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editorial

Neste número de Stgniftcação, o leitor poderá encontrar uma sur-
preendente heterogeneidade de pontos de vista que, em princípio, repre-
senta um compromisso aberto com a diferença, sem que isso signifique,
porém, um afastamento radical da sistematicidade defendida pela
semiótica. Ao contrário, essa pluralidade se reveste de uma característica
essencial a partir do instante em que percebemos ser as diferenças as
forças propulsoras de qualquer tipo de ordenamento. Somente dessa ma-
neira a significação pode ser entendida como resultado de um complexo
conjunto de articulações. Caminhar nessa direção é, sem dúvida, uma
tentativa de chegar mais perto das marcas que o sentido deixa nos objetos
culturais, objetivo sempre perseguido por esta revista.

Eduardo Pefiuelo CaFiizal
Editor
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a figura da lIIulher no illlaginário
lIIasculino no lIIundo dos coronéis

Tieko Yamaguchi Miyazaki
Professora na UNESP - São José do Rio Preto

ABSTRACT: Women usually play actantial and thematic roles, secondary
ones in rural aristocratic patriarchal universe. However, under this apparent
preterition, even in a discourse written by a man, it is possible to verify how
the feminine figure, in masculine imagination, plays central roles by conducting
the other's and everybody's destinies.

KEY WORDS: Roles - Figure - Imagination - Feminine - Discourse.

Dizer que o mundo dos coronéis - da aristocracia rural - é um
mundo masculino é incorrer numa tautologia. Não desmentida sequer por
personagens femininas - históricas ou ficcionais - que ousaram comutar
com os homens papéis - actanciais e temáticos - a estes especificamente
reservados. Mais que essas figuras de primeiro plano, interessam por ora
aquelas que se encarregam de papéis a elas atribuídos dentro da estrutura
de um universo masculino.

A qualificação de masculino não se deve entender como decorrên-
cia natural do fato de se tratar de narrativas escritas por homens. Melhor,
até por isso, na medida em que o traço masculinidade (vs. feminilidade)
apareça impregnando a instância da enunciação que se projeta no enunci-
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ado de maneiras várias - atores delegados do sujeito enunciativo, obser-
vador social, aspectualização, modalização etc. Importa-nos ver como,
assumindo papéis femininos - seja do ponto de vista biológico, seja do
ponto de vista social -, essas figuras são trabalhadas pelo e no discurso
masculino.

Reportando-nos ao ensinamento de C. Lévi-Strauss, no código de
parentesco as mulheres são o elemento que circula dentro de uma socie-
dade. Seja nas relações prescritas como o casamento legal ou legalizado
ou proibidas (adultério feminino), seja nas das injunções negativas (não
prescritas e/ou não-proibidas) como o adultério masculino, a prostitui-
ção, consentida ou não.

A perspectiva masculina reserva à mulher, no simulacro com que
lidam os homens, uma localização secundária numa escala formal hierár-
quica, e um valor também secundário numa escala semântica, que se
entendem - posição e valor - corroborados pela distribuição de homens,
de um lado, e mulheres, de outro, na estrutura de parentesco ou de rela-
ções sexuais não-legais.

Como no jogo infantil do anel que corre de integrante a integrante
pela mão do que ocupa o centro da roda, à mulher, objeto que circula,
cabe o lugar do anel e, ao homem, àquele que o recebe, o lugar de parti-
cipante, imóvel, do jogo. No entanto, o lugar fixo e igualitário de cada
integrante do jogo é duplamente determinado pelo anel. O participante a
quem é dado o anel se define, nessa estrutura, como aquele que tem o anel
e que, assim marcado positivamente, se diferencia de seus parceiros que
não o têm. De qualquer forma, o que nos interessa é que a mulher-anel
determina a posição masculina. Inverte-se, pois, a leitura axiológica en-
tre o fixo e o móvