro motivo que nos levaria a essa falsa conclusao seria pensar que, concordando com
as reflexdes de Blanchot acerca do fragmento e do exterior’*, uma relacio diferenciada de fato
sO existe na auséncia de discurso. Sabemos que o fragmento realiza um possivel desvio em
relacdo a linguagem, mas que ¢ incapaz de realizar o seu fora. Sob este ponto de vista,
concluiriamos que os Fragmentos, nao podendo alcancar tal ponto de exterioridade, constitui-
se ainda por um discurso ¢ a relagdo original nao ¢ alcangada. O segundo motivo viria de uma
afirmacao segundo a qual, no livro, s6 haveria o amante, ndo havendo, portanto, nem o outro

nem a relagdo original, a ndo ser como objetos.

Nao podemos negar a coeréncia de nenhuma das duas oposi¢des. Porém, podemos pensar um
pouco mais sobre cada uma delas. Da primeira poderiamos chegar a formulagdo levantada por

Jodo Barrento a propésito das reflexdes de Blanchot:

r

O fragmentéario ¢ uma impossibilidade. Isto ¢, o fragmentario, e a sua
escrita, so existiriam se fosse possivel dar, pela linguagem, a singularidade
absoluta das coisas e da experiéncia. Ora, o fragmento limita-se a ser um
aceno na dire¢do desse descentramento total, da deriva de um astro fora de
orbita (dés-astre).”

Concordaremos que o fragmentario, no nivel da exigéncia apontada por Blanchot, ou da
possibilidade da realizagdo de uma relacdo sem discurso, ou ainda de um sujeito sem
imaginario, como sugere o amoroso, enfim, de uma escrita sem linguagem, ¢ impossivel. Mas
essas impossibilidades ndo podem negar que algo possa se realizar. Vimos que nas figuras de
Fragmentos ¢ realizado o movimento de exteriorizagdo da linguagem que, ao mesmo tempo,

constitui e desconstrdi o sujeito amoroso. Essa exteriorizagdo ndo ¢ completa, pois que ainda

"“Todo episddio amoroso pode, decerto, ser dotado de um sentido: [...] é a histéria de amor, submetida ao
grande Outro narrativo, a opinido geral que deprecia toda forga excessiva e quer que o proprio sujeito reduza o
grande jorro imaginario pelo qual ¢ atravessado, sem ordem e sem fim, a uma crise dolorosa, mérbida, da qual é
preciso curar-se” (BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 22).

"® BLANCHOT. 4 conversa infinita I.

" BARRENTO. Fragmentos sio Sementes, p. 16.
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se da na linguagem e pela linguagem. Mas ao menos atua liberando o texto de algumas
amarras, por exemplo, a da necessidade de enquadra-lo numa estrutura de saber, ou num
género especifico. O fragmento ndo seria, na esfera do possivel (como diria Blanchot acerca
do mundo da linguagem), aquilo que apontaria para o impossivel de uma relagdao presencial
sem mediacao? Entdo ndo podemos pensar que ele seja também, no possivel, o que aponta
para o impossivel da relagdo amorosa original? Sob esse ponto de vista, poderiamos pensar
que, na escrita dos Fragmentos, h& um porvir que se sente no proprio corpo do sujeito
amoroso, porvir em que agiriam energias inapreensiveis daquilo que esta fora de toda

finalidade.

“Amar 0 amor”™, buscar sua afirmac3o, poderia ser lido como narcisismo do sujeito amoroso,
necessidade de auto-afirmagdo deste que ndo consegue ver o outro a ndo ser por uma manta
discursiva que parte de seu proprio desejo. Mas essa manta ja estd cindida, fragmentada.
Assim, podemos pensar que no livro de Barthes “amar o amor” talvez ndo consista mais que
no desejo do sujeito de abrir-se para fora de si mesmo®' e de o discurso amoroso alcancar algo
que esta além do proprio discurso, que o ultrapassa, mas que se deixaria ver pontualmente nas
figuras. Contudo, o que se deixa ver — os tragos dessa relagao diferenciada — fique talvez no
ponto de poema, tal como mostra esta frase de René Char®: “o poema ¢ o amor realizado, do

desejo que permaneceu desejo”.

Quanto a segunda oposi¢do, nos Fragmentos, a possibilidade da realizagdo da relagdo
diferenciada, partimos do pressuposto, desde o comeco deste capitulo, de que as figuras, como
afirmado por Barthes no prefacio da obra, sdo o corpo do amante em acdo. Assim sendo,
pressupde-se também que ndo ha outro, nem relagdo, a ndo ser como constituintes do discurso
do sujeito amoroso. Nao pretendemos negar essas afirmagdes, mas chega a hora de nos
perguntarmos sobre um outro outro que ha ali e sobre a forma como se realiza a relagdao entre
o discurso desse sujeito e esse outro. Esse outro de que falamos ndo ¢ o ser amado. Pelo
menos ndo como se poderia imaginar tal ser: como personagem, interior ao texto, ou como

destinatario do texto e, portanto, exterior a ele; de qualquer modo, Unico, pessoal e

% BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p.27.

8! Essa forma de amor nos veio através da entrevista realizada por Lucia Castello Branco a Maria Gabriela
Llansol. Segundo esta autora, “a melhor forma de amor [...] ¢ a forma de amor que se abre para fora de si
mesma” fazendo contraponto ao mito do hermafrodita: “que o hermafrodita ndo fosse a figura final do humano: a
esperanca que guarda os sexos em nimero impar, e os mantém abertos ao conhecimento do amor”. (BRANCO,
Lucia Castello. Entrevista. Encontro com escritoras portuguesas. Em: BOLETIM DO CENTRO DE ESTUDOS
PORTUGUESES. Belo Horizonte: FALE / UFMG, vol. 14, n° 16. jun/dez, 1993. p.109, 110.)

$2CHAR citado por BLANCHOT. 4 conversa infinita I, p. 80-81. Segundo Blanchot, essa frase foi escrita como
introdu¢do a um poema de Holderlin.
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identificavel. H4 um outro dentro do texto, que aponta para seu exterior, ¢ hd um outro fora do
texto, que mergulha neste para em seguida emergir, levantar a cabeca. A forma como esses
outros aparecem talvez venha nos clarear sobre a relacdo original que tanto deseja o sujeito
amoroso € que, cremos, estd vislumbrada no texto dos Fragmentos, apontando a direcao do
movimento deste corpo de figuras. Quem sdo esses outros? Como ja discutimos ao longo do
capitulo, os outros giram em torno da leitura, sdo os leitores — que fazem parte da
movimentagdo da figura —, e sdo os textos lidos — mostrando o corpo amado e escrutado

pelo sujeito amoroso.

A soliddo do sujeito amoroso ndo consiste na falta de companhia, mas na soliddo discursiva:
~ , . . . . 8 ,

seu texto ndo é “objeto de nenhum sistema maior de pensamento (discurso)”®. Dai decorre,

segundo o sujeito amoroso, que ele sO6 possa ser entendido por seus iguais, ou seja, aqueles

que partilham “exatamente e presentemente da mesma linguagem” *

que ele. Tentemos supor
um leitor assim. Esse leitor, na medida em que compartilha a mesma linguagem do texto, nao
precisa realizar nenhum trabalho em sua leitura. Podemos dizer mesmo que ¢ um leitor

passivo como um reflexo: o leitor se identifica completamente com o texto e isso € tudo.

Supondo somente que uma leitura se dé neste nivel ¢ que poderiamos concordar com a solidao
do sujeito amoroso. Pois, na medida em que uma leitura ¢ ativa, por mais que um leitor
compartilhe do mesmo sistema do “sujeito amoroso” e que entdo a leitura venha funcionar
como a figura do Abrago — “por um instante [...] o sonho de unido total com o ser amado™™
—, a diferenca esta sempre instaurada e a plenitude termina por se desfazer. Assim, sé

podemos dizer que ndo hé solidao porque ha o outro como diferenca.

A leitura, como teorizada por Barthes, ¢ sempre ativa. Essa atividade pressupde o leitor como
um espaco necessario a fruicdo do texto. Porque é a partir de seu corpo que se realizam as
potencialidades do escrito. E, para que se realizem, ¢ preciso que o leitor difira do texto, se
entregue e se distancie num movimento de encontro e afastamento de codigos, sistemas e
linguagens. Quando afirmamos que o leitor ¢ um espaco de realizacdo, de producdo das
potencialidades do texto, cremos também que ¢ a partir do universo particular deste que

surgirdo elementos que lhe permitirdo fluir o texto em dire¢des nem sempre explicitadas em

% BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 315.
8 BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 318.
% BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 7.
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sua propria textura, em dire¢des imprevisiveis. “Que os dados ndo estejam lancados, que haja

2586

jogo”™”, propde Barthes em O prazer do texto.

O que distingue, fundamentalmente, o sujeito amoroso do livro de um sujeito “real” ¢ que ele
¢ figura: a figura € escrita e a escrita pode ser lida. Assim ¢ que ¢ possibilitado todo o jogo em
torno dos fragmentos, de sua posi¢do e sua ordenacdo, que fazem desse sujeito um corpo
aberto em si e aberto para a relacdo com os corpos dos leitores. Trata-se do contrario do que
se realiza no romance com a constru¢do de uma personagem: a figura ¢ sempre um sujeito
incompleto, seu corpo nao possui uma organizagao fechada e depende sempre da entrada do

outro.

Ao afirmarmos que o texto se abre na dire¢do do leitor, pode parecer que inverteu-se toda a
relacdo que comumente se faz da literatura e que o texto ¢ passivo. Mas ndo. O fato de Ié-lo
mostra-nos que o texto esta aberto na dire¢do de outros textos que constituem suas

referéncias.

Nao havendo, para o sujeito amoroso, lugar nos sistemas dos “grandes discursos”, houve,
contudo, lugar em seus fragmentos para os textos que, lidos, foram ali inseridos. O livro
Fragmentos de Um Discurso Amoroso nos revela, entdo, que, do mesmo modo como fomos
seus leitores, o sujeito que ali “fala e diz” ¢ também um leitor, e dos mais ativos.
Concordemos que esse sujeito seja intratdvel, que venha a sofrer com a soliddo que pensa
habitar e que continue pensando que esta fadado a errar de amor em amor® . Mas vemos com
a experiéncia de nossa leitura e das leituras que estdo inscritas em suas figuras, que essa
errancia nao se deve mais a frustragcdo pela impossibilidade de realizar O amor, e, portanto, ao
erro; mas ao fato de que o amor, aquele amor ali escrito, se realiza no movimento, ou seja,

naquilo da errancia que remete ao vagar, ao percorrer.

Talvez seja essa uma das riquezas de Fragmentos de Um Discurso Amoroso, pois ele nos faz
entrar no jogo coreografico do amoroso. Esse jogo, que também pode ser chamado de “deriva
do corpo amoroso”, ocorre no texto que lemos, pelo desdobramento da frase matriz em sua
figura (em cada elemento da figura, como tentamos mostrar), nos textos que foram

referenciados, transformados e fragmentados, e naqueles que serdo suplementares as leituras

% BARTHES. O prazer do texto, p. 9.

87 «“Errancia: Apesar de todo amor ser vivido como tnico e de o sujeito repelir a idéia de repeti-lo mais tarde em
outro lugar, ele surpreende por vezes em si uma espécie de difusdo do desejo amoroso; entende entdo que estd
fadado a errar até a morte, de amor em amor”. (BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 143.)
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que foram feitas, sem que saibamos de que ponto exatamente surgiu a primeira dobra textual.
Uma malha sem comeg¢o nem fim. No momento da leitura somos apanhados pela estrutura da
figura: entramos com nossos corpos no corpo figural do sujeito, entramos nesse movimento
das leituras e da transformagao dos textos e da fragmentagdao também de ndés mesmos. Talvez
possamos dizer, portanto, que a figura atua como um operador do texto e da leitura que
permite a existéncia real do movimento do corpo do amoroso. Mais que isso, a figura encena,
teatraliza um movimento real na e pela escritura, estabelecido com a presenca da leitura, e
ndo com a representagdao de um corpo, como tradicionalmente cré-se ser o poder e a funcao da

ficcionalizacdo na Literatura.



Capitulo 2

LINGUAGEM ATAPETADA DE PELE

Brian Dettmer - Book Autopsies

Se fosse possivel imaginar uma estética do prazer textual, cumpriria
incluir nela: a escritura em voz alta. Essa escritura vocal (que nio
¢ absolutamente a fala), ndo ¢ praticada, mas ¢ sem divida ela
que Artaud recomendava e Sollers pede. Falemos dela como se
existisse.

Roland Barthes
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rdo: as luvas de pele que cobriam as maos, calcam as letras. Passagem
sensual do prazer do corpo para a voz ou para a letra, e destas para a

linguagem, quando ha escritura. Auséncia de imposi¢ao ou destrui¢do. A

lingua e seu fora ndo se atritam pela violéncia, mas pelo erotico.

1- DUAS ESCUTAS, DOIS CORPOS

O ouvido humano, por sua anatomia, ndo pode se fechar, “¢ imdvel, erguido, ereto como um

animal & espreita”®®

, aberto a multiplicidade de ruidos do exterior. Contrariamente a
possibilidade de o ouvido receber, sem limites, as informagdes sonoras do mundo, € preciso,
para o desenvolvimento humano, reduzi-las a uma quantidade de sons “familiares” que
permitam criar um “ambiente” favoravel ao crescimento; isto ¢, um ambiente sonoro no qual
seja possivel diferenciar o som ameno da ameaca; o estado comum, do alerta. Para que os

sons se tornem indices reconheciveis de um ambiente familiar € preciso que eles se repitam

com certa freqii€ncia, isto €, tenham ritmo, criando referéncias espaciais.

a reproducdo intencional de um ritmo: em certos muros do periodo pré-
histérico ha incisdes ritmicas — e tudo leva a crer que essas primeiras
representagdes ritmicas coincidem com o surgimento das primeiras
habitagdes humanas. [...] Também através do ritmo, a escuta deixa de ser
pura vigilancia para tornar-se criacdo. Sem o ritmo, nenhuma linguagem
seria possivel.*

A freqiiéncia, o ritmo e a repeticdo permitiram ao homem selecionar, na imensidao de sons, 0s
indices que lhe possibilitaram identificar sua Umwels’’. Também pela repeticdo, os indices
transmutaram-se em signos: quando a identificagdo transformou-se em significagdo. A partir
dai, o que se escutou, como observa Barthes, ndo foi o “possivel”, aquilo que aparece e

desaparece como ameaca ou objeto de desejo, mas o “mistério”: “aquilo que, escondido na

% BARTHES. O dbvio e o obtuso, p. 219.

¥ BARTHES. O dbvio e o obtuso, p. 220.

% 0 termo Umwelt, cunhado pelo bidlogo Jakob von Uexkiill, refere-se, originalmente, a percep¢ao animal em
relacdo ao seu meio ambiente e foi posteriormente utilizado por algumas areas da filosofia, como
a fenomenologia e a hermenéutica, com o sentido de um espaco circundante que ndo pode ser considerado “em
si mesmo”, mas a partir da percepcdo de alguém inserido neste espago. O conceito de Umwelt influenciou os
trabalhos de Martin Heidegger, Maurice Merleau-Ponty, Gilles Deleuze, Félix Guattari entre outros.
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realidade, s6 pode vir a consciéncia humana através de um cédigo, que simultaneamente serve

. . o 1
para decifrar esta realidade e para cifra-la™

. Sobre essa histéria do homem, importa-nos
menos o0 que dela possa remontar as origens — ja que, segundo Barthes, toda origem ¢
mitologica — do que a possibilidade de distinguir os objetos implicados em cada uma dessas

escutas.

Hé uma primeira escuta que metamorfoseia ruidos em sons, em indices. H4, em seguida, uma
segunda escuta relacionada com uma pratica criativa do ritmo. Diferente da primeira, aqui o
objeto de escuta ¢ organizado a partir de tragos paradigmaticos. Por isso, dessa escuta,
segundo Barthes, irdo se desenvolver as linguas em seu uso cotidiano. Tal escuta visa a

comunicag¢do, mas 0 que ouvimos nela exatamente?

A palavra falada substitui, simbolicamente, os objetos. Como no caso do garotinho estudado
por Freud, que, no jogo de esconder e fazer aparecerem os objetos acompanhados das

expressoes “fort” e “da”, realizava, por substituicdo, o retorno da mae:

A interpretacdo do jogo tornou-se entdo obvia. Ele se relacionava a grande
realizagdo cultural da crianga, a renuncia instintual (isto €, a renuncia a
satisfacao instintual) que efetuara ao deixar a mae ir embora sem protestar.

Compensava-se por isso, por assim dizer, encenando ele proprio o
2

desaparecimento ¢ a volta dos objetos que se encontravam ao seu alcance’.
Ora, ¢ exatamente esta “compensagdo” dos objetos ausentes que torna a linguagem cotidiana
utilitaria, usual. Em funcdo da distancia que ha entre a linguagem e o mundo, desenvolve-se
certa tradicdo filosofica ocidental questionadora da presenca no uso da lingua, tanto na fala
quanto na escrita. Na primeira, cré-se, essa distdncia compensa-se pela presenca daquele que
diz, ou seja, por uma presenca como garantia da verdade. Ocorre que essa verdade, substituta
da presenca, vem cifrada na linguagem. Como observou Barthes, ela é o “mistério” e, por

9993

isso, tem sempre algo de “sagrado e de secreto” " que a envolve.

Quanto ao problema da verdade da linguagem, Derrida nos lembra que, para Aristoteles, os
sons da voz eram entendidos como afec¢des da alma que refletiam as coisas do mundo em seu
“estado natural”. Entre a alma e a voz, portanto, existiria uma relagdo direta, imediata, uma

proximidade essencial que daria conta de uma simbolizagdo convencional. A linguagem

' BARTHES. O 6bvio e o obtuso, p. 220.
92 FREUD, Além do principio do prazer, p.26
% BARTHES. O 6bvio e o obtuso, p. 221.
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falada, para Aristoteles, portanto, sendo “semelhante” as coisas, poderia ser tomada como
universal — apesar da variacdo dos cddigos de cada lingua — e transparente. O pensamento
de Aristoteles nos parece bastante interessante para tentarmos alcangar o objeto dessa segunda
escuta estudada por Barthes. Escuta metafisica, relacionada ao logos, seu objeto vem da voz e

¢ o signo, entendido enquanto alma/sentido.

O signo é um segmento de matéria que foi assumido pelo homem para dar
ato de presenca a qualquer objeto ou momento da existéncia. No caso da
fala, o signo ¢ formado por uma substancia, o som: ondas de ar que ressoam
nas cavidades bucal e nasal. A onda sonora ¢ articulada no processo de
fonacdo [...]. Em termos de uma antiga antropologia: o Espirito (a vontade-
de-significar, a intencionalidade) vale-se do espirito (o sopro ardente do
organismo) para fazer dele o mediador na teia de relagdes entre o sujeito e o
mundo. O processo pelo qual o espirito-sopro é trabalhado pelo Espirito
chama-se significagdo, e sua figura principal chama-se signo.”

A idéia da transparéncia da linguagem que comunica os estados da alma ndo estd tdo longe
assim da relacao que ainda hoje pode ser estabelecida entre a lingua e seus falantes. Como
observa Blanchot: “o valor, a dignidade das palavras do dia-a-dia ¢ estar o mais perto possivel

do nada””.

Tal afirmagdo, a nosso ver, ndo se refere a auséncia de informagdes ou
conhecimentos implicados na inter-subjetividade das relagdes sociais mediadas pela lingua
em seu estado cotidiano. E pelo fato de ser utilitaria — tentar transmitir as idéias e “as coisas”
do mundo da forma mais imediata possivel — que a linguagem ¢ tomada como um vazio em
sua materialidade: ndo se escuta a “forma” do que se diz, apenas o conteudo. Por esse viés, a
relacdo do falante com ‘““a realidade” ¢é entendida como a mais imediata ¢ a menos mediada
possivel pela linguagem: o que se ouve ¢ diretamente uma idé€ia traduzida na voz. Esse modo

de escuta, a escuta do significado, trata os significantes como derivados, “técnicos e

. . L. . 1 .96
representativos”, sem “nenhum sentido constituinte”, como escreveu Derrida™.

Os exemplos expostos nos parecem suficientes para delimitar a diferenca entre o que se ouve
em cada uma das duas escutas aqui apresentadas. Mas percebemos também que podemos
levantar, segundo os textos de Barthes, diferencas entre os tipos de corpos envolvidos em
cada um desses processos. Comecamos a desconfiar que seja possivel fazer, por via de tal

teoria, uma aproximacao entre o “tipo” de corpo que ouve e a “natureza” do escutado. Para

% BOSL. O ser e o tempo da poesia, p. 52.
% BLANCHOT. 4 parte do fogo, p. 78.
% DERRIDA. Gramatologia, p. 14.
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irmos além, podemos dizer que para cada modo de relagio com a linguagem ha uma

proximidade entre o objeto privilegiado neste uso e um tipo de atuagdo corporal.

Pensemos um pouquinho ainda nessas primeiras escutas. Poderiamos dizer que, na escuta dos
indices, o corpo envolvido restringe-se ao que chamaremos “corpo organico”: envolve o
aparelho auditivo com suas especificidades anatomicas e fisiologicas de selecio dos ruidos € o
sistema nervoso que, “lidando” com as limitagdes fisicas do ouvido, produz uma selegdo

“secundaria” dos sons pelo intelecto.

Nao podemos dizer que exista qualquer escuta, seja ela dos indices ou dos signos, sem a
anatomia e a fisiologia. Mas nao podemos ignorar também que, apesar disso, a escuta signica,
na medida em que faz parte da construcao e do exercicio da linguagem, extrapola os limites
do “organico”. Barthes chama esta escuta de “civilizada” e observa que nela ha tanto uma
servilidade — aquele que fala ¢ “superior” ao “subordinado”, que ouve — quanto uma
objetividade envolvidas. Por ser decifradora — do futuro ou do erro, como propde Barthes —
e por sua ligacdo histoérica, no Ocidente, com as questdes anteriormente expostas sobre a
significacdo, podemos associar a ela a atuagdo mais enfatica de um corpo enquanto

consciéncia € nao como pura fisiologia.

Nessa dire¢dao, podemos pensar, portanto, que tdo material quanto os indices — pois esses
sons remetem diretamente ao encontro ou movimento de objetos/seres materiais no espaco ¢
delimitam este ultimo a um territorio — ¢ o corpo envolvido em tal escuta; ao passo que na
escuta signica, tdo pouco material quanto o significado da mensagem ouvida ¢ o corpo a
associado aquele, “produto” de valores culturais, histéricos, subjetivos e lingiiisticos.

Voltaremos a este ponto adiante.

2 - OUTRA ESCUTA

Ha, contudo, uma terceira escuta, que, sem negar as duas primeiras, ultrapassa-as. Cremos que
a partir dela Barthes apontard uma outra relacdo entre “objeto de escuta” e “corpo”, o que
acreditamos ser esclarecedor para o entendimento de uma das possiveis relagdes entre corpo e

escritura na obra deste autor.
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Que escuta ¢ esta? Barthes dird que se trata de uma escuta moderna, cujo melhor exemplo

seria a escuta psicanalitica: ¢ a escuta que, partindo do pressuposto de que o inconsciente se
7

[3

estrutura como uma linguagem’’, se da de “um inconsciente que fala a outro que deve
escutar™®. Ndo iremos nos deter nem ao modo como esta escuta se estrutura na pratica
psicanalitica, nem aos objetivos de seu método, mas sim ao que, vindo da fala do analisando,
¢ escutado: “O que ¢ designado como sendo um elemento maior que se entrega a escuta do
psicanalista € um termo, uma palavra, um conjunto de letras que remetem a um movimento do

corpo: um significante™’.

A principio, pois, ¢ por seu objeto que a escuta psicanalitica se diferenciara da escuta
cotidiana. Enquanto esta ignora o significante em funcdo do sentido, a outra deixa o sentido
correr — afinal o analisando discorre e, como nos lembra Barthes em Fragmentos de um

2100 & foca-se

discurso amoroso, “Dis-cursus €, originalmente, a acao de correr de cé para la
em algo material que emerge'®'. Barthes chama nossa atengio para a emergéncia desse
significante na voz. Essa emergéncia nos parece uma primeira maneira de modificar a fun¢ao
da voz na escuta. Se, antes, como apresentamos a proposito de Aristoteles, ela era a traducao
imediata das acepgdes da alma, aqui ela diz respeito mais diretamente ao corpo: o corpo das
palavras que advém de um movimento do corpo de quem fala. Poderiamos dizer, também,

retomando as reflexdes do capitulo anterior, que se ouve a figura das palavras, na acepgao de

Varrao, advindas das figuras, na acepgao de Barthes, de um sujeito.

Para Barthes, escutar o significante ndo significa nem apreender o sentido do discurso
formulado pelo sujeito, nem as impressoes dos “sentimentos” causadas pela expressividade da
voz, mas “a trama inconsciente que associa seu corpo com o espago de seu discurso™ .
Assim, podemos levantar duas importantes oposi¢des dessa escuta em relacdo a escuta
signica: a primeira ¢ que ela se desloca do significado para o significante; a segunda ¢ que

esse significante expresso na voz rompe a relagdo desta com a verdade do consciente, e

" LACAN. Semindrio 20, p. 65.

“ BARTHES. O 6bvio e o obtuso, p. 223.

% BARTHES. O 6bvio e o obtuso, p. 224. (grifo nosso)

100 B ARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 18.

1% Podemos pensar que esta escuta tem, em termos de percep¢io de materialidade, mais proximidade com a
escuta indicial, mas ultrapassa-a, pois seu objeto € o significante.

192y ASSE citado por BARTHES. O dbvio e o obtuso, p. 225. (grifo nosso)
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estabelece conexdo com um outro saber: “A analise veio nos anunciar que ha saber que ndo se

. .. 10
sabe, um saber que se baseia no significante como tal”'®.

Ora, parece-nos que esse significante aponta para uma relacao bastante especifica entre
linguagem e sujeito/corpo, pois, se por um lado, a linguagem ¢ anterior a entrada que o sujeito
104 . 4. .. . ,
nela faz ', indicando que um corpo, ao pertencer a um sujeito de linguagem, nunca ¢
materialidade vazia; por outro, a linguagem ndo existe sem o sujeito, ou seja, sem o suporte
do corpo, e, portanto, sem a inscri¢do pessoal que este, pulsionalmente, realiza nela. Essa
(195 T AN 2 : ~ 4 . ~ ~ . .
inscricdo pessoal”, como entendida por Barthes, ndo ¢ intencdo e ndo coincide com a

e . . ~ e 105
subjetividade: “pois meu corpo ndo tem as mesmas idéias que eu” .

Podemos aproximar a relagdo que se estabelece entre o significante que emerge no discurso e
o saber inconsciente de seu corpo — esse “saber que nao se sabe” — da relagdo estudada no
capitulo anterior entre as figuras e a frase-matriz que as compdem: o que advém sera sempre
fragmentado, nunca compondo com sua “origem” uma relacdo fechada e racional. Dissemos,
no capitulo anterior, que as frases-matriz que estruturam cada figura sdo irrecuperaveis, tanto
porque sao dispersas quanto porque sdao incompletas, sintitica e semanticamente. Talvez
possamos dizer que o saber do corpo seja também irrecuperavel como totalidade num discurso
porque ndo se constitui enquanto totalidade, sendo disperso e fragmentario. Dai que o
significante que dele emerge seja também um fragmento cuja relagdo com sua “matriz” se
dard de forma ndo causal, por vazios, tais quais os brancos da pagina em Fragmentos de um

discurso amoroso.

Cremos, para darmos seqiliéncia a este capitulo, ser necessario retornar alguns passos para
detalhar um pouco mais o modo como Barthes, apoiado em outras teorias — provindas, por
exemplo, da lingiiistica e da psicanalise — ird entender a relacdo entre sujeito, linguagem e

mundo no uso cotidiano da linguagem (que envolve a escuta signica) e na escritura.

2.1 - DO LADO DA LINGUA

Barthes assinala, a partir da reflexdo de Jakobson, que a lingua se caracteriza menos pelo que

impede de dizer do que por aquilo que permite dizer. Pensa-se, a principio, que o poder em

1% 1 ACAN. Semindrio 20, p. 129.
L ACAN. Semindrio 20, p.45.
1S BARTHES. Prazer do texto, p. 24.
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diversos discursos, as vezes contrarios, ¢ fruto de uma légica, de uma idéia que deve, entdo,
ser discutida, transformada ou banida. Se ha um problema com as idéias, no entanto, isso
apenas camufla onde, para além do que “aparece”, situam-se os poderes. Pois esses, para
Barthes e grande parte dos tedricos de sua geragdo, sdo menos o que ‘“‘se prega” que o que
estrutura. Nesse sentido, o poder ¢ a propria linguagem enquanto estrutura fechada. Ela
determina na lingua e, consequentemente, no falante, um modo organizacional do exterior,

pois cada lingua nomeia, organiza e articula os objetos em fun¢do de sua propria estruturagao.

Lévi-Strauss descreve, em O pensamento selvagem, como, no nivel do vocabulario, cada
sociedade, com sua variacdo “tematica”, demonstra o que ali € preciso significar, utilizar. Essa

o . 106
variagdo, segundo Brondal

, pode ser entendida como uma lei de compensagdo e quer dizer
que uma lingua desenvolve seu sistema vocabular a partir de certas categorias de objetos em

que se estabelecem relagdes especificas, sendo estas variaveis entre as linguas.

Isso pode nos ajudar a entender por que motivo, em abordagem tedrica distinta, Lacan vai
pensar na interdicdo do Outro: o homem ¢, necessariamente, falante de uma lingua materna
que determina, por sua estrutura (e ndo apenas pelas idéias circulantes em uma sociedade), o
que significa para aquele sujeito. A selecdo do signo opera, entdo, de modo intrinseco a
organiza¢do do sujeito enquanto tal. Trata-se, pois, de uma interdi¢do do mundo, ja que este
sO existe enquanto mediado pela linguagem. Partindo dai, Barthes escreverd em Aula: “Por
sua propria estrutura, a lingua implica uma relacdo fatal de alienacdo. Falar, € com maior

razdo discorrer, ndo ¢ comunicar [...] & sujeitar: toda lingua é uma rei¢io generalizada™'"’.

A assertividade e o gregarismo'”® seriam, segundo Barthes, formas proprias das linguas de
imprimir e exercitar o poder ou, antes, 0 modo mesmo das linguas se exercitarem enquanto
poder. Pensar na forca estrutural da lingua capaz de “modelar” o pensamento, ou ainda, de
construir o sujeito, sugere-nos que ela seria, entdo, imutavel e inatingivel pelos falantes. Nao ¢
1sso o que ocorre de fato. Saussure, ao separar linguagem, lingua e fala/palavra, talvez
tentasse demonstrar como a linguagem tem em si um modo de fixidez estrutural. Mas seu

estudo, e a lingiiistica que dali em diante se ergueu, demonstram como essa fixidez sofre — a

1% BRODAL citado por HOLENSTEIN. Introducdo ao pensamento de Roman Jakobson, p. 46.

"""BARTHES. Aula, p. 13.

1% Ao citarmos, neste capitulo, a assertividade e o gregarismo como estruturagdes caracteristicas da linguagem,
estamos nos baseando no texto Aula, de Roland Barthes. Gostariamos de deixar claro que, aqui, bem como no
texto barthesiano, hé referéncia aos estudos lingiiisticos, sem, contudo, se propor a realizacdo de uma pesquisa
lingtiistica aprofundada sobre as leis que organizam a linguagem de modo geral.
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partir do uso feito pelo falante — substituicdes e mudancas que permitem que as linguas,

enquanto manifesta¢des de linguagem, se redistribuam continuamente.

Para Barthes essa redistribuicdo nao € apenas uma caracteristica comum ao funcionamento

das linguas, mas uma necessidade ética votada a literatura'®

Se chamamos de liberdade ndo s6 a poténcia de subtrair-se ao poder, mas
também e sobretudo a de ndo submeter ninguém, ndo pode haver liberdade
sendo fora da linguagem. Infelizmente, a linguagem humana é sem exterior:
¢ um lugar fechado. [...] anods, [...] so resta, por assim dizer, trapacear com
a lingua, trapacear a lingua. Essa trapaca salutar, essa esquiva, esse logro
magnifico que permite ouvir a lingua fora do poder, no esplendor de uma

revolugdo permanente da linguagem, eu a chamo, quanto a mim:
0

literatura'".
Atribuir a literatura esse “esplendor de uma revolugdo permanente da linguagem” nao
significa conferir ao conjunto de obras das Belas Letras uma caracteristica geral que o
diferiria das demais formas de escrita. Barthes se refere a literatura como escritura, o que, em
ultima instncia, nos remete a uma pradtica, sobretudo, da modernidade. Pratica especifica
que, independe do status ou da classificacdao atribuidos ao texto, caracteriza-se por retirar a
linguagem do seu uso corriqueiro, desfazendo o “poder” intrinseco a ela, nao pela tematica ou

pelo sentido atribuido as mensagens, mas por uma quebra na estrutura.

Esse ponto de vista sobre a ética da escritura em Barthes assemelha-se, em alguns pontos, as
modificagdes na linguagem causadas pela “funcao poética” conforme teorizada por Jakobson.
A aproximacdo entre tais teorias ¢ muito bem apresentada por Leyla Perrone-Moisés'''. Ela
nos permite verificar que a compreensdo de que producdo de diferenca na lingua se da,
fundamentalmente, quando um falante — um sujeito que maneja sua lingua mae, seja na
producao oral ou escrita — foca sua atencdo e seu trabalho na materialidade da lingua, e ndo
necessariamente sobre os sentidos, ndo pode ser totalmente desvinculada de um modo
estruturalista de teorizagdo. Tal observagdo nos ¢ valida por situar a escrita de Barthes numa

tradi¢do de pensamento e a0 mesmo tempo permitir perceber que este autor se diferencia de

%0 uso de termos “literatura”, “texto” ou “escritura” apresentam diferencas quando pensadas em cada
momento da escrita de Barthes. Num primeiro momento, pode-se opor “escritura” a “literatura”. Porém, na
medida em este autor consegue definir claramente que a escritura se opde, de modo geral, a lingua enquanto
sistematizacdo e instrumentalidade, em outros termos, aos poderes da linguagem, os trés termos podem ser
usados indiferentemente.

"OBARTHES. Aula, p. 16.

"1 Cf. PERRONE-MOISES. Texto. Critica. Escritura.
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tais teorias quando extrapola a cientificidade destas e vislumbra a importancia de certo corpo

na escritura.

Em busca ainda de clarificar o dialogo entre as teorias de Barthes e de alguns de seus
contemporaneos, podemos aproximar a lingua gregaria da categoria tedrica proposta por Julia
Kristeva e utilizada intimeras vezes por Barthes: o feno-texto. Este ¢ formado por todos os
tracos estruturais que compdem o texto: fonoldgicos, estruturais e semanticos. Em “O grao da
voz”, Barthes transpde os termos de Kristeva para a linguagem musical e acrescenta que o

feno-canto:

esta a servigo da comunicagdo, da representagdo, da expressao: tudo aquilo
de que comumente se fala, ¢ que forma a malha dos valores culturais
(gostos, modas, discursos criticos), que se articula diretamente com as

ideologias de uma época (a “subjetividade”, a “expressividade”, o
112

“dramatismo”, a “personalidade” de um artista) .
O feno-texto resume, finalmente, a abordagem que Barthes faz sobre a lingua em seu uso
corriqueiro e, como ¢ possivel perceber, coincide com a matéria da segunda escuta de que
falavamos no inicio deste capitulo. Assim, podemos ver que a escuta signica contém todos os
elementos lingiiisticos e as tramas de sentido do uso comunicativo da linguagem e exige, para
funcionar, que o corpo nela envolvido se utilize de suas caracteristicas capazes de lidar com
essa matéria, isto €, seu consciente. Parece inevitavel que, na medida em que se envolve na
linguagem, o corpo se transforme em fun¢@o desta. Tudo se passa como se o corpo se vestisse
dos elementos do feno-texto tornando-se um corpo histérico, antropologico, subjetivo,

expressivo, etc.

Nao parece que seja apenas esse o corpo capaz de lidar com a linguagem, como tampouco
seja a linguagem unicamente poder e gregarismo. E como contraponto a ambos que
pensaremos na escritura, € no corpo nela envolvido, a partir das reflexdes esbogadas

anteriormente sobre a terceira escuta.

"2BARTHES. O ébvio e o obtuso, p. 240.
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2.2 - DO LADO DA ESCRITURA

Diante da reflexdo que tragamos até aqui, parece possivel nos perguntarmos como o
significante pode nos mostrar, de fato, uma atuacdo da linguagem que atribuimos a escritura,
ou a literatura. Em ensaio intitulado “O grdo da voz”, Barthes situa um significante que, na
cangdo, se sobressalta na a¢do da musica sobre a linguagem. Esse significante, chamado
“grao”, ¢ definido por Barthes como “a materialidade do corpo falando sua lingua

materna”'?

. Ele se relaciona com as praticas ditas artisticas na medida em que estas

vislumbram uma relacdo diferenciada, pluralizada, com a linguagem. Assim, “o ‘grao’ € o
~ 114

corpo na voz que canta, na mao que escreve, no membro que executa” . Ora, o que Barthes

parece dizer € que ha um outro corpo no corpo que se deixa ver através da pratica da escritura.

Partindo de tais reflexdes, perguntamo-nos, a principio, se o grao seria um elemento do corpo
que tomaria forma no texto, expressando algo para além da estrutura, do sentido e da cultura.
Segundo esse ponto de vista, o grao poderia ser entendido como suplementar ao feno-texto e
indicaria a apari¢do do que, anteriormente, parecia inefavel. Tal raciocinio, no entanto,

poderia entrar em contradicdo com a teoria barthesiana, pois que:

O escritor ndo tem absolutamente que arrancar um verbo ao siléncio [...]
mas ao inverso, € quao mais dificilmente, mais cruelmente e menos
gloriosamente, tem de destacar uma fala segunda do visgo das falas
primeiras que lhe fornecem o mundo, a histdria, sua existéncia, em suma,
um inteligivel que preexiste a ele, pois ele vem num mundo cheio de
linguagem e ndo existe nenhum real que ja ndo esteja classificado pelos
homens: nascer ndo é mais que encontrar esse codigo pronto e precisar
acomodar-se a ele [...] toda tarefa da arte é inexprimir o exprimivel, retirar

da lingua do mundo [...] uma outra fala, uma fala exata'".

O trabalho da escritura, segundo esse tedrico, ¢ uma busca de subtracdo da expressdo e do
sentido. Nessa dire¢do, podemos tomar o exemplo do método de canto de Panzera, que,
segundo Barthes, opunha uma técnica que visasse a ‘“articulacdo” a uma técnica que
pretendesse uma “prondncia”, ja que a primeira, visando a clareza de cada silaba, produziria

55116

. . , . . . ~ 11
uma “arte, perfeitamente ideologica, da expressividade ou da dramatizagdo''’. Como

"SBARTHES. O ébvio e o obtuso, p. 239.
"4 BARTHES. O dbvio e o obtuso, p. 244.
S BARTHES. Critica e verdade, p. 22
"SBARTHES. O ébvio e o obtuso, p. 251



55

explica Barthes, a articulagdo ndo trabalha em fun¢do do grio, pois faz “a linha melddica
quebrar-se em explosdes de sentido, em suspiros seménticos, em efeitos de histeria”''®, o que
mais infla o texto de sentidos culturais e expressivos, que “inexprime o exprimivel”. A
pronuncia, por sua vez, faz o corpo acompanhar a dicgdo musical, ndo em fungdo da clareza,
mas da volupia que ha na pratica vocal da lingua, deixando o sentido no plano da
significancia. A arte que envolve o grdo, ou seja, a escritura, ndo pode, portanto, ser tomada

como a arte da expressividade, mas, sim, como a “arte de conduzir o proprio corpo''*”.

Vemos, portanto, que o grdo, ao contrario de nossa hipotese anterior, relaciona-se a uma
operagao de redugdo, uma subtragdo. Nessa subtragdo retiramos, diminuimos da lingua o
feno-texto. Essa operagdo deflatoria produz um resultado, que, podendo ser um zero — a

producao de um “grau zero” da lingua —, € bem diferente de um “nada” inefavel.

Convém pararmos um pouco sobre esse ponto. Pensarmos nessa subtracdo do sentido
realizado sobre a linguagem nos faz lembrar de um trabalho de extenuagdo, proposto por
Barthes em O prazer do texto, que pretende alcangar o “fora das linguagens”, isto ¢, busca
exteriorizar a linguagem. Segundo Barthes, essa extenuacdo se daria progressivamente,
retirando-se do texto, em primeiro lugar, todos os socioletos (todas as vozes, seja da ciéncia,
da causa ou da institui¢io'?’); em seguida, desfigurando a categoria discursiva — o género —
e, finalmente, voltando-se contra o proprio 1éxico, num processo mesmo de esvaziamento do
significante. Impossivel ndo lembrar do exemplo deste processo que nos ¢ dado pelo trabalho
de citacdo realizado nos Fragmentos de um discurso amoroso. Nesse livro, como ja dissemos,
ocorrem alteragdes significativas — devido a fragmentacdo — dos textos em sua forma de

chegada, desvinculando-os de seu género de partida.

Ha textos em que essa extenuacdo ¢ buscada em seu grau maximo. A esses, Barthes chama
textos de fruicdo. Somos levados a pensar na existéncia de tais textos como experiéncias
limites da escritura e, portanto, como exemplos fundamentais para se perceber o grao. Mas, se
seria apropriado pensar que o grao se da a ver melhor a partir da extenuagdo maxima do feno-
texto, haveria por outro lado, grdo ndo apenas nas experiéncias limites, mas também em
experiéncias menos radicais de exteriorizacdo da linguagem. Isso explica porque Barthes, ao

se propor teorizar a respeito do grao, utiliza a cangao popular, quando poderiamos imaginar

"7 Nio podemos confundir essa dramatizagdo com o método dramatico exposto no capitulo anterior.
"8 BARTHES. O ébvio e o obtuso, p. 251.

"9 BARTHES. O prazer do texto, p. 77.

20BARTHES. O prazer do texto, p. 39.
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que se basearia, por exemplo, em produ¢des de vanguarda. Assim, come¢amos a imaginar que
o grao poderia ser entendido como algo da fruicdo que, de alguma forma, possa coexistir no
texto de gozo e em algumas manifestagcdes do texto de prazer; o primeiro sendo entendido
como texto limite de experimentacdo e exteriorizacdo da linguagem e este ultimo, nesse
momento, como “aquele que contenta, enche, da euforia; aquele que vem da cultura, nao

- i . : 121
rompe com ela, estd ligado a uma pratica confortavel de leitura™ .

Pensando na escritura como atividade que visa trabalhar a lingua, atenuando ou suprimindo
os elementos do feno-texto, podemos pensar nela também como aquilo que “excede qualquer
fungdo (social) e qualquer funcionamento estrutural”'**. Assim supondo, poderiamos pensar
na escritura como um excesso que leva ao gozo,'> sendo que este Gltimo ocorre, inicialmente,
a propria lingua. Pensando dessa forma, poderiamos aproximar a atividade da escritura do que

Barthes, se apropriando mais uma vez dos termos de Kristeva, chamou geno-canto:

0 geno-canto € o volume da voz que canta e que diz, o espago onde as
significacdes germinam ‘do interior da lingua e em sua propria
materialidade’;[...] é essa extremidade (ou esse fundo) da produgdo em que

a melodia trabalha realmente a lingua — ndo a lingua que diz, mas a
124

volupia de seus sons-significantes, de suas letras ~".
Ao que tudo indica, quando se atua sobre uma lingua utilizando-se deste “terceiro corpo”
deixa-se um resto que ¢ ainda lingua, mas na sua materialidade, em grao. A essa materialidade
Barthes chamara também “sons-significantes” ou “letras”. Mas, porque letras, quando se trata

de matéria sonora e ndo grafica?

2 BARTHES. O Prazer do texto, p. 20.

22 BARTHES. O Prazer do texto, p. 27.

'2 Em O Prazer do Texto, livro que imbrica na forma o conteudo de sua teorizagio, o gozo vai ser pensado ora
como oposto ao prazer, ora complementar a este. Isto porque os efeitos de gozo podem levar tanto ao bem estar,
quanto ao incomodo, como nos explica Ram Mandil em nota: “o gozo [jouissance] pode ser apreendido como
um equivalente lacaniano da ‘satisfagdo pulsional’ postulada por Freud, englobando, ao mesmo tempo, prazer e
sofrimento” (MANDIL. Os efeitos da letra, p. 46). Nessa dissertagdo ndo nos propusemos a especificar tais
diferencas, pois cremos que, independente do “modo” como o gozo “atua” na satisfagdo pulsional do sujeito,
quando teorizado por Barthes em relagcdo ao texto ele € o significante de um deslocamento na linguagem que
tende a descentra-la e redistribui-la em constante esvaziamento dos “imaginarios da linguagem” (BARTHES, O
Prazer do texto, p.41, 42, 72)

2 BARTHES. O ébvio e o obtuso, p. 240.
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3— ENTRE A LUVA E A MANGA

A relagdo estabelecida, comumente, entre voz e escrita parte do pressuposto de que esta foi
criada apds a linguagem oral, na dependéncia desta e como forma de registro dela. Quando
Barthes propde uma aproximagdo entre os sons significantes da fala e a inscri¢do que faz a
letra, cremos que haveria, ao contrario, algo da voz que se associaria a algo da escrita no que
esta tem de material, de grafia. Em “Variagdes sobre a Escrita”'? Barthes levanta duas
hipoteses de surgimento da escrita com independéncia em relagdo a fala. Na primeira delas,
elaborada por Jacques van Ginneken, e considerada nao cientifica, a primeira linguagem
humana ndo era oral, mas gestual. A escrita teria se derivado desta ultima, que era tdo
codificada quanto qualquer linguagem. Um exemplo da passagem direta da linguagem gestual
para a grafica seria o ideograma. Posteriormente a escrita, segundo esta hipdtese, teria surgido

entdo uma linguagem facial a partir da qual teria se desenvolvido uma linguagem oral.

Na segunda hipdtese, apresentada por Barthes e retirada da obra de Leroi-Gourhan, a escrita
seria derivada de grafismos constituidos ndo por representacdes da realidade, mas por
inscri¢des de tragos eqiiidistantes que, provavelmente, eram realizados de modo ritmado com
funcio encantatoria'*®. Estes dois exemplos — apesar de o primeiro parecer cientificamente
pouco provavel — sao frutiferos ao desenvolvimento de nossas reflexdes porque desvinculam
a origem da escrita da oralidade e, consequentemente, retiram dela, no momento de seu
surgimento, a funcdo de instrumento para a comunicacdo do verbal, revelando sua

materialidade abstrata.

Ora, essas conseqiiéncias nos sao muito importantes, pois, considerando-as, podemos
vislumbrar melhor a relagdo do trabalho do grao sobre a voz na cangdo: o grdo ¢ o nome dado
aquilo que se inscreve na matéria fonica, saindo do corpo e desestabilizando os elementos
feno-textuais da lingua. O grao, se nosso raciocinio segue um bom caminho, seria, entdo, algo
que fez escritura da voz, demonstrando a semelhanga dos sons com a letra que, como escreve

Barthes no ensaio sobre Erté, se desenvolve “pela metafora sem fim de sua forma”:

123 BARTHES. Inéditos I, p.174-255.
126 . EROI-GOURHAN. O gesto e a palavra, p. 187-190.
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caminho verdadeiramente poético, que ndo leva ao discurso, ao logus, a
ratio (sempre sintagmdtica) mas ao simbolo infinito [...] a letra, quando
sozinha, ¢ inocente: o erro, os erros comeg¢am quando alinhamos as letras
para com elas compor palavras'?’.

Com tais reflexdes somos levados a crer que Barthes, ao tratar do grao, dava uma outra volta
na espiral que envolve escrita e voz. Partindo da aproximagdo proposta pelas teorias de
Jacques van Ginneken e Leroi-Gourhan entre o surgimento da escrita e o gesto ou a imagem,
respectivamente, Barthes talvez estivesse pensando o surgimento da escrita com
independéncia em relagdo a linguagem oral. Isso nos permite pensar que este tedrico, ao
chamar atengdo para a dimensdo material da voz, talvez estivesse também propondo que a
ouvissemos com independéncia em relagdo a linguagem verbal. As conseqiiéncias de tal ato
seriam parecidas com aquelas levantadas por nds para a escrita em sua “nova historia”: o grao
se revelaria naquilo que na voz nao estd em fungdo da representacdo de uma idéia, da
expressividade ou da comunicacdo, e isso se apresentaria na propria constituicdo das formas

sonoras.

A escritura em voz alta ndo € expressiva; deixa a expressao ao feno-texto,
ao codigo regular da comunicagdo; por seu lado ela pertence ao geno-texto,

r

a significancia; ¢ transportada, ndo pelas inflexdes dramaticas, pelas
entonagdes maliciosas, 0os acentos complacentes, mas pelo grdo da voz

['”]123

Relembremos por um instante a direcdo de nossas reflexdes. Iniciamos este capitulo, partindo
do pressuposto de que haveria trés tipos de escuta e que estes se relacionariam, em fun¢do do
objeto escutado, com diferentes nuances do corpo. Ao tratarmos da terceira forma de escuta,
chamada por Barthes de escuta moderna, a aproximamos, conforme sugestdo do autor, do
modelo de escuta do significante realizado pela psicanalise. A partir dai, tragamos uma
reflexdo tentando aproximar aquele significante o grdo, em busca de precisar a natureza deste
e sua acao sobre a linguagem falada. Pretendiamos, naquele momento, situar o grao em
relagdo a escritura, para, em seguida, vislumbrarmos a nuance do corpo envolvida nesse uso

? entre

) . e 12
da linguagem. Voltemos um instante mais a psicandlise, pensando na semelhanca
escritura (cujo maior expoente seria o texto de frui¢do), segundo a teoria barthesiana, € o

conceito de letra elaborado por Lacan.

2 BARTHES. O ébvio e o obtuso, p. 109.

28 BARTHES. O prazer do texto, p. 77.

129" As semelhangas entre as teorias de Lacan e os textos de Barthes ndo sdo meras coincidéncias. Sabemos da
forte influéncia da psicanalise na obra deste ultimo, especialmente a partir da década de setenta.
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3.1 — A LETRA, O SIGNIFICANTE

Partindo de uma teorizagao sobre o significante na psicanalise — que se deixa ver na fala de
um sujeito em processo de andlise, ou nos sonhos, conforme as teorias de Freud — Lacan ir4,
na seqii€ncia de seus escritos, elaborar o conceito de letra, no sentido de caractere tipografico.
Deste ponto de vista, a letra assemelha-se a lettre (letra/ carta) do conto de Alan Poe, “A carta

roubada”'*°

, pois demonstra ao mesmo tempo a capacidade de “carregar uma mensagem” —
tal qual as letras que se alinham “para compor palavras” no texto de Barthes citado
anteriormente — ¢ de exibir a falta de significado propria de sua forma abstrata quando

. 131
isolada'?

. Desse modo, podemos entender porque a letra, para Lacan, em “Lituraterra”, faz
litoral no furo do saber: em sua materialidade, ela expressa tanto que faz parte da elaboracao
do sentido na linguagem cotidiana, como evidencia que ¢ a expressao daquilo que escapa a

essa elaboracdo e que se mostra naquilo que ndo se pode dizer, isto ¢, o gozo.

O fato de a letra fazer “a borda do furo no saber’'*?

ndo significa, no entanto, que em sua
dimensao material ela seja improdutiva, apesar do gozo ser, segundo ele, “aquilo que nao
serve para nada”'*. O que Lacan procura demonstrar, por exemplo, no “Seminario sobre a
carta roubada” é que um objeto, quando exerce funcao de letra, mobiliza de forma intensa a
produgdo de significancias. Nesse sentido, escreve Jacques-Alain Miller a proposito das

teorias lacanianas:

Quanto mais separado, quanto mais funcionando “como letra”, mais o
significante produzira significancia em detrimento de seu valor semantico.
Residiria ai o poder poético das palavras, qual seja, o de evocar uma

multiplicidade de significacdes por meio de um movimento de suspensdo de
134

qualquer decisdo semantica ~.
Por fazer litoral, a letra demonstra, em sua materialidade, a borda de dois ‘“terrenos”
A . A n »135
absolutamente heterogéneos: “entre centro e auséncia, entre saber € o gozo” ~°. Retomemos
esta imagem trazida por Lacan quando de sua viagem ao Japdo, ao passar pelas planicies
siberianas. Para formular o conceito de litoral, ele parte da percepcao de que este s existe

quando ha territorios distintos, pois, no caso da divisdo de territérios iguais, falar-se-ia em

BOLACAN. Escritos, p.11-76.

131 Sobre essa reflexdo na obra de Barthes, ver “O espirito da letra” em O dbvio e o obtuso. p.93-96.
1321, ACAN. Outros Escritos, p.18.

33 1 ACAN. Semindrio 20, p. 11.

" MILLER citado por MANDIL. Os efeitos da letra, p. 31.

135 1 ACAN. Outros escritos, p. 21.
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fronteiras. A imagem evocada por Lacan para a fun¢do da escrita (letra) €, nesse caso, a de
uma rasura ¢ de um sulco sobre uma superficie. Ele dira que o que faz este “corte” ¢ a
linguagem que, “caida da nuvem” de semblant do imagindrio, portanto, rompendo este
semblante, evoca algo do gozo no real. Essa linguagem, no plano da escrita, ¢ a Letra que

sulca o significado.

Podemos tracar um paralelo entre essa imagem do litoral e o que ali se realiza, e a do
pensamento das duas margens e o intersticio erodtico formulado por Barthes em O prazer do

texto.

Duas margens so tracadas: uma margem sensata, conforme, plagiaria (J...]
lingua em seu estado candnico) e uma outra margem, movel, vazia [...] que
nunca ¢ mais que o lugar de seu efeito: 14 onde se entrevé a morte da
linguagem. Essas duas margens, o compromisso que elas encenam, sao
necessarias. Nem a cultura nem a sua destrui¢do sdo erdticas; é a fenda
entre uma e outra que se torna erdtica. [...] A margem subversiva pode
parecer privilegiada porque ¢ a da violéncia; mas ndo ¢ a violéncia que
impressiona o prazer; a destrui¢do nao lhe interessa; o que ele quer € o lugar
de uma perda, ¢ a fenda, o corte, a deflacdo, o fading que se apodera do
sujeito no imo da fruigio'*.

Sem pretender tomar uma teoria pela outra, nos permitimos supor, no entanto, que diferente
da lingua em seu estado canonico — o que inclui todos os elementos do feno-texto — a
segunda margem de que fala Barthes estaria no ponto desse “furo no saber”, cuja borda, ou

137
”'27 entre

intersticio, € a escritura. Por estar entre essas duas margens, entre a “luva e a manga
o saber da lingua e o do corpo — deste corpo que sabe coisas que o sujeito desconhece —, a

escritura ¢ rica em eroticidade.

O grao ¢ a marca do corpo que age na escritura, mas essa talvez adquira, na teoria de Barthes,
a sensualidade e a delicadeza de uma segunda pele, um tecido fino a vestir ou a cobrir o texto;
e ndo a for¢a de uma incisdo como cunho, selo ou impressao: “Vindo do fundo das cavernas,
dos musculos, das mucosas, das cartilagens, e do fundo da lingua [...], como se a mesma pele
recobrisse a carne interior do executante e a musica que canta” . Podemos aproximar a
escritura a0 que Lacan chamou “lituraterra”; e, nessa direcdo, aproximariamos também a
Letra, e seus efeitos sobre o escrito, ao grdo. Vemos aqui, um pouco além de tal aproximacao,

que escritura e grao seriam, respectivamente, aquilo que inscreve e a manta que envolve essa

3¢ BARTHES. O prazer do texto, p.12.
BTBARTHES. O prazer do texto, p. 16.
38 BARTHES. O dbvio e o obtuso, p. 239.
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inscri¢do, ambas feitas na intermiténcia entre a lingua e seu fora, entre a atividade do corpo

consciente e a de sua materialidade e pulsdo puras.

3.2 —O CORPO DA ESCRITURA, O GRAO

Podemos, finalmente, vislumbrar a relacdo entre grao e corpo. Como vimos anteriormente, a
escritura encontra-se na intermiténcia da lingua e seu fora. Poderiamos transpor estas
margens, dizendo que na escritura atua um corpo situado entre aquele construido pela lingua,
pela cultura, pela historia, etc., ¢ um outro, vazio, materialidade desapossada de toda
linguagem, pura matéria organica. Estando entre as margens, sem nega-las e fazendo-as
atritar, rogar, ele €, portanto, um corpo erético. O que captamos deste corpo na escritura, a

visibilidade de sua atividade, da-se pelo grao.

Retomamos nossa hipdtese, lancada quando das reflexdes das trés formas de escuta, segundo
a qual haveria um tipo de corpo envolvido em cada um dos processos auditivos. Essa hipotese
agora pode ser assim formulada: o corpo envolvido na escritura ndo se restringe aquele da
anatomia ou aquele que participa da comunica¢ao, mas advém do intersticio entre ambos. Ele
consiste, portanto, no jogo sensual € gozoso entre o organico € a consciéncia; como a escritura

¢ a pratica de lidar com os limites da lingua e seu exterior na producao de significancias.

Parece que os eruditos arabes, falando do texto, empregam esta expressao
admiravel: o corpo certo. Que corpo? Temos muitos; o corpo dos
anatomistas e dos fisiologistas; aquele que a ciéncia vé€ ou de que fala: é o
texto dos gramaticos, dos criticos, dos comentadores, filélogos (¢ o feno-
texto). Mas nos temos também um corpo de fruicdo feito unicamente de
relagdes erdticas, sem qualquer relagdo com o primeiro: ¢ um outro corte,
uma outra nomeag¢ao, do mesmo modo o texto: ele ndo é sendo a lista aberta
dos fogos de linguagem [...]. O Prazer do texto seria irredutivel a seu
funcionamento gramatical (fenotextual), como o prazer do corpo ¢

irredutivel & necessidade fisiologica'™.

Este corpo, que na trilha das teorias de Barthes pode ser chamado “corpo erdtico”, ¢ feito de
pulsdes e desejos. Nao poderiamos confundi-lo com o que comumente chamamos de
subjetividade pelo fato de ndo ser uma inteleccao do sujeito e de se relacionar ainda com o

inconsciente. Para Lacan, o inconsciente se estrutura como linguagem, mas nido por uma

linguagem, o que nos indica, em ultima analise, que o sujeito que dai advém, ou o corpo,

39 BARTHES. O prazer do texto, p. 23-24.
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~ ~ . ~ . . . 140
como propde Barthes, “ndo ¢ outra coisa sendo o que desliza numa cadeia de significantes” ™.

E este deslizamento que coloca o sujeito em processo continuo de mudanga e reestruturagio,
enfim, ¢ ele que da conta do constante deslocamento produtor de significancia, impedindo que
tenhamos um sujeito fechado, preso a um s6 sentido e sentir, tanto quanto nos impede de
mapear o corpo erdtico do homem definindo sua constituicdo. Lembremos, pois, da frase de
Diderot que utilizamos como epigrafe em nosso primeiro capitulo: “tudo se fez em nds porque

. . . 141
somos nods, sempre nds, € nem por um minuto os mesmos”

. Notemos, neste ponto, que
aproximar a teoria de Barthes da psicanalise ndo significa tomar o inconsciente como fundo,
ou natureza do sujeito. O corpo envolvido da escritura, portanto, ndo pode ser aproximado
romanticamente da idéia de um ser livre de linguagem, nem, ao contrario, da fonte de um
conhecimento primeiro do sujeito, a fonte verdadeira dos significados expressos no
significante puro da escritura. Por este Gltimo aspecto, Barthes afirma se diferenciar daquilo
que considera serem os pressupostos surrealistas — em relagdo ao inconsciente — e

conseqiientemente nos impede de tomar a escrita automatica como melhor exemplo de escrita

em que age o grao:

A idéia de escrita automatica implica uma visdo idealista do homem,
dividida em sujeito profundo e sujeito falante. O texto, este s6 pode ser uma
tranca, levada de modo totalmente arrevesado, entre o simbolico e o
imaginario. [...]

O significante ndo tem ‘fonte’. E sempre essa idéia de origem, de
profundidade, de primitividade, e para dizer tudo, de natureza, que me
embaraca no discurso surrealista.

Esse corpo, portanto, seu modo de envolver a escritura — grao — € erdtico € nao violento ou
natural. Diante de tais reflexdes, podemos afirmar ainda que o corpo, implicado nas teorias de
Barthes enquanto produtor de significancias e enquanto conhecedor de coisas que o sujeito
desconhece, estd do lado do gozo. Nesse sentido, € preciso perceber que o erotismo ndo € uma
atividade da afirmag¢do e do conforto, ele pode desencadear um processo de descentramento
do sujeito, pois tende a abalar as construgdes subjetivas que dariam aquele qualquer ilusao de
unicidade, subjetiva ou organica. E por este motivo que Barthes falard, em O prazer do texto,
da clivagem do sujeito. Este sujeito clivado &, pois, um corpo ndo subjetivo, “andénimo”'*,

porém, individual: pois € apenas a partir de seus proprios desejos € com seu corpo singular

que realizard um trabalho especifico na linguagem:

19 L ACAN. Semindrio 20, p. 68.
I DIDEROR citado por BARTHES. Roland Barthes por Roland Barthes, p. 161.
2 BARTHES. O prazer do texto, p. 78.
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E na garganta, espaco em que o metal fonico adquire consisténcia e se
recorta, € na mascara que explode o significante, fazendo brotar, ndo a
alma, mas o gozo. [...] toda arte de Panzera [...] estava nas letras, ndo no
sopro'®.

Esse corpo erdtico trata a voz como matéria, “ndo como sopro”; mas, para além disso, ele
retoma sua fisicalidade até certo ponto esquecida pelo corpo comunicativo. Nao trabalha mais
a lingua em funcdo da expressividade, pois ignora aquilo que lhe da suporte, isto ¢é, a
unicidade, o valor e a fixidez moral implicitos ao entendimento corrente da subjetividade
inerente ao sujeito ocidental. Por outro lado, faz de si proprio o espaco para a experimentacao

do erdtico e do gozo, como essa garganta que da consisténcia e recorta o “metal fonico”.

A eroticidade desse corpo nos permite compreender nossa afirmac¢do dada no inicio deste
capitulo, quando dissemos que o grao pode coexistir com o feno-texto de uma obra. Parece-
nos claro agora que um texto sempre tera uma “sombra” de cultura, como afirmou Barthes,
porque a intermiténcia ndo nega as margens a seu redor, sendo, alids, dependente da
existéncia de ambas as margens. O que advém disso ¢ que Barthes, ao afirmar que a “escrita
vocal” nao ¢ praticada, como podemos ler no trecho utilizado na epigrafe deste capitulo,
talvez nao estivesse se referindo a ndo-existéncia de experiéncias limites com a linguagem, ou
dos textos de gozo, mas reivindicando a importancia da consideragdo ou da presenca do corpo

erdtico no trabalho com o texto para trapacear a lingua.

S BARTHES. O 6bvio e o obtuso, p. 240.
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esto: o prazer de escrever sem o alibi do sentido. Relagdo direta do corpo com
os instrumentos graficos. A coincidéncia do desejo ser seu objeto: o

movimento, a ritmica do traco. O gesto, a inscri¢do, os instrumentos € 0s

suportes como elementos de uma escrita corporal, amadora.

1- MAO, MENTE, MISTERIO

Qualquer um morreria para saber o que se passava na mente de Rimbaud
quando ele escreveu “Le Bateau Ivre”, ou de Mozart quando ele comp0s sua
sinfonia “jupiter”. Adorariamos saber aquele processo secreto que guia o
criador por entre suas arriscadas aventuras. Agradecidamente, o que ¢
impossivel ver na poesia e na musica, ndo € o caso da pintura. Para saber o
que estd acontecendo na mente de um pintor, a pessoa sé precisa olhar para
sua mao. Aqui estd o que o pintor esta sentindo. Ele estd progredindo,
comecando com um trago firme. Estd seguindo uma curva a direita, um
ponto a esquerda. Se ele errar e perder sua harmonia tudo sera perdido. O
pintor falha como um homem cego na escuriddo das telas brancas. A luz
que lentamente aparece ¢ paradoxalmente criada pelo pintor, que pinta uma
curva preta apds a outra.

Pela primeira vez, o drama particular e diario do génio cego sera mostrado
publicamente. Pois Pablo Picasso concordou em mostrar isso hoje na frente

A A 144
de vocés, com vocés .

Com esse texto Claude Renoir narra a abertura de Le Mystére Picasso, experiéncia
cinematografica que consistiu, em termos gerais, em filmar uma tela branca atras da qual o
pintor improvisava — como se utiliza o termo improvisacdo em musica — algumas pinturas.
A técnica de filmagem utilizada nessa obra permite ver a composi¢do de uma pintura a partir
da progressao de seus tracos no lado oposto da tela ao que se encontra o pintor, ou seja,

através da imagem invertida. Assim, a maior parte das tomadas deixa ver etapa por etapa da

composicao, sem permitir ver o corpo do artista ou sua mao.

145

Em um ensaio dedicado a CY Twombly ™, Barthes elabora meios de ler as obras deste pintor

que criava grafismos e “rabiscos” em suas telas. A problematizacao de Barthes gira em torno

14 Transcri¢do do texto das legendas de abertura de Claude Renoir para o filme Le Mystere Picasso, tradugdo de
Ellen Nagai.
S BARTHES. O dbvio e o obtuso, p. 143-160.
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da dificuldade de se classificar uma obra em que todos os tragos parecem sair de um
movimento displicente. Mas, como sabemos, este ensaista ndo se ocupa por muito tempo com
a classificagdo e parte para a teorizagdo da relagdo entre o traco, a grafia e o gesto que os
produziu. Nessa dire¢do, propde uma diferenciacdo entre “ato” e “gesto” que nos parece
relevante para as reflexdes que esbocaremos neste capitulo: “O que vem a ser um gesto? Algo
como o complemento de um ato. O ato ¢ transitivo, objetiva apenas suscitar um objeto, um
resultado; ja o gesto ¢ a soma indeterminada e inesgotdvel das razdes, das pulsdes, das

preguicas que envolvem um ato em uma atmosfera”'*.

Enquanto o primeiro seria uma agdo intencional e objetiva, o gesto seria aquilo que num ato
se produz fora de toda finalidade — seja isso algo desejavel ou ndo por quem realiza o ato.
Através do contraponto entre a estrutura da filmagem de Le Mystére Picasso € o texto de
abertura de Claude Renoir, nos propomos, nesse momento, a situar a diferencia¢ao entre “ato”
e “gesto” elaborada por Barthes. Nesse sentido, o primeiro ponto relevante parece ser a
associacdo entre a mao e a mente do pintor, feita por Claude Renoir na abertura de seu filme.
Da forma como ¢ estabelecida naquele texto, essa associagdo pode nos levar a pensar que, de
algum modo, o mistério de Picasso esteja ligado a intencionalidade ou a subjetividade desse

pintor — aquilo que o pintor estd “sentindo”, como podemos ler na citagdo acima.

Caso nos propuséssemos a ler o texto de abertura como um método para “decodificar” o
filme, poderiamos crer que o trago na tela, seu desenvolvimento até o quadro terminado nos
daria elementos para decifrar o enigma de uma mao nao apenas inseparavel, mas propria
extensdo de uma mente que age num principio causal ou mesmo emotivo e que, portanto,
sabe, por exemplo, por onde comegar uma linha, para onde direcionar o tragco e qual cor
instaurar na forma, em fun¢do de uma determinada expressdo. Enfim, seriamos levados a crer
que o filme desvenda, pela analise do tragado, um mistério que € a intencionalidade do pintor.
E poderiamos, portanto, concluir que a pintura ¢ produto de um ato, ou seja, de uma agao

transitiva, cujo objeto vislumbrado passa da mente a tela pela agdo da mao.

O que constatamos, contudo, ¢ que o que se segue ao texto de abertura, ou seja, a filmagem da
acdo de Picasso, esboga relagdes muito diferentes das levantadas anteriormente. Na seqiiéncia
de telas que vao se compondo diante de nossos olhos, ao contrario do que poderiamos pensar,
os desenhos e pinturas nada nos dizem de um mistério pertencente ao sujeito Picasso ou ao

sentido final dos quadros. Le Mystere Picasso nos coloca em contato com duas instancias

¢ BARTHES. O dbvio e o obtuso, p. 146.
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produtoras do traco: o ato e o gesto. Vemos que a mao trabalha coordenadamente: escolhe a
direcdo, a intensidade, o ritmo de seu movimento, bem como a cor de cada tinta utilizada. Em
outros termos, a mao segue uma “narrativa”, no¢ao que, aplicada aos movimentos do corpo na
producao de um tragado, permite, em Barthes, ser aproximada do ato: “O que ¢ a narrativa?
Da forma mais simples do mundo, ¢ a seqiiéncia de um antes € um depois, um misto

indecidivel de temporalidade e causalidade”'*’.

Mas, no mesmo instante do movimento em que vemos surgir o trago de um ato, isto ¢, de
uma ac¢ao cuja finalidade parece ser conhecida por aquele que age, vemos também que algo
escapa a uma idéia predeterminada do que ali sera realizado e € por esse motivo que nos
permitimos, a alguns paragrafos atrds, chamar as composi¢des de Picasso de improvisagdes.
Vejamos esta questdo com mais calma, tentando descrever, em certa seqiiéncia do filme, os
elementos que nos permitem diferenciar o teor das agdes — mesmo sabendo que a separacao

absoluta destas se restringe a teoria e ndo a propria pratica.

Atribuimos ao gesto, ¢ ndo ao ato, a falta de relacdo logica ou mesmo analdgica entre as

figuras que compdem as seguintes imagens extraidas de Le Mysteére Picasso (cuja etapa de

producao pode ser vista em detalhes no anexo, FIG. 6 e 7):

FIG 8 - Seqiiéncia de fotogramas de
Le Mystere Picasso.
A primeira imagem mostra a
etapa inicial do processo que
culmina na pintura ao seu
lado.
Fonte: Le Mystere Picasso.
Produgdo: Henri-Georges Clouzot.

Como ¢ possivel perceber, quando se observa etapa por etapa esse processo, nao ha nem um
principio causal entre as formas, nem — e talvez seja esse o elemento que mais nos parece
relevante — a necessidade de tornar as formas permanentemente visiveis no quadro “final”.
Assim, Picasso parte de trés formas que chamaremos “trés flores”; essas, em seguida, sdao
englobadas por uma “forma de peixe” que aos poucos se transforma num “corpo de ave”.
Essa seqiiéncia diz respeito ao que chamamos de nao-causalidade da pintura; nela, a relagao
entre as formas parece ser determinada pelo proprio movimento da mao, ja que nao estabelece

nenhuma fidelidade a uma possivel representacdo de objeto ou mesmo de idéia, narrativa ou

T BARTHES. Inéditos I, p. 204.
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seqiiéncia légica pré-concebida. Nessa sucessdao de formas, a flor ndo perde sua forma inicial,
mas, pela inclusdo de um outro trago que a insere no corpo de um peixe, desestabiliza-se a
conexao convencional entre sua imagem e seu significado. O mesmo vem a ocorrer com o
peixe quando passa a fazer parte do corpo do passaro: transforma-se sem se apagar (ver

detalhes nos Anexos).

Findo esse primeiro “ato”, que joga basicamente com o deslocamento dos sentidos usuais
dado as formas, Picasso prepara suas tintas e recomega. Nessa etapa parece-nos mais visivel a
falta de objeto pré-concebido a ser tragado para o quadro. Por mais que a pintura de Picasso
ndo estivesse presa aos liames da representagdo, poderiamos pensar que, por nao estarmos no
campo da abstracdo, haveria um caminho pré-concebido a se percorrer na pintura, partindo-se
e voltando-se para um ‘“modelo”, fosse este real ou imaginario. Mas, se houvesse um
“modelo”, qual seria a fung¢do de se tracar formas que seriam absolutamente invisiveis no
“produto”? Pois, diferente dos primeiros tragados, na segunda etapa da pintura as cores vém
aos poucos ocupando o desenho anterior e acabam por cobrir todo o espago da tela,

sobrepondo-se ao ja tragado:

e

FIG 9 - Seqiiéncia de fotogramas de Le Mysteére Picasso.
Fonte: Le Mystere Picasso. Produ¢do: Henri-Georges Clouzot.

Dentro de tal concepcao, poderiamos pensar em funcdo de erro ou acerto, ou seja, Picasso
teria errado na primeira seqliéncia que tratou de apagar com a segunda. Mas, diferente disso, e
com a ajuda de Barthes, podemos crer que a realizagao de tal pintura nos mostra a passagem
de uma logica do “produto”, ligada ao ato — que se organizaria em fun¢do de um sentido e
formas finais necessarios ao acabamento da obra — para a logica da “producao”, que inclui o
gesto e que trabalha com a experimentacao negando a acdo que se baseia em termos de erro

ou acerto.



69

Essa diferenciagdo entre o que chamamos, a partir de Barthes, de lo6gica do produto e da
produgdo, nos remete ao texto escrito por Valéry'*® para as obras de Degas. Refletindo sobre o
tema das bailarinas, ou seja, da danca, na obra do artista, Valéry esboca uma gradacdo entre
tipos de movimentos mais ou menos funcionais. Percebe que a maior parte dos movimentos
voluntdrios do corpo'® ¢ realizada quando estd implicada uma necessidade e que nessa
realizacdo ha sempre a busca de um dispéndio minimo de energia e do retorno breve ao
repouso. Nesse tipo de movimento estd também implicada uma relagdo funcional com os

objetos que, quando cumprida, permite cessar 0 movimento.

Segundo Valéry, as atividades cotidianas sdo regidas por estas caracteristicas: economia de
energia e funcionalidade. Em funcdo oposta a estas atividades, hd uma série de movimentos
que ndo tem nenhuma relagdo com objetos exteriores e que parecem ser regidos pelo simples
dispéndio de energia. Sio movimentos que somente t€ém fim em si mesmos € que nao tém
nenhum motivo para se iniciar, a ndo ser “modificar nosso sentimento de energia, criar certo
estado desse sentimento”'*’. Estes movimentos sio finalizados por motivos nio menos
casuais que aqueles que o iniciaram — como O cansago ou a convencao — € podem ser
exemplificados, segundo Valéry, pela cambalhota feita por uma crianga, pelo nado ou pela

caminhada realizados sem funcao definida.

Existe, porém, um terceiro tipo de movimento que consiste em “ordenar ou organizar nossos

. . ~ 59151
movimentos de dissipagdo”"”

num “tempo organico”, de forma que “um ciclo de atos
musculares” se realize e impulsione a realizagao do proximo ciclo formando figuras “que se
encadeiam umas as outras, € cuja freqiiéncia produz uma espécie de embriaguez que vai do

152
»152 para

langor ao delirio, de uma espécie de abandono hipndtico a uma espécie de furor
Valéry, o maior exemplo desta terceira forma de movimento ¢ a danga. Ela se distingue das
atividades cotidianas por ndo ser funcional, ndo visar a economia de energia e, diferente do
segundo modo de movimento, por “engendrar uma pléastica”, o que nos remete a uma

organiza¢do formal — o termo figura aponta, em danca, para essa organizacdo — capaz de

148 VALERY. Degas Danga Desenho.

49 Cremos que se propunha a essa especificagio por considerar também a existéncia dos movimentos
involuntérios do organismo, aos quais ndo se deteve e aos quais no6s também nao nos interessaremos.

30 VALERY. Degas Dan¢a Desenho, p. 34.

“UVALERY. Degas Danca Desenho, p. 34.

32 VALERY. Degas Dan¢a Desenho, p. 36.
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provocar “ao seu redor” o prazer dessa plastica: “o prazer de dancar irradia a seu redor o

prazer de ver dangar”'*.

Essas belas reflexdes de Valéry, apesar de se referirem a danga, nos permitem pensar tanto na
pintura de Picasso — nos referimos ao processo da pintura e nao a obra — quanto na teoria de
Barthes sobre atos e gestos. Ela nos permite aproximar os atos — aquelas a¢des coordenadas
que destacamos como arte do movimento inicial de Picasso ou a a¢ao produzida numa logica
do produto — as agdes cotidianas, na medida em que ambos visam uma finalidade para sua
realizagdo e, mais que isso, sO se realizam de acordo com a necessidade objetiva. Por outro
lado, essa aproximagdo ndo coloca o gesto do lado do segundo tipo de agdo proposta por
Valéry. Tal qual a danga, o gesto — produtor da escritura, seja ela escrita, pintura, danca ou
outra forma de produ¢ao — situa-se na intermiténcia entre um ato absolutamente transitivo e
a acdo cadtica, sem codigo. Esse posicionamento nos remete mais uma vez ao erotismo, tal

como ¢ formulado por Barthes — e apresentado por n6s no capitulo anterior a cerca do grao.

Podemos dizer que o terceiro tipo de movimento proposto por Valéry ocupa esse
posicionamento do intersticio. Ele se constitui da seqiiéncia de figuras que organizam os
movimentos de dissipacdo e se encadeiam pela impulsdo, formando uma pldstica capaz de
produzir prazer em quem as vé€. Estdo, portanto, entre a acdo causal e a cadtica. Assim, parece
ser interessante pontuar que, tal qual o gesto para Barthes, a seqiiéncia das figuras da danga se
da por um processo que ultrapassa a formulagdo ldgica e mesmo emotiva, pois, como ja foi
dito, coloca o corpo numa “espécie de embriaguez que vai do langor ao delirio, de uma
espécie de abandono hipnético a uma espécie de furor”'>*. Essas caracteristicas podem ser
aproximadas da teoria de Barthes pelo prazer (ou gozo) da escritura e permitem voltar mais

uma vez ao filme e ao texto de abertura de Le Mystere Picasso.

Discordavamos da afirmagdo de Claude Renoir de que “para saber o que estd acontecendo na
mente de um pintor, a pessoa sO precisa olhar para sua mao”, pois liamos nela o perigo de
uma interpretagdo centrada na intencionalidade. Contudo, a relagdo pode ser invertida e
podemos pensar que ¢ a mao que guia “a mente do pintor”. Claude Renoir nos colocou diante

da tela vista do lado oposto daquele em que esta posicionado o pintor.

'3 VALERY. Degas Dan¢a Desenho, p. 36.
'3 VALERY. Degas Dan¢a Desenho, p. 36.
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FIG 10 - Picasso posicionado em relagdo a tela ¢ a

camera
A maior parte das seqiiéncias de filmagem
focalizam as imagens que surgem na tela do
lado oposto ao pintor, isto é, no lado em que
vemos o spot.

Fonte: Le Mystere Picasso. Producdo: Henri-Georges

Pois bem, se considerarmos a pintura — tal como a danga ou a escrita — como sendo fruto de
um gesto e ndo de um ato, podemos ler essa inversdo da tela como inversao do lugar de onde
surge o mistério: nao mais do lado do pintor, mas do lado da pintura, que ¢ o encontro da mao
com a superficie através do traco, como escreve Phillipe Sollers nesse trecho recortado por

Barthes em O Império dos Signos:

“A escrita, portanto, brota do plano de inscri¢ao, porque ela se faz a
partir de um recuo e de uma defasagem nao observavel (nao face a
face; incitando de imediato ndo a visdo, mas ao tracado) que divide o
suporte em corredores, como que para lembrar o vazio plural no qual
ela se realiza — ela é somente destacada na superficie, vem tecer-se
na superficie, ¢ delgada, do fundo que ndo ¢ um fundo, para a
superficie que nao ¢ uma superficie, mas fibra escrita por baixo, na
vertical de sua parte superior (o pincel se mantém ereto na palma)
[...] essa coluna pode ser considerada como um ‘punho vazio’, no
qual aparece primeiro um ‘Unico trago’, o sopro que atravessa o
brago cavado, e a operagdo perfeita deve ser a da ‘ponta escondida’
ou da auséncia de rastos’’”.

& "

FIG 11 - Gesto de um mestre de escrita
Fonte: BARTHES. O império dos signos, p. 75.

Sollers se refere ao ideograma e suas observacdes se adequam tanto a pintura, quanto a
escrita. Brotando da superficie, ideograma, escrita e pintura constituem-se do trago vindo de
um pincel que “se mantém ereto na palma” de um “punho vazio” e de “um braco cavado”,
cuja perfeicdo de movimento consiste em ndo deixar “rastos”. Sollers, portanto, nos aponta a
materialidade desse corpo envolvido na escritura, o torna absolutamente visivel — tal qual a
imagem escolhida por Barthes para acompanhar o trecho em questao—, mas em seguida nos

fala do apagamento deste, como o do proprio pincel. Esse movimento de revelar e esconder

>3 SOLLERS citado por BARTHES. O império dos signos, p. 75.
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nos remete nao a uma nega¢do do corpo e do instrumento na produ¢do da escrita, mas ao fato
de que ambos, comumente, ndo nos sdo visiveis no produto. Torna-los visiveis ¢ uma das
caracteristicas que, por exemplo, faz de Le Mystere Picasso um filme surpreendente, como
nos lembra, com precisao, Claude Renoir em seu texto de abertura. Mas esse apagamento nao
nos diz apenas isso. Ele nos diz, por exemplo, da relacdo entre sujeito e corpo — constitui¢ao,
desconstituicdo — no processo de escrita — como exploramos em fung¢do da figura e do grao
nos capitulos anteriores —; ele nos diz também da leitura e nos faz lembrar Blanchot, para
quem esta sO se tornaria uma tarefa séria quando aquele que 1€ tentasse “imaginar a mao que

, 156
esta escrevendo” "

Pensemos no artista como um “operador de gestos”, como sugere Barthes:

O artista [...] é, por estatuto, um operador de gestos; quer e, a0 mesmo
tempo, ndo quer produzir um efeito; os efeitos que produz ndo sdo
necessariamente intencionais; sdo efeitos inversos, derramados, que lhe

escaparam, que voltam a ele e provocam, entdo, modificagdes, levezas,
157

desvios do trago .
Se, partindo da velha dicotomia entre fundo e forma, procurdssemos um fundo para o gesto
produtor da escrita, segundo as teorias que tratamos aqui, esse fundo seria a mao do artista, e
ndo sua mente. Mas essa “mao que escreve” — e que precisa ser imaginada, segundo
Blanchot — consiste em um “punho vazio”, como refere Sollers. Assim, apesar de partirmos
da tdo questionada dicotomia, vemo-la se deslocar a partir da constatagdo de que o fundo da
escrita, como seu punho, ¢ um “fundo vazio”. Desses vazios, podemos derivar que os Le
Mystere Picasso nao se refiram a um mistério guardado pelo pintor, mas ao mistério da
propria pintura, que “brota do plano de inscri¢do” e que, tendo um fundo vazio, ndo parece
ser decifravel. Além disso, deriva-se também que aquele que escreve ou pinta participa de
uma busca sem objeto, cuja producdo obtida ndo pode, pelo fato mesmo de ndo ser transitiva,
considerar-se como acabada. Essa reflexdo nos remete a teoria de Blanchot — que como se
sabe, foi lido por Barthes — quando esta trata da diferenciagdo entre obra e livro, baseando-se

na formula¢ao da esséncia inalcancavel da obra de arte e na busca incessante do artista:

[...] Poderemos contentar-nos em acreditar que a paixdo taciturna,
obstinada e repetitiva que ordena Cézanne que morra de pincel na mao e
nao perca um dia a enterrar a mae, ndo tem outra origem além da sua
necessidade de se exprimir? Mais do que a si proprio, ¢ ao quadro que se

136 BLANCHOT. Pena de morte, p. 119.
STBARTHES. O dbvio e o obtuso, p. 144, 146.
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refere o segredo que ele busca, e esse quadro, € evidente, ndo teria qualquer
interesse para Cézanne se lhe falasse apenas de Cézanne e ndo da pintura,
da esséncia da pintura que lhe é impossivel aproximar-se.'”®

Pensar o gesto produtor da escrita, seja como uma seqiiéncia de movimentos sem
funcionalidade capaz de, ainda assim, produzir uma “plastica” geradora de prazer em quem a
1é e éxtase corporal em quem a realiza, como sugere Valéry, seja como participante de uma
producdao sem fundo vinda de um corpo vazio, como sugere Sollers, ou ainda como um
mistério da propria produgdo, como propde Blanchot, nos leva a um esvaziamento do sujeito e
a uma materializagdo do corpo e da escrita pouco habituais a nossa tradi¢do metafisica. Se,
por um lado, essa abordagem desdobra o texto em duas dire¢des — a da inscrigdo no papel e a

59, ilimitando-a, como escreveria

do corpo — levando-a a ndo parar em lugar nenhum'
Barthes; por outro lado, essa tendéncia pode, as vezes, tornar-se obscura para nossa tradi¢ao
de leitura, nos levando a questionar se somos capazes de entender todas essas formulagdes
sem preenché-las com um pouquinho de sombra: “essa sombra ¢ um pouco de ideologia, um
pouco de representagdo, um pouco de sujeito: fantasmas, bolsos, rastos, nuvens necessarias; a

~ . o 160
subversao deve produzir seu proprio claro-escuro” ™.

Nessa direcdo, tentemos retomar o gesto pensando a partir da nossa propria experiéncia que
nem sempre ele estard totalmente livre do ato, de seus fantasmas e de suas fantasias.

Recomecemos, pois.

1.2- FANTASMAS E FANTASIAS DE ESCRITA

Ouvi, meu anjo, tenho toda a vontade do mundo de vos satisfazer, pois
sabeis que respeito os gostos, as fantasias: por mais barrocas que elas sejam,
acho-as todas respeitaveis, ja por ndo termos delas o dominio, ja porque a
mais singular e a mais bizarra de todas, bem analisada, remonta sempre a

. . . 161
um principio de delicadeza ™.

Recomecemos pelas fantasias, ndo exatamente as mesmas a que se referia Sade, mas as

fantasias de escrita que, sendo quais forem, também remontam “sempre a um principio de

S8 BLANCHOT. O livro por vir, p. 39.

9 BARTHES. Inéditos I, p. 238.

1O BARTHES. O prazer do texto, p. 41.

' SADE apud BARTHES. Sade, Fourier, Loyola, p. 205.
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delicadeza”. Fantasias derivadas do Desejo de escrever ou do Querer-escrever 2. Desejo de
escrever despertado pelo jubilo de ler. Jubilo, portanto, capaz de retirar o leitor de sua
passividade e o provocar a uma producdo que tera como objeto a fantasia de um texto. A

fantasia de escrever refere-se, entdo, a um complemento para o Desejo de Escrever.

. . 16 . .

Barthes, no “meio-do-caminho™® de sua vida, comeca a se perguntar se, diferente da
intransitividade anteriormente atribuida por ele a escrita, ndo haveria, sim, um objeto a se
desejar no principio de cada escrita, “entre ler e escrever”'®. Ele parte entio para uma

reflexdo sobre a natureza do complemento inicial da escrita:

Por muito tempo acreditei que havia um Querer-Escrever em si: Escrever,
verbo intransitivo — hoje tenho menos certeza. Talvez querer-escrever =
querer escrever algo —> Querer—Escrever + Objeto. Fantasias de escritura:
[...] eu produzindo um “objeto literario”; isto ¢, escrevendo-o (aqui a

fantasia apaga, como sempre, as dificuldades, os fiascos) ou entdo quase
165

terminando de escrever .
Acompanhando a trajetéria tedrica de Barthes, sabemos muito bem o quanto lhe foi caro crer
na intransitividade das escritas modernas. Relembremos que ela constituiu a chave para o
questionamento do papel destinado ao autor pela teoria literaria, ja que se relacionou com a
transposi¢do da agdo déitica dos pronomes pessoais na enunciagdo, mais precisamente, o
papel do “eu”, para o par “autor-escrita”: “‘o autor nunca ¢ mais que aquele que escreve,
assim como eu ndo & outro sendo aquele que diz ex”'. O que adveio dessa transposicio foi a
constatacdo de que o autor ndo seria mais do que aquele que ocupa um espago, o espaco da
producao, no momento da pratica de escritura e que, portanto, esta tltima ndo teria fundo ou
origem anterior a sua propria realizagdo. Ora, ao cogitar um objeto como complemento da
escrita, Barthes estaria negando toda sua reflexdo anterior? A escrita seria, entdo, fruto de um

ato intencional para se alcangar um objeto final?

16z Desejo de escrever e Querer-Escrever sao dois termos utilizados por Barthes nos dois seminarios intitulados 4
Preparagdo do Romance. Em ambos, as expressdes “Desejo” e “Querer-Escrever” vém grafadas com iniciais
maiusculas, 0 que optamos por manter em nosso texto, como referéncia direta ao texto barthesiano.

'3 Esta expressdo, utilizada por Barthes no ensaio “Durante muito tempo fui dormir cedo” e no seminario 4
Preparagdo do Romance I, remonta a frase de Dante, “Nel mezzo del camin di nostra vita...”, ¢ indica o
momento ndo aritmético da vida que produz uma mutagdo definitiva ligada & conscientiza¢do do sujeito sobre
sua condi¢@o de mortal. A partir dessa experiéncia, o sujeito se vé na necessidade de escolher sua “Gltima vida”,
sua “Vita Nova”. Para alguém cuja vida estd associada a atividade da escrita, o “meio do caminho” de sua vida
significa “a descoberta de uma nova pratica de escrita” (BARTHES. O rumor da lingua, p. 359.) que ultrapassa
as questdes de mudangas doutrinarias, teoricas, filosoficas, como também de método ou crenga.

' BARTHES. 4 Preparagdio do Romance I, p.21-22.

' BARTHES. 4 Preparagio do Romance I, p. 20.

1 BARTHES citado por COMPAGNON. O Deménio da Teoria, p. 50.
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Cremos que a existéncia de um objeto vislumbrado ndo nega a intransitividade da escrita. Se
considerarmos a teoria de Barthes como uma leitura das escritas da modernidade, podemos
buscar sua contrapartida nas obras ditas modernas. Nesse sentido, e apenas para exemplificar,
podemos citar o livro sonhado por Mallarmé como objeto vislumbrado e nao realizado;
considerando-se a importancia deste projeto e de sua realizacdo possivel para as reflexdes
modernas sobre a escrita, ele nos mostra claramente a existéncia de uma transitividade inicial
que ¢ superada pela intransitividade no possivel do objeto alcancado. Para tentarmos
esclarecer esta questao um pouco mais € para que possamos aproxima-la do gesto como ponte
para uma relagdo entre corpo e escrita neste capitulo, serd necessario nos determos por um
instante sobre aquele complemento do Querer-escrever, verificando o que ele possui de

fantasia e como esta se transforma pela atividade mesma da escrita.

O que vem a ser uma fantasia? Na obra de Barthes, o termo recebe o mesmo sentido dado a
ele pela psicanalise e que pode ser simplificado como um roteiro ou plano estabelecido pelo
sujeito que “se coloca em funcgdo de seu desejo”'®’. O que vem, entdo, a ser uma fantasia de
escrita? Um plano para se alcangar um objeto desejado na escrita? Vejamos a questdo com
mais vagar. Para Barthes, o Querer-escrever ¢ fruto de uma relagao especial de leitura: uma

168 Este

relacdo erotica entre texto e leitor, por permitir o encontro do Desejo com seu objeto
encontro com o objeto pode, por vezes, produzir uma fantasia de escrita mais ou menos
codificada, mais ou menos grosseira, colada a algum aspecto do texto lido. Pode, por
exemplo, ser a projecao de um “Género”: o Romance, a poesia. Pode ser até mesmo a fantasia

de uma forma: o livro.

Sendo um género ou uma forma, a fantasia pressupde um codigo do qual aquele que deseja
escrever se propde, pois, partir. A fantasia do objeto funciona, nesse ponto, como uma
passagem do deslumbramento com o texto lido para o desejo de “imitar” um “caminho”, um
método ou uma técnica. O trabalho do leitor, nesse caso, passa entdo para um segundo
momento, um momento analitico proximo ao trabalho critico. Esse trabalho depende de uma

série de escolhas teoricas do leitor.

" BARTHES. O grdo da voz, p. 363.

168 «py certo, entretanto, que ha um erotismo da leitura (na leitura, o desejo estd presente junto com seu objeto, o
que ¢ a definicdo do erotismo (...)” (BARTHES. O rumor da lingua, p. 36). Como ¢ possivel perceber, essa
definicao de erotismo difere daquela dada por Barthes em O prazer do texto e utilizada na reflexdo de nosso
capitulo anterior. Nao cremos, contudo, que tais diferengas criem contradi¢do entre si e, portanto, achamos
ambas produtivas.
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Em S/Z, Barthes propde uma diferenciagdo entre textos legiveis e escreviveis que possibilite
avaliar a pratica da escritura a partir da sua capacidade de fazer de um leitor um produtor de
textos. A primeira categoria se refere aos textos que podem ser lidos, mas que ndo podem ser
reescritos; em outros termos, textos que nao possibilitam ser derivados ou desdobrados pelo
leitor. Diferente do texto legivel, a leitura do texto escrevivel nem sempre permite acesso
simples, mas produz o desejo de avangar, de reescrever. Barthes diz que enquanto os
primeiros textos sao classicos, os outros sao inclassificdveis, o que determina que sobre os
primeiros seja possivel realizar a leitura e a atividade critica, o que os segundos nao permitem.
Neste ponto coloca-se um embate: como ¢ possivel que os textos legiveis ndo produzam o
desejo de escrever se ha fantasias de escrita que, como afirma esse mesmo teorico, surgem de
elementos mais “grosseiros e codificados”'®? Essa pergunta nos remete a propria experiéncia
de Barthes, pois ndo podemos deixar de pensar, por exemplo, que tenha sido o prazer de ler a
novela Sarrasine, de Balzac, um texto classico, que tenha lhe permitido escrever S/Z. Nao
podemos ignorar que esse livro € praticamente a realizagdo de um “escrever a leitura”,
partindo de elementos até certo ponto codificados como codigos hermenéuticos, semas,

campo simbolico, agdes e referéncias culturais, mas nao se restringindo, em absoluto, a eles.

Por outro lado, como admite o escritor de S/Z em Roland Barthes por Roland Barthes, seu
texto apresenta “operadores de escrita”, ou figuras, no sentido retdrico que recebe essa
palavra, tais quais: “a avaliacdo, a nominagdo, a anfibologia, a etimologia, o paradoxo”, etc.,
que o torna legivel, classico'” e, no entanto, capaz de produzir o desejo de avanca-lo, de ser

reescrito por inimeros leitores — basta ver sua fortuna critica.

Esses exemplos tornam contraditéria a postulacdo de que textos criticos, cientificos ou mesmo
classicos, enfim, legiveis, ndo possam ser escreviveis. Por esse motivo, nos colocamos diante
da necessidade de verificar o que distinguiria realmente, segundo a teoria de Barthes, a
producao de um texto legivel, de um texto escrevivel. Nao sendo este o nosso foco principal,
podemos dizer, contudo, e, sobretudo a partir da leitura de O prazer do texto, que esse
problema se coloca em fun¢ao da percepgao dos aspectos capazes de tornar um texto mais ou
menos plural. Apesar disso, a divisdo entre textos escreviveis e legiveis ndo pode ser utilizada

na classificagdo de textos. Isso porque a pluralidade de um texto depende invariavelmente do

1% Barthes, ao falar dos elementos grosseiros e codificados ligados & fantasia da escrita, refere-se a fantasia do
género literario. Cf. BARTHES. Preparagdo do Romance I, p. 22.
""" BARTHES. Roland Barthes por Roland Barthes, p. 107.
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. 5 5171
leitor, como “espago de fruigio”"’

, € da imprevisdo do desfrute deste — o colocamos no
singular apenas por comodidade —, ja& que sua pluralidade é indefinivel. E deste ponto que
concluimos que a diferenca entre textos legiveis e escreviveis poderia nos apontar para
fantasias mais codificadas ou mais sutis, mas que estas, diante do principio de delicadeza

sadiano, ndo poderiam ser entendidas como modos de hierarquizar a produgao dos textos.

A “fantasia” ndo deixa de se relacionar, seja qual for ela, a uma acdo funcional, objetiva, pois
tem desde o principio um objeto final a ser alcangado. Pouco importa, portanto, que se vincule
a um texto legivel ou escrevivel; ela serd sempre transitiva. Porém, a fantasia s6 existiria no
momento preciso entre a atividade de escrita e de leitura. Ao ato da fantasia se seguiria a
atividade da escrita, na qual a primeira seria deslocada e até mesmo esquecida: “é somente ao
lutar com o real (a pratica poética, romanesca) que a fantasia se perde como fantasia e atinge
o Sutil, o Inédito”'’?. Deixando de ser o roteiro para alcancar o objeto de desejo, a fantasia
torna-se a trajetdria feita com o desejo, o que desloca o objeto de complemento a se alcangar

para processo a se experimentar.

2 —0 GESTO, 0 DUCTUS

Discutiamos a capacidade da escrita de transformar a fantasia de um objeto em pratica sem
fundo com a linguagem. Em resumo, deslocamos uma possivel interpretacdo da fantasia de
escrita como rota criada para alcangar um objeto — ou seja, a fantasia como parte de um ato
—, para outra, mais coerente com a teoria de Barthes, em que a fantasia, mesmo partindo do
ato, tende a ser absorvida, transformada e esquecida pelo gesto. Nesta reflexdo, a nogao de
gesto aparece entdo como oposicao ao ato. Mas essa ndo € a unica concep¢ao dada aquele
termo por Barthes. Em 1973 esse teérico escreve um artigo para uma obra coletiva do

5173

Instituto Académica di Roma intitulado “Varia¢des sobre a escrita” "°. Nesse estudo, que foi

publicado postumamente em suas Obras Completas (Editions du Seuil, 1994), Barthes revela:

O primeiro objeto que deparei em meu trabalho passado foi a escrita: mas
entendia entdo essa palavra em sentido metaforico: para mim, era uma
variedade do estilo literario [...] o conjunto de tragos de linguagem por

"""BARTHES. O prazer do texto, p. 9.
"2 BARTHES. 4 Preparacdio do Romance I, p. 22.
'3 BARTHES. Inéditos I, p.174-255.
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meio dos quais um escritor assume a responsabilidade historica de sua
forma e se vincula, com seu trabalho verbal, a certa ideologia da linguagem.
Hoje, vinte anos depois, por uma espécie de retorno em dire¢do ao corpo,
gostaria de me voltar para o sentido manual da palavra: é a ““escricdo’ (ato
muscular de escrever, de tracar letras) que me interessa, gesto pelo qual a
mao segura um instrumento [...], ap6ia-o numa superficie, por ela avanca
pesando ou acariciando, e traca formas regulares, recorrentes, ritmadas

[...]"

Inserido num contexto de passagem do sentido mais metaférico da escrita para o mais literal,
entramos em contato com outro entendimento da nog¢ao de gesto. Podemos mesmo afirmar
que aqui ocorre, em relacdo ao gesto, 0 mesmo que ocorreu a escrita: a acdo deixa de ser
entendida metaforicamente como um conjunto de intengdes, objetivos, funcdes delegadas ao
texto e passa a ser a atividade mesma de tragar. Sem duvida a forma como vinhamos
abordando o gesto, em termos de transitividade ou intransitividade implicadas na acao, pode
dialogar com o gesto entendido como movimento produtor na escrita. De modo geral,
podemos mesmo dizer que a transposi¢do do gesto para seu sentido corporal afasta-o
definitivamente das relagdes com o ato e a fantasia de escrita modifica-se definitivamente,

COmoO veremos no nosso proximo topico.

Antes disso, tentemos nos aproximar um pouco mais desse gesto e de sua relagdo mais
corporal com a escrita. O que estd em causa nesse tipo de abordagem? Quando resolve se
voltar para o sentido manual da escrita, Barthes retoma suas diferentes historias e verifica que
as escritas nao surgiram todas com as mesmas func¢des. Houve escritas inicialmente
relacionadas a memoria, seja em funcdo das trocas econdmicas ou do estabelecimento de leis,
como houve aquelas — por exemplo, a chinesa — cujo surgimento ligava-se a uma mediag¢ao
com divindades; sua funcdo religiosa, portanto, ndo estava necessariamente presa a
transmissdo de mensagens legiveis para os homens. Barthes verifica também que as escritas
apresentam uma histéria de ocultamento. Seja funcionando como instrumento de poder ou
como distingdo social, as escritas se diferenciaram dentro de uma mesma cultura e de uma
mesma lingua, de forma a tornarem-se nao s6 de utilizagdo, mas de leitura, restritas aos
grupos que as conheciam. Por essas razdes, € por nem sempre evoluirem para formas
simplificadas (¢ o caso da passagem de variantes mais simples para mais complexas das
primeiras as formas finais da escrita cuneiforme), ¢ que Barthes, através de um estudo ligado

a forma grafica das escritas, questiona a relagao entre escrita e fungdo comunicativa.

174 Cf. BARTHES. Inéditos I, p.174.
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Por outro lado, observa que a tendéncia historica de estudar as escritas segundo uma linha
evolutiva tende a um alfabetocentrismo que, além de colocar nossa escrita como superior as
demais, simula uma falsa relagdo de todas as formas de escrita com a fala, quando se sabe, por
exemplo, que o ideograma pode ter surgido como transcri¢cao de gestos € que os pictogramas
ndo precisam ter necessariamente surgido com vinculo a uma linguagem verbal, dialogando,
assim, com a imagem. Problematizando teorias tradicionais da escrita — do ponto de vista
arqueologico, historico ou antropoldgico —, o estudo de Barthes nos permite um recorte
especifico no que tange a relagdo entre tragado grafico e corpo. Esta relagao ¢ de natureza

distinta daquela existente na linguagem verbal.

Enquanto a linguagem verbal estd mais ligada a face, a escrita ¢ guiada “pela mao e pelo
olho”'”. Se considerarmos que a escrita é um sistema grafico, podemos pensar que a mio e o

olho participam deste de forma especifica.

Cada escrita ¢ um sistema. Assim como uma lingua, gracas ao poder
combinatorio, € feita de alguns sons, também cada corpus grafico [...] é
feito de algumas formas (de alguns tracos). O sistema comeca na oposigao
mais simples, entre presenca e auséncia' .

Este sistema ¢ composto por uma série de elementos. Alguns nos parecem mais essenciais:
como o formato dos simbolos graficos (letras, pictogramas, ideogramas), seu modo de se
organizar e diferenciar sintagmatica e paradigmaticamente; a fita grafica (formato e direcao
dos simbolos na superficie). Outros, como os instrumentos € os suportes (ou superficies),
aparentam ser menos relevantes quando as escritas ja estdo tdo bem estabelecidas que as
variagdes manuscritas ou impressas ndo impedem que as reconhecamos em qualquer
contexto. Diante disso, tendemos a desprezar a importancia desses dois elementos — do barro
e do canico, da pedra e dos instrumentos de puncao, do papiro ¢ do cdlamo, do pergaminho e
das tintas, do papel e dos tipos moveis, da tecnologia digital e da evolucao tipografica, etc. —
para a formacdo e transformacdo das formas escritas. No entanto, se todos os elementos aqui
listados podem ser estudados de maneiras mais ou menos precisas, eles determinam
intensamente 0 modo do corpo operar a escrita. Nao podemos dizer que a mao e o braco
seguem o0 mesmo tipo de movimento na escrita alfabética e na do ideograma; e nem mesmo
nas variagdes de ambos. Do mesmo modo, o corpo sentirda maior ou menor impacto em

diferentes superficies e de acordo com diferentes instrumentos, como observa Barthes:

'> BARTHES. Inéditos I, p. 214.
" BARTHES. Inéditos I, p. 212.
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“Talvez duas escritas: a do pungdo (cisel, cdlamo ou pena) e a do pincel (esfera ou feltro): a

~ ~ S |
mio que forga e a mio que acaricia”'’’.

As variagdes do modo como a mao realiza o tragado sdo chamadas de ductus. Ele esta ligado,
apesar das variagdes pessoais, a modos mais gerais necessarios ao tracado de cada tipo de
escrita (especialmente as escritas “do pincel”). O ductus ¢ o gesto do corpo que traga.
Observa-lo ¢ seguir este gesto, verificar suas convengdes. Assim, se a linha grafica de uma
escrita segue da direita para a esquerda, ou o inverso, de cima para baixo, ou ao contrario, ela
determina a direcdo que o gesto da mao fard; determina, pois, parte do ductus tal qual a
velocidade e a direcdo necessaria para se realizar cada simbolo, individualmente ou em

grupos, numa escrita cursiva ou nao:

Conhecemos hoje bastante bem a fisiologia do corpo em vias de escrever,
pelo menos a de nosso corpo ocidental [...]. Sabemos que o gesto mais
breve ndo pode ficar abaixo de 8/100 de segundo, [...] que tragamos os
redondos de nossas letras no sentido anti-horario [...], que fazemos os
tracos longos mais rapidamente que os tracos curtos, de modo que os dois
tracos se igualam e levamos o mesmo tempo para escrever uma e umd |[...]
sabemos, enfim, que [...] o que custa, em escrita, ¢ levantar a pena'”.

Como observa Barthes, o estudo do ductus prevé tanto a inser¢do do corpo na producao,

quanto a convenc¢ao interna a esta inserc¢ao, e nos leva a pensar que a escrita modifica o corpo

179

dos homens ", talvez principalmente, no nivel do tracado.

Podemos pensar essa modificagdo, por exemplo, quando nos deparamos com o desconforto

descrito por este escriba do século XII:

Se ndo sabes que € escrita, poderas crer que a dificuldade ¢ pequena, mas se
quiseres uma explicagdo detalhada, deixa-me dizer-te que o trabalho ¢
penoso: ele embaralha a visdo, encurva as costas, esmaga o ventre ¢ as
costas, aperta os rins e deixa todo o corpo doendo [...] Como o marinheiro

que volta, enfim, ao porto, o escriba rejubila-se ao chegar na tltima linha'®’.

""" BARTHES. Inéditos I, p. 238.

'8 BARTHES. Inéditos I. p. 230-231.

17 Esta idéia nos veio através do texto de Maria Gabriela Llansol: “o corpo vivo é uma forma ininterrupta./
Dizer-se que ¢ matéria, pensando viceras e humores, ¢ uma forma de malediscéncia, ou de cegueira. / Ele ¢é
matéria, e s6 matéria de imagens feita, como quando o medo sobrevém, e o paralisa. O medo vem de si, a
paralisia/ ¢ sua./ Estou certa de que o Texto modificou o corpo dos homens” (LLANSOL. Um falcdao no punho.
p-134).

"JEAN. Escrita Memdéria dos Homens, p. 83.
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Sem tomar tal relato por regra, observamos o quanto a dificuldade de Silos Beatus, o escriba,
remete a tradicdo em que sua escrita se inseria. Sabemos que, neste periodo, escrever fazia
parte de uma longa formagao, restrita e séria; o que ocorria nao s6 porque a escrita estava
reservada aos ateli€s, mas porque neles o aprendizado, que durava em média dez anos, nao se
limitava ao reconhecimento e a repeticdo de um sistema grafico. Escrever era executar este
sistema dentro de inumerdveis convengdes estéticas — € preciso observar que estas
convencdes nao eram normalizagdes nem ortograficas nem gramaticais, mas do tracado —

que exigiam do corpo postura e movimentos especificos e rigorosos.

Se, hoje, escrever talvez tenha se tornado menos doloroso e, a0 mesmo tempo, nossa tradicao
caligrafica tenha se reduzido — especialmente em termos de prestigio —, isto ndo ¢ motivo
para que a ignoremos. Porém, seu conhecimento ¢ muito restrito a sua manifestagcdo historica,
especialmente medieval, quase ndo sendo estudada a partir do surgimento dos tipos moveis.
Além disso, sua variagdo popular, existente até a algumas décadas nas escolas primarias, nao
se relacionava a uma “arte”, mas a um modo de, como escreve Barthes, “domar” o corpo

amalgamando na “boa” forma da letra valores como a disciplina, a higiene ¢ a clareza.

Por esses motivos, parece natural que busquemos, ao estudar as tradigdes caligraficas e seu
ensinamento sobre a escrita e o corpo, referéncias em outras culturas, como a arabe, a chinesa
ou a japonesa. Em comparagdo com o que chamaremos, para fins praticos, de “escrita

55181

cotidiana™ "', h4, na caligrafia, uma relagdo muito diferente entre sentido e forma: “a mao do

caligrafo ndo deve ser escrava do sentido; ¢ preciso tomar em conta o jogo harmdnico dos
vazios e dos plenos, da ritmica dos tragados, da tonalidade imposta pelo estilo escolhido™*.
A forma pléstica da escrita na caligrafia arabe, por exemplo, extrapola as limitacdes da
legibilidade para o trabalho da forma escrita; mas ndo se propde, por outro lado, a ilustrar o
conteudo semantico do texto — nao se trata de criar mistos de signos e simbolos como vemos
ocorrer em certos alfabetos cujas letras tomam formas humanas ou de objetos'®. De fato,

parece ser o aspecto visual do tragado o elemento decisivo de uma técnica a ser transmitida

entre os caligrafos. Isso, no que tange a caligrafia arabe, se explica simplesmente pelo fato de

'8! Escrita comum, isto é, centrada na transmissdo da mensagem, que nio se preocupa com a forma das letras.

2 MASSOUDY citado por HANANIA. A Caligrafia Arabe, p. 84.

18 Referimos-nos aqui, por exemplo, & compilacio de alfabetos feita por Massin em que estes tomam formas de
objetos. Barthes observard, em relacdo a estes alfabetos, que eles sdo verdadeiramente transgressores na medida
em que fazem as letras, que se caracterizam por nao se assemelharem a nenhum objeto real, se assemelharem a
algo. O que Barthes observa em relacdo as letras de Erté, por exemplo, ¢ que estes alfabetos criam uma relacdo
semantica imprevista para a letra. Relacdo quase oposta a que tentaremos observar nesse capitulo quando
pensarmos a relagdo de certas tradigdes caligraficas — como a arabe ou a chinesa — com as escritas ilegiveis.
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que essa arte estava, tradicionalmente, ligada a transmissdo dos textos sagrados e, por isso,
ndo havia criacdo em seu nivel semantico. Essa relacdo secundéria do contetido semantico
com a forma vem nos mostrar que nao ha, tradicionalmente, exclusao de sentido na caligrafia,
mas sua relagdo mais afinada com o significante — em relagdo a escrita cotidiana — exige a
transmissdo de uma técnica baseada no trabalho corporal necessario para a execugdo de uma
forma grafica precisa. Nesse trabalho, respiracdo, postura, controle do movimento, leveza e

impulsao sao alguns dos aspectos que conduzirdo a qualidade da escrita.

Antes de caligrafar uma letra ou uma palavra, € preciso prever os instantes
em que sera possivel retomar a respiragdo, e, também, a ocasido de se
abastecer de tinta. Essas paradas acontecem a intervalos precisos e
codificados, mesmo que se possa ainda reter a respiragdo e reste ainda
alguma tinta no canigo.'™

Como observa Massoudy, a codificagdo dos movimentos determina uma relagdo muito
especifica do controle do corpo do executante com o tempo. Por esse motivo ele afirma que os
caligrafos mais tradicionais nao aceitam o uso da caneta tinteiro “porque provocam um fluxo

de tinta ininterrupto que torna inutil tal controle e faz com que o caligrafo perca o prazer de

99185

sentir o peso do tempo” ™. J4 nas escritas chinesas, o controle do corpo em relacdo ao tempo

nao diz respeito apenas ao prazer, mas a necessidade imposta pelos instrumentos:

Mergulhar um pincel na tinta, segura-lo na vertical acima de uma folha de
papel e ali fazer um traco, isto leva alguns segundos. A dificuldade para
desenhar o traco desejado € um pouco angustiante, quando se sabe que a
capacidade de absor¢do imediata do papel ou da seda torna qualquer
corre¢do, modificagdo ou supressdo impossiveis, € também que a textura
extremamelrglge fina do pélo transmite infalivelmente cada tremor da méo ou
do brago... ™.

Diante de todas essas informag¢des somos levados a concordar com esta observagao de

Barthes:

A relagdo com a escrita é a relagdo com o corpo. Essa relagdo,
evidentemente, passa pelo concatenador (pelo cddigo) de uma cultura, e
essa cultura varia do Oriente ao Ocidente. Nao dominamos nosso corpo do
mesmo modo que um asiatico, ndo vivemos nossa escrita como ele a vive.

[...]

'8 MASSOUDY. Calligraphie citado por JEAN. Escrita memoria dos homens, p. 170, 171.
%5 MASSOUDY. Calligraphie citado por JEAN. Escrita memoria dos homens, p. 170, 171.
S ILLOUZ. Les Sept Trésors du Lettré citado por JEAN. Escrita memdéria dos homens. p. 179.
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Por prolongar o corpo, a escrita infalivelmente implica uma ética'®’.

A escrita € a relacdo com o corpo que passa por um codigo e pelos instrumentos utilizados
para o funcionamento deste (como pudemos ver claramente em relagdo a escrita chinesa). Por
mais que hoje, no Ocidente, a relacdo entre corpo e escrita seja menos visivel do que nas
tradigcdes orientais, ela ndo ¢ inexistente. Barthes chama a atengdo para certa imagem ‘“mais
ou menos paradisiaca” do corpo que escreve com a esferografica: “coeso, rapido, leve”'®®.
Mas ¢ preciso lembrar que essa imagem pode ser a projecdo de um mito do corpo e nio de sua
producdo real. De fato, quando ndo se tem uma tradi¢do caligrafica preocupada em pensar
como a arte de seu processo tem relacdo com o corpo, parece mais dificil desobscurecer a
ética presente no trabalho do tragado. Falavamos disso anteriormente quando observamos que

a caligrafia, no seu uso popular, e mais especificamente, na escola, camufla uma

disciplinarizacdo ideologica do corpo.

Barthes chama aten¢do para o fato de que, no Ocidente, o estudo do ductus recebe, na
atualidade, fungdes criminalisticas ou de exclusdo. Utilizada para identificar pessoas em
processos criminais ou para seleciona-las no mundo do trabalho (a entrevista de emprego), a
grafologia (nome de tal estudo) tende a reduzir a forma das letras as caracteristicas de
subjetividade baseadas numa psicologia aplicada de maneira simplista. O principal problema
da grafologia parece ser o uso do ductus como base para inferir conteudos preconceituosos €
redutores. Quando Barthes busca estudar a escrita do ponto de vista da “escri¢cao”, ele propde,
ao contrario, que se vise a pluralidade da forma e as inumeraveis maneiras de inser¢do do
corpo nesta, sem que se chegue a conclusdes generalizantes. Trata-se, também, de deslocar a

teoria da significancia — até entdo aplicada ao texto como um todo — para o gesto.

Podemos direcionar estas reflexdes para a problematizagdo, presente no filme Le Mystere
Picasso, sobre o significado de se ver na escritura; ndo o produto, mas a producio, isto ¢, o
gesto da mao. Afirmamos, entdo, que este movimento ¢ oposto ao da grafologia, pois nao
coloca um significado subjetivo no fundo do tracado e nao para a leitura do texto em nenhum

sentido:

Tenho diante de mim uma pagina de manuscrito; algo que participa ao
mesmo tempo da percepcao, da inteleccdo, da associagdo — mas também
da memoria e do gozo — e que se chama leitura, pde-se em marcha. [...]

T BARTHES. Inéditos I, p. 232.
'8 BARTHES. Inéditos I, p. 233.
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Como ¢ construida a cosmogonia que esse simples olhar postula? Singular
cosmonauta, atravesso muitos mundos, sem me deter em nenhum deles: a
brancura do papel, a forma dos signos, a figura das palavras, as regras da
lingua, as injungdes da mensagem, a profusdo dos sentidos associados.
Mesma viagem feita no outro sentido, ao longo daquele que escreve: da
palavra escrita, eu poderia remontar & mao, ao musculo, ao sangue, a
pulsdo, a cultura do corpo, ao seu gozo. De um lado ao outro a escrita-
leitura se expande ao infinito [...] € um pan-ato, cuja unica defini¢ao segura
é que ndo pdra em lugar nenhum'.

Assim ¢ que podemos ir adiante e aproximarmos a acepcao do gesto esbocada nesta se¢do —
isto ¢, como movimento do corpo que escreve € a sua relacdo com os instrumentos graficos —
da primeira, estudada neste capitulo — do gesto como oposto ao ato. Faremos isto com o
objetivo de refletir sobre a possibilidade do gesto (movimento) ser uma fantasia de escrita, ou
seja, o objeto que se busca “imitar” quando da realizagdo de seu proprio gesto (acdo oposta ao
ato) de escrita. Para tal, partiremos de alguns exemplos de escritas ilegiveis estudadas por

Barthes.

3 — O GESTO COMO FANTASIA

Como observavamos, a presen¢a do corpo na caligrafia oriental se estabelece de forma mais
refletida e se deixa ver com mais precisdo do que na escrita ocidental. Especialmente quando
desconhecemos suas linguas estrangeiras, nossa leitura daqueles textos se detém na superficie
da inscrigdo e no gesto do corpo produtor do tragado e, por desconhecermos os conteudos
semanticos como, na maior parte das vezes, também a historia e a tradicdo de suas escritas,
ndo costumamos ter muito o qué escrever sobre eles. As caligrafias orientais estariam, ao
serem lidas em sua forma, fora da analise e do comentario, fora da critica, nos levando a
entrar no desdobramento da significancia, sem deixarmos de nos deslumbrarmos pelo que
somos capazes de ler. De fato, nossa estrangeiridade em relacdo as suas linguas parece ser
bastante responsavel por produzir, na isen¢do do sentido, a valorizacdo das formas graficas.
Podemos, quanto a isto, lembrar da experiéncia de encanto de Barthes com a lingua japonesa

apresentada em O império dos signos:

' BARTHES. Inéditos I, p. 238.
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A massa rumorosa de uma lingua desconhecida constitui uma protecao
deliciosa, envolve o estrangeiro [...] numa pelicula sonora que bloqueia, a
seus ouvidos, todas as alienacdes da lingua materna [...]. A lingua
desconhecida, da qual capto no entanto a respiragdo, a aeragdo emotiva,
numa palavra, a significancia pura, forma a minha volta, & medida que me
desloco, uma leve vertigem, arrasta-me em seu vazio artificial, que sé se

realiza por mim: vivo no intersticio, livre do sentido pleno'”.

Sabemos que Barthes se referia a linguagem falada, mas suas observagdes podem facilmente
ser transpostas para o signo escrito quando este, como ja o dissemos, ndo nos ¢ decifravel. O
que ocorre nessa situagao € que o signo se esvazia do sentido que carrega, lembrando os

pacotes japoneses:

Diriamos, em suma, que a caixa ¢ o objeto do presente, ndo o que ela
contém [...] Assim, a caixa brinca de signo: como involucro, écran,
mascara, ela vale por aquilo que esconde, protege e contudo designa: ela
trapaceia [...] mas aquilo mesmo que ela contém e significa é, por muito
tempo, remetido para mais tarde [...] de involucro a invélucro, o
significado foge e, quando finalmente o temos [...] ele parece
insignificante, irrisorio, vil: o prazer, campo do significante, foi

experimentado: o pacote ndo ¢ vazio, mas esvaziado' .

Sem duvida o sentido, nas escritas japonesas ou chinesas, pela diferengca mesma em relagdo as
escritas alfabéticas, pode ser fonte de produgdes textuais diversas. Sao classicos tanto o estudo
do ideograma feito por Fenollosa, quanto suas derivagdes para a poesia — feita, por exemplo,
por Ezra Pound — ou para o cinema — como o fez Sierguéi Eisenstein. Mas, quando se trata
do deslumbramento com o signo esvaziado, como apresentado por Barthes, quando o sentido
¢ “remetido para mais tarde” e a significancia se produz pela experiéncia da visao do trago
grafico, talvez estejamos mais proximos de outras experimentagdes artisticas ocidentais, tais

quais as de Paul Klee e Vassily Kandinsky “reescrevendo” a caligrafia arabe:

Encarada do ponto de vista ocidental, a mensagem artistica arabe adquire
relevo puramente visual. Aziza alude, para exemplificar, a conhecida
incursdo de Paul Klee (1914) e, antes dele, o proprio Kandinsky (1905)
fizeram a Tunisia. Embevecidos com a arte islamica, integraram seus signos
exoticos e fascinantes a seu universo plastico, prescindindo totalmente da

. ~ A gt s o~ 192
dimensdo semantica das composigoes .

O BARTHES. O império dos signos, p. 17-18.
I BARTHES. O império dos signos, p. 61-62.
2 HANANIA. 4 caligrafia drabe, p. 73.
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. , . . 1
Em procedimento semelhante, André Masson e Henri Michaux'”® buscaram no gesto

ideogramatico o ponto de partida para criagcdo de suas escritas ilegiveis:

Existem escritas ndo decifradas [...]. Existem também escritas que ndo
conseguimos entender, mas ndo podemos dizer que sdo indecifraveis [...]
sdo as escritas ficticias, imaginadas por certos pintores [...]. André Masson,

por exemplo, durante seu chamado periodo asidtico, escreveu em
99 194

“chinés”.
Digamos que Masson fantasiou a escrita chinesa. Ou seja, tal como discutiamos no inicio
deste capitulo acerca da leitura produtora do desejo de escrever, o intertexto de Masson parece
ndo nos deixar duvidas de que seu trabalho passa pela reescrita: Masson recolheu no texto
chinés'®® tracos que colocou como fantasias para iniciar sua propria escrita. A primeira
diferengca que podemos verificar em relagdo a esta fantasia de escrita e aquelas que
discutiamos anteriormente ndo estd nem no texto lido, nem no nivel de leitura estabelecido,
mas no texto escrito por Masson: ao contrario de S/Z ou dos textos escritos pela critica de
Barthes, Masson vai na via oposta do ensaio, abandona nao sé a metalinguagem como todo
vinculo com o “sentido” (conteudo semantico) presente na escrita ideografica. Nao seria esta,

alids, a via de desenvolvimento daquelas obras de Barthes que problematizam o limite de

distingdo entre escrita e pintura, ou escrita e desenho'*®? Voltaremos a esta questdo.

Tal como Barthes afirmou em relagdo aos grafismos de Twombly'"’

, podemos dizer que a
. . .. . 198
escrita e a cultura chinesas estdo ainda presentes nas semiografias °~ de Masson, mas essas se

dao no ponto da alusio.

193 Referimos-nos ao trabalho de Michaux intitulado “Mouvements”, do qual ndo trataremos nessa dissertacao,

mas que pode ser encontrado em sua obra Un Barbare en Asie, cujos trechos traduzidos para o portugués podem
ser lidos em JEAN. Escrita. Memoria dos Homens, p.186-187.

* BARTHES. Inéditos I, p. 205.

' Desconhecemos o nivel de leitura desta escrita por Masson. Cremos que tal pesquisa possa ser realizada e que
poderia acrescentar em um trabalho direcionado aos trabalhos deste pintor. No caso dessa dissertagdo tal
conhecimento nos caberia mais enquanto curiosidade, pois ndo afetaria as reflexdes aqui levantadas.

19 Trata-se das escritas/pinturas que Barthes diz ter realizado como “amador” e que, no Brasil, ficaram mais
conhecidas a partir das capas das obras da cole¢do Roland Barthes da Martins Fontes.

T BARTHES. O dbvio e o obtuso, p. 143-160.

1% Termo utilizado por Barthes para nomear as escritas criadas por Masson.
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FIG 12 -Message de Mai, André Masson
Fonte: ROLAND Barthes. Paris: Ville de Paris,
p.60.

FIG 13 - Danse, André Masson

Fonte: ALPHANT, Marianne, LEGER,
Nathalie (dir.). R/B. Roland Barthes. Catalogue
de la Exposicion présantée au Centre
Pompidou, p.26.

Observando duas das obras (FIG. 12 e 13) de Masson, vemos que a alusdo ¢ realizada no
ponto do sistema grafico: na dire¢do vertical dos simbolos (fita grafica), no uso da tinta ou
areia negra como referéncia a tinta chinesa (sumi), na figura de borda avermelhada (FIG. 13)
e sua semelhanga com os selos impressos nas pinturas chinesas como autentica¢des do autor.
As diferengas de tonalidades dos tragos podem ser vistas nessas semiografias como alusdo a

mesma situagdo de uso do trago que, na escrita chinesa, participa efetivamente da constru¢ao
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do sentido do texto. Mas, se tal alusdo nos remete para a imitagdo de todo um codigo, esta se

da na auséncia absoluta de sentido, na “escri¢do” pura. Quando isso ocorre, segundo Barthes,

¢ o corpo, apenas o corpo o implicado: retirem o sentido, fica o corpo, ora
coagido, ora gratificado. [...] a felicidade da copia pura s6 ocorre ao cabo

de longa inicia¢ao: ¢ uma sabedoria suprema, a sabedoria do corpo que néo

dé nenhum 4libi do sentido a seu exercicio'™.

A ilegibilidade também deixa claro que os tracos que compdem um sistema grafico sao
determinados pelo contexto, pela propria cultura e que, portanto, sao esses elementos, € nao o

59200

significante em si, que definem o “status de uma escrita como legivel ou ndo. O

significante, segundo Barthes, ¢ “livre, soberano. Uma escrita ndo precisa ser legivel para ser

201 Aqize ox ~ : . . e
»<7". Alias, ndo apenas ndo precisa ser legivel, como seria na propria ilegibilidade

uma escrita
que o texto se deixaria ver mais vigorosamente. A escrita ilegivel seria, pois, o espago de

maior presenca do escrevivel:

o texto escrevivel é a mdo escrevendo, antes que o jogo infinito do mundo
(o mundo como jogo) seja cruzado, cortado, interrompido plastificado por
algum sistema singular (ideologia, género, critica) que venha impedir, na

pluralidade dos acessos, a abertura das redes, o infinito das linguagens”.
Parece claro que Masson ndo tenha se proposto a copiar “a escrita” chinesa do ponto de vista
de sua relacdo com a lingua. Nessa copia da “escrigdo” pura em que o corpo estd implicado,
cremos que se estabelece uma grande aproximacao entre o gesto do artista e aquele que esta
na base da escrita copiada — este ultimo entendido como a soma dos movimentos, posturas e
pausas convencionais; como o ductus. Mas, se notarmos que o gesto do ductus nao ¢ uma
convengdo vazia e que ela esta intimamente relacionada com a constru¢do e o reconhecimento
do sistema grafico a que se vincula; e que, por outro lado, o pintor sé alude a este gesto sem o
tratar com seu rigor tradicional, veremos que, de alguma forma, o trabalho da semiografia vai
ao limite daquilo que Massoudy considera o verdadeiro trabalho de um caligrafo, isto &,

ultrapassar os codigos e as convencdes:

Os codigos servem para controlar a excitacdo interior do caligrafo e o fluxo
transbordante de seus sentimentos. Suscitam debates acalorados entre
caligrafos. Seu sistema de medidas fornece uma referéncia ideal ao

9 BARTHES. Inéditos I, p. 229.

200 BARTHES. Inéditos I, p. 205.

' BARTHES. Inéditos I, p. 205-206.
22 BARTHES. S/Z, p. 39.
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julgamento. Porém ¢é necessario ultrapassar as regras estabelecidas: para
atingir sua arte, o caligrafo deve transgredi-las apos té-las seguido, pois de
uma composicdo caligrafica deve-se depreender algo de indefinido,
impalpavel, poderoso, fora de qualquer norma*”.

Massoudy atribui ao codigo e as convengdes do movimento produtor da caligrafia um papel
pouco presente nas reflexdes sobre a escrita no Ocidente: controlar a excitagdo interior do
caligrafo. Podemos ler ai uma fungdo para as convengdes da escrita como modo de barrar
parte do que, ao contrario, tendemos a atribuir-lhe como papel: demonstrar expressividade do
sujeito. Assim, tal qual na discussao de nosso capitulo anterior a respeito do grao, observamos
que, também para as tradi¢des caligraficas, escrever ndo significa produzir uma arte da
expressividade ou da subjetividade, até porque estes elementos ja fazem parte de “algum
sistema singular™®®*. Afinal, controlada a expressividade, ¢ preciso que algo “fora de qualquer
norma™® se depreenda de tais escritas. Ndo podemos tomar isto a que se refere Massoudy
como um elemento localizdvel no texto se nos propomos a ler suas observagdes acerca da
caligrafia sobre o prisma da teoria de Barthes; mas, realizando tal aproximacao, podemos nos
perguntar se aquilo que se depreende do texto nao teria relacdo com “a mdo escrevendo, antes
que o jogo infinito do mundo (o mundo como jogo) seja cruzado, cortado, interrompido

55206

plastificado por algum sistema singular”™, ou seja, com o corpo que traca, mais

: L 20
, hu z )
especificamente, numa “pratica corporal de prazer”2"’

Quando vemos escritas como a de Masson, percebemos sua fantasia pela escrita chinesa. Por
outro lado, este pintor realiza aquilo que Barthes consideraria o ponto mais desdobrado da
significancia: a escrita do significante esvaziado do sentido. Vemos com isso que o ato deste
pintor, mesmo tendo um objeto por se alcangar, ndo reduz a pluralidade de seu texto. Nesse
caso, a transitividade ndo pode ser igualada ao fundo significativo do texto, j& que este nos ¢
inalcancavel — mesmo considerando que seja decifravel. A “escri¢ao” pura de Masson nos
mostra, entdo, as duas acepgdes de gesto até aqui estudadas: uma atividade sem finalidade
determinada, capaz de produzir uma plastica e a atividade da mao que traca. A leitura do
gesto nos coloca diante do prazer existente na pratica de tragar, de escrever, que nao se

confunde com o prazer de criar sentidos:

23 MASSOUDY citado por JEAN. 4 escrita — Memdéria dos homens, p. 173.

24 BARTHES. S/Z, p. 39.

25 MASSOUDY citado por JEAN. 4 escrita — Memdéria dos homens, p. 173.

206 BARTHES. S/Z, p.39.

27 BARTHES. Prefacio de Civilisation de 1’écriture. In : JEAN. 4 escrita — Memdéria dos homens, p. 206.
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Este prazer deve ser muito antigo: séries de incisdes regularmente
espacadas foram encontradas nas paredes de algumas cavernas pré-
historicas. Ja seria escrita? De forma alguma. Tais tracos, sem duvida, nada
queriam dizer; mas seu proprio ritmo denotava uma atividade consciente,
provavelmente magica ou, mais amplamente, simbdlica: o trago dominado,
organizado, sublimado (pouco importa) de uma pulsdo. O desejo humano de
fazer uma incisdio — com o buril, o calamo, o estilete, a pena — ou de
acariciar — com o pincel ou a caneta de feltro — passou, sem duvida, por
muitos fantasmas que ocultaram a origem propriamente corporal da escrita.
Contudo, ¢ preciso que de tempos em tempos, um pintor (tal como hoje
Masson ou Tombly) incorpore formas graficas a sua obra para que sejamos

conduzidos a essa evidéncia: escrever ndo € somente uma atividade técnica,

mas ¢ também uma pratica corporal de prazer’™.

Parece-nos, pois, que seja o prazer corporal que se torne visivel pelo movimento das curvas
do pincel sobre a tela, dos jorros de tinta, da escolha das cores, das demoras ou das
velocidades depreendidas do trago. Parece interessante observar que o prazer nos chegue
através destes elementos que, por fazerem parte tanto da escrita, quanto da pintura e do
desenho, nos impedem de diferenciar formalmente uma semiografia — uma escrita ilegivel
ou uma “escri¢cdo” pura — destas outras atividades artisticas. Este raciocinio, inclusive, nos
permitiu iniciar este capitulo dedicado a escrita a partir de reflexdes sobre o trabalho de um
pintor como Picasso. Por outro lado, essa proximidade entre escrita e pintura, no contexto da

. . e .. 209
escrita como “desejo humano de fazer uma incisdo [...] ou de acariciar”

, € também do
gesto como acdo oposta ao ato, nos permite pensar num tipo de pratica ndo apenas teorizada,
mas realizada por Barthes e que nos diz diretamente da producao realizada antes que a escrita
seja cortada, reduzida por um sistema qualquer. Trata-se da pratica de amador, no caso de
Barthes, de pintor amador, como podemos ver nas imagens abaixo (FIG. 14 e 15) e em outras

anexas (FIG. 16 ¢ 17).

2®BARTHES. Prefacio de Civilisation de I’écriture. In : JEAN. A escrita — Meméria dos homens, p. 206.
29 BARTHES. Prefacio de Civilisation de I’écriture. In : JEAN. Escrita Memoria dos homens. p.206.
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FIG 14 - 26 Décembre 1971, Roland
Barthes

Fonte: ALPHANT, Marianne,
LEGER, Nathalie (dir.). R/B. Roland
Barthes. Catalogue de la Exposicion
présantée au Centre Pompidou, p.151.
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FIG 15 - Fin Novembre 1973, Roland
Barthes

Fonte: ALPHANT, Marianne,
LEGER, Nathalie (dir.). R/B. Roland
Barthes. Catalogue de la Exposicion

i présantée au Centre Pompidou, p.166.

Quando utilizamos a expressdo “pratica de amador”, nos referiamos ao habito de Barthes de
pintar sem pretensdo. E assim que se entende, comumente, o amadorismo. Mas, na teoria

deste autor, o amador recebe uma variagao sutil de sentido e se liga a uma ética da produgdo:

O proveito enorme da situagdo de amador € que ela ndao comporta
imaginario, narcisismo. Quando se faz um desenho ou colorido como
amador, a pessoa ndo se preocupa com a imago, a imagem que vai dar de si
fazendo esse desenho ou essa pintura. E, pois, uma libertagdo, eu diria
quase uma libertagdo de civilizacdo. [...] esse tema importantissimo no
plano da pratica, eu o converto em teoria [...]. As pessoas escreveriam,
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fariam textos pelo prazer, aproveitariam do gozo da escrita sem
preocupagio com a imagem que poderiam suscitar em outrem®'’,

Nao podemos evitar pensar na proximidade visual das pinturas de Barthes aqui selecionadas
com toda a teoria da escrita, em seu sentido manual, formulada por este tedrico. Sobretudo,
ndo podemos deixar de ver que se trata, nessas obras, de séries de inscri¢cdes espagadas, ora de
forma regular, ora de forma mais caotica, tais quais aquelas primeiras inscricdes nas cavernas.
Talvez ndo seja o caso de tratarmos estas obras como escritas ilegiveis, pois para isso
necessitariamos direcionar mais tempo e espaco para esta discussdao; mas podemos apenas
perceber que, curiosamente, foi pela pratica da pintura, ¢ ndo da escrita no seu sentido
metaforico, que um intelectual como Barthes pode se declarar, sem maiores explicagdes, um
amador. O que estamos tentando dizer ¢ que, coincidentemente, talvez, quando concede a si

mesmo a “liberdade de tracar™"!

sem o alibi do sentido, Barthes afirma estar realizando uma
pratica de amador, ou seja, aquela em que ndo ha — ao menos provisoriamente — qualquer
imago envolvida. Ora, talvez, e muitos escritores sabem disso, uma das maiores lutas com a
palavra e, especialmente, com o sentido, na escrita seja a luta com a expectativa da opinido do

outro, expectativa que nao se confunde com o desejo do leitor como espago para fruigao.

Por esses motivos € que consideramos relevante trazermos, mesmo ja chegando ao fim deste
capitulo, as reflexdes e praticas amadoras de Barthes para perto do gesto. Afinal, ndo parece
improprio afirmar que numa escrita de amador — quando, por exemplo, o trago esta livre do
sentido das palavras —, o escritor possa se entregar mais intensamente ao gesto, ao trabalho
manual, e estar mais proximo de seu proprio corpo erotico. Isto porque, ndo se preocupando
com a imagem que faz de si — e cremos que para um escritor a escrita ilegivel ou a pintura
favoregam este estado — para o outro, o amador pode vivenciar o proprio corpo pela via do
prazer e do gozo, ou seja, daquilo que vem de si e ndo do que o “espelha”. Se tomarmos as
semiografias de Masson como trabalho de amador; poderemos pensar no gesto que o gerou
como uma ac¢do em que o imagindrio estd, no minimo, atenuado. A partir dai podemos pensar
que € o corpo que, no gesto ou na atividade do amador, mostra-se na superficie no trago da
escrita ou da pintura, tal qual o grao da voz. Este corpo, portanto, ndo ¢ a representacao
intencional do corpo fisioldgico ou da subjetividade, pois nao lida nem com a imago nem com

a transitividade.

21 BARTHES. O grdo da voz, p. 308.
' Aludimos com tal expressdo ao titulo do ensaio de Barthes “Concedamos a liberdade de tragar” (BARTHES.
O rumor da lingua, p. 52-54).



Conclusao

Alice Bicalho - Incidentes

Coloco-me realmente na posi¢do de quem faz alguma coisa, ¢ ndo mais de
quem fala sobre alguma coisa: ndo estudo um produto, endosso uma produgao;
elimino o discurso sobre o discurso; 0 mundo ja ndo vem a mim sob a forma de
um objeto, mas sob a de uma escritura, quer dizer, de uma pratica: passo para
outro tipo de saber (a do Amador), e € nisso que sou metddico.

Roland Barthes
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No decorrer dos capitulos desta dissertacdo procuramos pesquisar algumas ocorréncias dos
termos “figura”, “grao” e “gesto” na obra de Roland Barthes para pensé-las no contexto da
relacdo entre corpo e escrita. Privilegiamos o modo como estes trés termos podem estar
envolvidos nos processos de escrita, leitura e na estrutura do texto. Como ¢ possivel verificar,
essas trés instancias ndo puderam ser estudadas isoladamente devido, cremos, ao proprio
modo da abordagem barthesiana, que ndo separa o texto da atividade da escrita e da leitura,
seja através da valorizagao daquele como uma producdo, ou pela afirmagdo da significancia,

ou ainda pela reivindicagao do estudo da escrita como pratica corporal.

Enquanto no primeiro capitulo voltamo-nos com mais énfase para a leitura como produg¢do do
e no texto de Fragmentos de um Discurso Amoroso — e desse ponto derivamos o estudo do
movimento da figura —, no segundo capitulo nos dedicamos a escuta e a voz, ou a leitura e a
letra, para a percep¢ao do grao como inscri¢ado do corpo na lingua; no terceiro capitulo nos
preocupamos com a pratica a partir do desejo do gesto numa concepcdo manual de escrita.
Nos trés capitulos nos preocupamos muito mais em pesquisar, conhecer ¢ desenvolver tais
topicos, e enfatizamos menos suas utilidades para a critica literaria. Como mostraremos
nessas paginas finais, isso se deu em fungao da propria estrutura critica das obras de Barthes
que nos fundamentaram, pois estas, além de ndo buscarem criar postulados, também
correspondem a um momento em que o tedrico problematiza a linguagem cientifica, mais

especificamente a metalinguagem como base da escrita dita cientifica.

Feitas essas observagdes, gostariamos de retomar alguns pontos elaborados ao longo da
dissertacao, pensando-os, agora, como elementos de uma teoria maior, que chamaremos a

“teoria do prazer do texto” de Roland Barthes.

1- A FIGURA E A FIGURACAO

No principio de nosso primeiro capitulo, “Na Deriva de um Corpo Amoroso”, nos detivemos
sobre os aspectos etimoldgicos da palavra figura. Percebemos como, em Barthes, o termo
recebe nuances de sentido ndo como imagem ou representacdo de um corpo, mas como um
corpo em acdo. Essa acdo, porém, se considerada a fixidez material do texto impresso, sO
poderia ser entendida num sentido metaforico. Assim, a figura, mesmo nao sendo imagem,
estaria, como esta ultima em relagdo ao seu suporte, objetivamente presa a fixidez do texto ao

papel. Por esse viés, ndo teriamos outra op¢ao a ndo ser afirmar que o movimento das figuras,
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ou mais especificamente, o movimento do sujeito amoroso através das figuras em Fragmentos
de um Discurso Amoroso € um recurso retorico. Fazendo isso, estariamos afirmando também
que hd uma impostura tedrica no prefacio daquela obra, ja que encontramos nele informagdes
contrarias as que acabamos de levantar; como na reflexdo, proposta por Barthes, sobre a

etimologia da palavra “figura” — também desenvolvida ao longo de nosso primeiro capitulo.

A aparente inexisténcia de movimento real nas figuras poderia ter-nos conduzido a uma
leitura metaforica do Discurso Amoroso. Entretanto, pudemos observar a presenca de outros
elementos, discutidos ainda no primeiro capitulo, que subvertem concretamente a relagdo
entre texto, corpo e movimento, colocando-os fora da representacdo ou da retdrica. Esses

elementos sdo produgdes da conjugacdo da fragmentagdo e da leitura.

Sem duvida, ¢ possivel afirmar que a leitura ¢ fundamental a qualquer texto, ja que esse se
atualiza e revive através dela. Mas, no caso do livro Fragmentos de um Discurso Amoroso, a
leitura ndo serd apenas aquilo que permite a sobrevivéncia da obra, mas um tragco necessario
ao funcionamento do texto, como atividade capaz de colocar a figura em movimento, através

do que chamamos de “relagdo original”.

Essa “relagdo original” torna-se visivel tanto através das reescritas que constituem o corpo das
figuras, como pela propria estruturagdo do livro em fragmentos e a organizagdo nao-causal
destes — como ja foi discutido em nosso primeiro capitulo. Enquanto a reescrita demonstra a
leitura ativa realizada pelo sujeito amoroso, a estruturagdo das figuras em si e entre si aponta
para a abertura do texto ao leitor. Sobre esse ultimo ponto, acrescentamos também a

importancia da organizacdo das figuras em ordem alfabética, ordem “absolutamente

59212 n213

insignificante””~, para "desencorajar a tentacdo do sentido e evitar que da ndo-
organiza¢do da seqiiéncia das figuras crie-se uma narratividade imprevista e indesejada pelo

texto .

A organizacdo de uma obra pela seqiiéncia alfabética nos remete, mais uma vez”'?, a uma
aproximagdo entre os diciondrios e os Fragmentos de um Discurso Amoroso, desta vez

observando que ambas as obras tém, como caracteristica estrutural, certo descentramento,

212 BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 23.
23 BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 23.
214 Além do que ja formulamos a este respeito no primeiro capitulo.
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como observa Barthes: “Um dicionario remete a uma estrutura da lingua francesa, mas ¢ ao

21
mesmo tempo descentrado™"”.

A vantagem do descentramento, para uma obra como Fragmentos, se da nao apenas por evitar
a narratividade ou o sentido fechado, como observou Barthes, mas por permitir que o leitor
escolha o caminho que ird percorrer no livro. Esta liberdade remete ao proprio processo de
escrita dessa obra, na medida em que permite ao leitor ser ativo, saltar e recortar paginas,
assim como o fez o escritor dos Fragmentos em relacao aos textos lidos e referenciados. Essas
modificagdes inscritas na obra e sugeridas para a pratica do leitor consistem num tipo de
movimento real sobre o texto, mais complexo do que o da leitura linear de uma obra.
Diferentes de certas abordagens e praticas de leitura — nas quais o leitor, mesmo sendo
considerado em seu conhecimento e interpretacao particular, ndo precisa fazer nenhum tipo de
escolha em relacdo ao texto lido — a estruturacdo dos Fragmentos exige para o
funcionamento do texto que o leitor seja ativo, que se apodere do texto e modifique-o de
formas imprevistas. Essa diferenga de movimento de leitura no e para o texto dos Fragmentos

constitui, no nosso entender, a acdo do corpo da figura.

Os dados observados anteriormente transformam a abordagem da figura segundo um
entendimento de movimento como ilusdo retérica em uma producao real e validam a teoria da
teatralizacdo da linguagem ou do “método dramatico”, citado no prefacio de Fragmentos,
como “acdo de uma linguagem primeira” ou método para “pdr em cena uma enunciagio”'°.
Isso ocorre porque a leitura ¢ uma agao real da parte de quem 1€ e uma atividade que coloca o
texto num movimento real de deriva, sem simula¢do, sem metafora. Por esse motivo,
podemos observar, mais uma vez, como o fizemos na introdu¢do desta dissertagdo, que nao
ha, na escrita de Barthes, divisdo abrupta entre a escrita entendida em seu sentido metaforico e
em seu sentido corporal — tal qual tratado no terceiro capitulo —, afinal, trata-se, no caso dos
Fragmentos, de uma literatura que ndo nega o sentido como elemento importante para o

funcionamento do texto, mas que vislumbra a mao que escreve e a acdo do corpo que 1€ como

integrantes do escrito.

Consideramos o corpo do sujeito amoroso como aquele que se constitui de textos
fragmentados. Nao se trata, portanto, de um corpo humano exterior ao texto que este teria a

funcdo de representar. E, pois, um corpo textual, sem 6rgdos, sem imagem de corpo humano,

25 BARTHES. O grio da voz, p. 242.
21 BARTHES. Fragmentos de um discurso amoroso, p. 17.
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sem fantasma de referéncia, que se pde em a¢do e que trabalha a partir da leitura. Além disso,
pudemos ver que a estrutura do livro em questdo permite que o texto seja a real produgdo dos
atos®'”: as “cenas de linguagem” ndo estdo ali para serem representadas, elas executam sua

propria dramatizagao.

E a partir desta constatagio que podemos, finalmente, vislumbrar a diferenciagdo explicitada
em O Prazer do Texto entre representagdo e figuracdo. Nesta, rompe-se a relagdo entre escrita
e ficcdo porque ¢ a propria nocao de realidade que se desloca da dicotomia livro-mundo. Sem

aparta-la da realidade do “mundo”, a figuragao concebe a realidade da escrita ao lado desta.

A figuragdo seria 0 modo de aparicdo do corpo erotico [...] no perfil do
texto. [...] o proprio texto, estrutura diagramatica, e ndo imitativa, pode
desvelar-se sob a forma de corpo, clivado em objetos fetiches, em lugares
erdticos. Todos esses movimentos atestam uma figura do texto, necessaria a
fruig¢do de leitura. [...]

A representacdo, por ela, seria uma figuracdo embaracada, atravancada de
outros sentidos que ndo o do desejo: um espago de alibis (realidade, moral,
verossimilhanga, legibilidade, verdade etc.)218.

A figuragdo, portanto, ¢ tanto um modo de atuacdo do texto, como vimos a proposito das
figuras, como pode ser um modo de abordagem do texto na busca de sua ag¢do e corpo reais.
Este ultimo deve ser entendido como corpo erdtico, que, como ja observamos no segundo

capitulo, “Linguagem atapetada de pele”, é o “corpo certo” segundo os eruditos arabes.

A aproximacao do corpo ao erotismo, tdo cara a Barthes, demonstra também que a figuracao ¢
um método de abordagem do texto que nao se restringe nem a estruturagdao ou a forma, nem
ao sentido: “ha sentido, mas esse sentido ndo se deixa ‘pegar’; ele permanece fluido,

55219

tremulando numa leve ebulicdo Tal método, portanto, ndo ignora os elementos

tradicionalmente estudados pela teoria literaria, mas desloca-os, infiel: “O prazer do texto [...]

nunca nega nada: ‘desviarei meu olhar, ser doravante a minha Ginica negagdo”**.

Como ja foi discutido em outros momentos desta dissertagdo, fala-se de erotismo porque se

trata de, ndo negando a existéncia das margens — essas “duas margens, o compromisso que

217 Nesse caso o termo “ato” remete, como sugerido no primeiro capitulo, a sentidos mais proximos dos atos de
linguagem ou dos atos teatrais e ndo ao sentido dado a ele em nosso terceiro capitulo, em oposicdo ao gesto.

218 BARTHES, 2002, p. 66.

219 BARTHES. Roland Barthes por Roland Barthes, p. 113.

220 BARTHES. O prazer do Texto, p. 7.
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221 :
722" — trabalhar na fenda existente entre elas. Observamos,

elas encenam, sdo necessarias
ainda, que o trabalho no intersticio permite transformar certas questdes tedricas, como a
representacdo, na medida em que, considerando as duas margens que as envolve — seus
didlogos com uma tradi¢do de pensamento € a0 mesmo tempo a possibilidade de nao tomar tal
tradicdo como mais proxima do real que outros modos de pensar e escrever —, abala e
desloca tais questdes para pontos imprevistos, mas nao cadticos; dobram o texto e ultrapassam

certas dicotomias aprisionantes (exemplo: real versus escrita), colocando a teoria também sob

acdo da significancia.

2- GRAO: EROTISMO E NAO-CATEGORIZACAO

No capitulo intitulado “Linguagem atapetada de pele” nos dedicamos ao estudo de trés
escutas — a escuta dos indices, a escuta dos signos, a escuta moderna do significante — e,
dentre elas, demos particular importancia a escuta do grdo. Essa forma de escuta moderna foi
elaborada teoricamente por Barthes a partir das reflexdes ja existentes em relagdo ao valor do
significante no escrito, e da escuta do significante na psicandlise. Em Barthes, a escuta do
significante da voz permite trazer para o estudo da matéria fOnica uma série de
transformagdes que, na esfera do texto escrito, pde em xeque o logocentrismo ocidental.
Retomando, resumidamente, a discussdao exposta em nosso segundo capitulo, o estudo do grao
na voz desestabiliza o vinculo desta com o sentido, logo, com a comunicagdo e, mais
profundamente, com a linguagem verbal, chamando a aten¢do para a significancia presente no
encontro do corpo, de suas pulsdes, com a palavra falada (ou cantada). Mais uma vez, Barthes
chama a atencdo para o “encontro entre” que ndo nega a existéncia das margens do sentido e

da pulsao.

Como dissemos, o estudo explicito do grao, em Barthes, direciona-se a voz. Mas como o
, . y o . . . 222 . ~
proprio teodrico indica (e realiza™), ele pode ser transposto para outras manifestacdes como a

escrita, o teatro, a danga, a pintura, a escultura, o desenho, a fotografia.

21 BARTHES. O prazer do Texto, p. 12.
222 Referimo-nos sobretudo aos ensaios reunidos em O 6bvio e o obtuso, A camera clara, O império dos signos e
Fragmentos de um discurso amoroso.
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Pensamos uma possivel transposi¢cdo do estudo do grdo da voz para a escrita e acreditamos na
possibilidade de transpor as trés formas de escuta acima mencionadas para as formas de ler,
ou seja, de se relacionar com o signo escrito levando em conta também o tipo de corpo ali
envolvido. Nao vamos desenvolver cada uma dessas leituras — pois para isto seria necessario
voltar ao capitulo e realizar detalhadamente tal transposicdo —, mas cremos ser relevante
perceber que, seguindo esta direcdo, alcancariamos um suplemento a teoria da leitura,

223

realizada por Barthes”*” e de certa forma vislumbrada ao longo desta dissertagao.

O estudo de um terceiro modo de escuta’?, a escuta do gro, que difere da escuta cotidiana
porque atenta ao significante que emerge e envolve o discurso, talvez seja mesmo um modo
interessante de demonstrar certa especificidade da relagdo com a linguagem, atribuida,
sobretudo, ao modo moderno de relacionar-se com o signo. Dai que, tal como no caso da
terceira escuta estudada por nds, poderiamos chamar a leitura, com aquelas caracteristicas que
de fato interessavam a Barthes, de moderna ou “leitura do grao”. Esta incluiria a percep¢ao do
corpo erdtico ou da figuracdo do texto — como teorizado no item anterior — e do jogo do
texto feito com as margens; jogo que, ao lado da percepcao da mobilidade do significante,
parece nao s necessario, mas fundamental a existéncia da significancia na escritura. Por lidar
com tais elementos, seria uma leitura viva, mével, impossibilitada de fechar o texto em

significados Gltimos — ou primeiros — e sem risco da perda de vinculo com o escrito.

Porém, se podemos aproximar o grdo da voz e da escrita, por via de um suplemento a teoria
da leitura de Barthes, ndo podemos entendé-lo como um sistema de classificagdo dos textos
— textos com ou sem grao — como se fazia, por exemplo, em termo de divisao de boas ou
mas leituras. Em nosso segundo capitulo, procuramos aprofundar nosso entendimento deste
termo, mas nao o problematizamos como categoria critica. Cremos ser possivel justificar esse
siléncio a partir desta observagdao de Barthes: “O grao de uma voz nao ¢ indizivel (nada ¢

indizivel), mas penso que nao se pode defini-lo cientificamente, pois ele implica certa relagao

2 Sobre os textos que de forma mais direta abordam uma teoria da leitura segundo Barthes ver O rumor da
lingua (“Escrever a Leitura” e “Da Leitura”); Inéditos 1 (“Por uma teoria da Leitura”) e, finalmente, O prazer do
texto.

224 Barthes considerava que uma verdadeira interdisciplinaridade consistiria basicamente da percepgao da
complexidade dos objetos e da impossibilidade de estuda-los profundamente a ndo ser ao se “destruir
dialeticamente cada disciplina estabelecida em proveito de uma disciplina desconhecida” (BARTHES. Inéditos I,
p. 171). Nosso desejo, nessa direcdo seria também a ndo fragmenta¢do do proprio objeto estudado como o
fizemos com a escuta no nosso segundo capitulo. A relevancia de tal abordagem seria, sobretudo, permitir
visualizar a nao hierarquizacdo entre as diferentes leituras (ou escutas) e suas formas de estudo. Porém,
gostariamos nessa direcdo de acrescentar que tal divisdo mesmo que sugerida por Barthes e em certa medida
repetida nessa dissertacdo nos soa mais como método de exposicdo do pensamento que como categorizaciao
fechada a cerca da escuta ou da leitura.
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erdtica entre a voz e quem a escuta. Pode-se, pois, descrever o grao de uma voz, mas somente

99225

através de metaforas” . Parece-nos, pois, que a utilizagdo do grdo como categoria critica

seria, no minimo, tensa, pois:

Em primeiro lugar, a percep¢ao do grao se da a partir de uma relagdo erdtica — entendida
aqui como sensual — com o texto e esta, segundo Barthes, ndo ¢ fixa: “Nenhum objeto esta

~ 226
numa relagdo constante com o prazer”

. Da mesma forma, a falta de prazer em relagdo a um
texto — seja por ser possivel reconhecer nele o excesso de subjetividade, o excesso de
emocao, ou, ao contrario, o extremo ceticismo e asceticismo — nao ¢ necessariamente
definitiva e, mais que isso, ndo pode ser tomada como parametro avaliativo para distinguir
textos, ja que a fruicdo — imagem maxima do texto segundo a via tedrica do prazer — nao

tem imagem fixa:

Contra a regra geral: nunca se deixar iludir pela imagem da fruicdo;
concordar reconhecé-la por toda parte onde sobrevenha uma perturbacao da
regulacdo amorosa (fruigdo precoce, retardada, emocionada etc.): o amor
paixdo como fruicdo. A fruicdo como sabedoria (quando consegue
compreender-se a si mesma fora de seus préprios preconceitos)?’.

Além disso, € preciso nos lembrar sempre da constituicdo dos sujeitos (o da voz, o da escuta;
o do texto, o da leitura) que, segundo Barthes, sdo dispersos e “sem fundo” (ver a este respeito
nossas reflexdes, no terceiro capitulo, acerca do corpo no gesto): “Estou ainda fascinado por
todas as operagdes de dispersdo do sujeito; o momento fragil em que o sujeito classico da
escrita esta em vias de se alterar de se deteriorar, de se prestar a uma combinagdo. E esse

_ . 228
momento fragil de esfacelamento que eu interrogo”"".

Dessa maneira, a relagdo erdtica ndo pode ser confundida com uma postura subjetiva do leitor
em relacao ao texto, assim como a critica que dai adviria ndo seria impressionista. Aquilo que
permite a constatacdo de que o grio do texto “é isso para mim!”*?* — e que determina, por
exemplo que, segundo Barthes, o grao so possa ser descrito metaforicamente — nao pode ser
tomado no sentido corrente atribuido ao termo “gosto”, colocado como um valor ou qualidade

morais do texto e do leitor (o bom texto ¢ compreendido por aquele que tem bom gosto).

2 BARTHES. O grdo da voz, p. 261.
226 BARTHES. O prazer do texto, p. 46.
22T BARTHES. O prazer do texto, p. 33.
28 BARTHES. O grdo da voz, p. 232.
229 BARTHES. O prazer do texto, p. 20.
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Diferente disso, a relacdo erdtica da leitura poderia ser entendida no sentido de gosto como
“gustacdo”, “experimentag¢do” que ndo tem base ou ponto fixo no intelecto, mas advém do
prazer do corpo e, esse, tal como o gozo do texto “¢ [...] atdpico, associal [...] ninguém pode
prestar contas de seu gozo, ninguém pode classifica-lo”**°. Escrever, sob este prisma teorico,
ndo seria prestar contas. A critica que se escreveria sob a luz de tal teoria, portanto, ndo lidaria

com avaliagdes qualitativas ou categorizagoes.

Por outro lado, podemos aproximar a relagdo erdtica necessaria a percepcao do grao, bem
como a experimentacdao fisica que tal percep¢ao remete ao leitor, do que Barthes chama
“leitura viva” na esfera do que ele considera uma ética do estudo da leitura: “ha leituras
mortas (submetidas a estereétipos, as repeticdes mentais, as palavras de ordem) e ha leituras
vivas (que produzem um texto interior, homogéneo com uma escrita virtual do leitor)”>'.
Assim, podemos dizer que a teoria da leitura — como observadora da capacidade do encontro
com o texto ser produtivo e ndo a repeti¢do de sentidos e esteredtipos — acrescenta-se, em
funcdo do grdo, a percep¢do da sedugdo e da provocagdo do texto advinda do desejo nele
inscrito pelo corpo no significante: “que o meu corpo seduza, transporte ou perturbe outro
2232

corpo””*, que meu corpo seja seduzido, transportado e perturbado por outro; inica avaliagao,

realizavel somente pela experiéncia da leitura-escrita, possivel a teoria.

3- GRAO, GESTO E METODO CRITICO

No terceiro capitulo, “Inimitavel ¢ o corpo”, tratamos de duas acepgdes para a palavra
“gesto”: complemento de um ato transitivo e acdo da mao que traca inscrigdes numa
superficie. A partir da aproximagdo e do didlogo entre estas duas acepcdes, pudemos pensar a
fantasia da escrita em contraposi¢do a intrasitividade de tal atividade. Lembremos também
que passamos, na ultima etapa daquele capitulo, a pensar o gesto como possivel fantasia de
escrita nas semiografias de Masson; nesse caso, vislumbramos a mudanca do desejo de
alcangar um objeto, daquele que tem por objeto o desejo de tracar linhas sobre uma superficie.
Perguntamos-nos, agora, seguindo a teoria estudada, se ndo seria possivel pensar que a obra
de Masson ou as pinturas de Barthes despertem, em outros leitores, o desejo de copiar seus

gestos. Esse desejo foi vislumbrado pelo proprio autor do ensaio “CY Twombly ou non multa

230 BARTHES. O prazer do texto, p. 249.
2! BARTHES. Inéditos I, p.173.
22 BARTHES. O 6bvio e o obtuso, p.154, 155.
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2 I3 o e .« ,
sed multum >, levando-o a observar que o gesto é, de fato, inimitavel. Isso porque o gesto é
um elemento vindo do corpo e “na verdade, inimitavel é o corpo [...] meu corpo nunca sera o
teu”*. O corpo &, entdo, aquilo que melhor se pode tomar como singular e de sua

singularidade, visto que existem muitos corpos singulares, entrevemos sua pluralidade.

Vislumbramos, no terceiro capitulo, que o desejo do gesto nos permite perceber a fantasia

) ~ 39235
como roteiro, um “passo da mao” 3

, como escreveu Barthes. A essa constatacdo acrescenta-
se que as producdes serdo sempre diferencas, dado que os corpos sdo inimitaveis. Essa
consideragdo tem como uma possivel conseqiiéncia critica, em sintonia com nossa reflexao

anterior a respeito do grao, a impossibilidade de pensar a escrita como produto categorizavel.

Essas observagdes nos remeteram ainda naquele capitulo para o tema do amador, a proposito
das pinturas de Barthes. Observamos, inclusive, o fato de ser este tipo de producao, € ndo a
escrita, aquela em que Barthes se declarava um amador. Mas, no contexto daquele capitulo,
ndo observamos como hd em suas obras tedricas uma espécie de reinvindicagdo do
amadorismo. De fato, ndo parece impossivel afirmar — e ndo nos remetemos a formacao
académica de Barthes, pois essa ndo interessa-nos em demasia — que o escritor/pintor em
questdo pensasse também na critica como uma atividade de amador. Que ela normalmente
ndo seja realizada deste modo, ele o sabia tanto quanto nds. Mas que pudesse ser feita tendo o

amadorismo como busca, talvez fosse essa uma de suas propostas mais atraentes.

Nessa direcdo, cremos ser possivel pensar nas relagdes do corpo com a escrita, as esbogadas
nesta dissertacdo e outras possiveis de se fazer, como parte de uma proposta critica em que

ter-se-ia por base o prazer do texto e a atividade de amador. Essa critica, no entanto, assim

99236

como em uma “Sociedade dos Amigos do Texto”"”", jamais teria o consenso, a predicagdo ou

- s 1s 2
a normalizagio como metas, pois “ndo ha for¢osamente acordo sobre os textos do prazer”™’.
Mais que isso, devido as consideracdes feitas alguns paragrafos acima, a diferenga seria ponto

inalienavel, tendo sua realidade calcada na pluralidade dos corpos.

233 BARTHES. O 6bvio e o obtuso, p.143-160.
24 BARTHES. O 6bvio e o obtuso, p.155.

235 BARTHES. O 6bvio e o obtuso, p.156.

236 BARTHES. O prazer do texto, p. 21.

T BARTHES. O prazer do texto, p. 21.
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Refletindo sobre o valor e a atualidade dessas propostas na critica, verificamos a dificuldade
) . 238

em se conceber teoricamente uma proposta que tem por base a diferenca™", dada a sua

exigéncia de movimento, mudanga e reelaboracdo constantes — ou se tornaria outra forma de

gregarismo, o gregarismo do prazer. Por outro lado, essa critica, “espécie de falanstério, pois

as contradigdes nela seriam reconhecidas (e portanto restringido os riscos de impostura

9239

ideologica)”~”, seria, como a propria escrita, fundada a cada vez que um novo texto fosse

escrito ou lido.

4- RELACAO CORPO E GRAFIA: A SERIEDADE DO PRAZER

Em O prazer do texto, Barthes chama atengdo para o fato de o prazer ser interpretado pela
esquerda como um pensamento de direita e, a direita, se opor a intelectualidade, ao
conhecimento: “Dos dois lados, a idéia bizarra de que o prazer € coisa simples, € € por isso

o 240
que o reivindicam ou o desprezam”

. Ha, provavelmente, uma moral que, crendo no prazer
como “coisa simples”, determina como mais sérias as praticas conflituosas e dolorosas de
valorizacdo da vitimizagdo e da violéncia. O prazer, no entanto, € esperamos que isso tenha se
mostrado ao longo desta dissertagdo, nao ¢ uma forma de pacificar a escrita, a leitura ou o
texto. Nao hd, numa teoria como a de Barthes, a busca da superacdo da angustia, pois a
relacdo com o texto nem sempre € do contentamento ou da euforia. Alids, como vimos, hé
textos que, ao contrario, esvaziam, colocam sua relacdo com a linguagem em crise, como no
fragmento ou na escrita ilegivel. A existéncia de textos de contentamento e de crise ndo deve
ser superada pela critica. Essa variagdo permite, inclusive, a pluralidade dos prazeres de
leitura. Por outro lado, o movimento da critica ndo consiste na busca pelo repouso na tradi¢ao

1 .
—, hem no movimento

. . .. . g , 24
— como vimos a respeito das atividades cotidianas, para Valéry

caotico na auséncia de didlogo. A critica seria, entdo, uma figuragdo, e agiria segundo uma
eroticidade propria que se inscreve na intermiténcia dessas duas margens. Sempre no

. . . -, 242 243 ¥4
movimento, evitaria o conflito™ sem negar a conversa” ~, a troca, a dobra, ja que parece

% Nao ignoramos que ela seja buscada desde os escritos de Barthes e também por de Jacques Derrida, Gilles

Deleuze e os teodricos que se voltam para tais escritos, ja que estes, com suas devidas singularidades, se realizam
em parte pelo pensamento da diferenca.

239 BARTHES. O prazer do texto, p. 22.

20 BARTHES. O prazer do texto, p. 30.

2! Ver o capitulo 3 “Inimitavel é o corpo”

2 A recusa do conflito, em Barthes, se da pelo fato deste tedrico considerar tal forma de expressio “a mais
acalcanhada das linguagens” ou “o estado moral da diferenca”, realizado fora da frui¢do, levando ao “malogro de
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inegavel que estas, como a atividade critica, sdo para muitos — € nos incluimos nestes —

fonte de intenso prazer.

A diferenca sutil entre tratar o prazer como linha tedrica de nao-conflito e de lugar da
diferenca, sem deixa-lo se confundir com uma pratica acomodada, repousa num termo
estudado por Barthes que ndo tivemos oportunidade de trabalhar nesta dissertacdo: o neutro.
Como ndo desenvolvemos este ponto anteriormente, ndo nos deteremos nele agora que
chegamos a nossa pagina final, apenas o utilizaremos para pontuar que a critica, segundo a via
do prazer, do erotismo, do corpo, do amador nao ¢, assim como o neutro, dialética, ndo espera
a sintese, nem busca desfazer as contradi¢des, mas coloca-las em ponto de deriva, sem dire¢ao

pré-determinada.

De tudo isso, concluimos que o corpo, como elemento de uma teoria maior, ¢ parte de um
modo de se portar diante do texto sem a busca da conciliagdo da diferenca, sem a busca da
semelhanca, sendo, por isso mesmo, fonte de producdes infinitas de textos. Resta considerar,
finalmente, que a experiéncia da escrita de nosso texto, sendo uma dentre tantas possiveis
sobre 0 mesmo tema, pode ser ampliada, modificada ou reelaborada, mas nao pode ser
imitada, pois € fruto do gesto de um corpo em sua diferenga. Quanto a estrutura de nossos
capitulos, referéncia direta as figuras dos Fragmentos do Discurso Amoroso, acrescentamos
ainda que foi pensada em fun¢do de se privilegiar a possibilidade do desdobramento deste
estudo a partir da inclusdo de novos termos — como o biografema, o corpo interno, ou o resto

— postos lado a lado, em ordem “descentradamente” alfabética.

uma perversao que se achata sob seu proprio codigo e ja ndo sabe inventar-se” (BARTHES. O prazer do texto, p.
23).

3 Utilizamos o termo “conversa” por ndo ser semanticamente carregada como “dialogo”, por ndo fazer
referéncia a tradicdo filosofica e, sobretudo por ndo comportar a idéia de discussao conflituosa.
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FIG 1 - Primeira pagina do sumario de
Fragmentos de um Discurso Amoroso

Fonte: BARTHES. Fragmentos de um
Discurso Amoroso, p.5
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FIG 2 - Segunda e terceira paginas do sumario
de Fragmentos de um Discurso Amoroso
Fonte: BARTHES. Fragmentos de um
Discurso Amoroso, p.6.7.



Compassion

Comprendre

Conduite

Connivence

Contacts

Contingences

Corps
Déclaration

Dédicace
Démons
Dépendance

Dépense

Déréalité

Drame
Ecorché
Ecrire

Errance
Etreinte

Exil

Facheux

Fading

«3'AI MAL A L'AUTRE » - |. L’unité de souffrance - 2. Vivons!

3. La délicatesse.

« JE VEUX COMPRENDRE » — l. Sous la lampe — 2. Sortant du
1éma — 3. Répression - 4. Interprétation - 5. Vision : le grand

réve clair.

« QUE FAIRE? » — 1. Ou bienfou bien

3. Paresse.

2. Questions futiles

LA CONNIVENCE — I. Louange a deux 2. Qui est de trop ?
3. Odiosamalo.

« QUAND MON DOIGT PAR MEGARDE... » — 1. Ce qui est demandé a
Ia peau - 2. Comme les doigts d’un coiffeur.

, CONTRARIETES — 1. Parce que... - 2. Le
La structure, non la cause — 4. I.’incident

EVENEMENTS, TRAVERSI
voile noir de la Maya
comme hystérie.

LE CORPS DE L’AUTRE - |. Le corps divisé ~ 2. Scruter.
LENTRETIEN — 1. Frolages - 2. Le baratin généralisé.

LA DEDICACE — |. Le cadeau amourcux - 2. Because I love -
3. Parler de ce qu’on donne — 4. Dédier - 5. Fcrire — 6. Inscrire,
non donner.

« NOUS SOMMES NOS PROPRES DEMONS »
— 3. Homéopathie.

DOMNFI — 1. Le vasselage amoureux — 2. La rébellion.
LExusERANCE — 1. Floge de la tension - 2. Curieuse réponse de
Geethe A ses détracteurs anglais — 3. L’ingéniosité pour rien -
4. La beauté.

LE MONDE SIDERE — |. La miniature passée au vernis — 2. La
conversation générale — 3. Le voyage en Italie — 4. Un systéme de
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FIG.3 - Paginas do sumario de Fragmentos de um Discurso
Amoroso em edi¢do francesa

Fonte: BARTHES, Roland. Fragments d 'un discours

amoureux. p.282, 283.



O CORPO DO OUTRO

Corro. Todo pensamento, toda comogio, todo interesse sus-
citados no sujeito amoroso pelo corpo amado.

1. Seu corpo estava dividido: de um lado, seu corpo
propriamente dito — sua pele, seus olhos —, terno,
caloroso, e, de outro, sua voz, breve, contida, su-
jeita a acessos de distanciamento, sua voz, que nio
dava o que seu corpo dava. Ou ainda: de um lado,
seu corpo macio, morno, mole na medida exata,
penujoso, simulando acanhamento, ¢, do outro,
sua voz — a voz, sempre a voz —, sonora, bem for-

mada, mundana, etc.

2. Por vezes toma-me uma idéia: ponho-me a escru-
tar longamente o corpo amado (tal como o narra-

Proust
dor diante do sono de Albertina). Escrutar quer di-

zer vasculbar: vasculho o corpo do outro, como se

115

FIG 4 - Figura “O Corpo do Outro”
Fonte: BARTHES. Fragmentos de um
Discurso Amoroso, p.93

FIG 5 - Pagina de abertura de Fragmentos
de um Discurso Amoroso
Fonte: BARTHES. Fragmentos de um

Discurso Amoroso, p.1

E POIS UM AMANTE QUE
FALA E QUE DIZ:




FIG 6 - Seqiiéncia de fotogramas
de Le Mystere Picasso.
Fonte: Le Mystere Picasso.

Produgao: Henri-Georges Clouzot.
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FIG 7 - Seqiiéncia de fotogramas
de Le Mystere Picasso.
Fonte: Le Mystere Picasso.

Produgdo: Henri-Georges Clouzot.
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FIG 16 - 5 Décembre 1971, Roland Barthes

Fonte: ALPHANT, Marianne, LEGER, Nathalie (dir.). R/B.
Roland Barthes. Catalogue de la Exposicion présantée au
Centre Pompidou, p.147.

tode 31

FIG 17 - Décembre 1977, Roland Barthes

Fonte: ALPHANT, Marianne, LEGER, Nathalie (dir.). R/B.
Roland Barthes. Catalogue de la Exposicion présantée au
Centre Pompidou, p.167.



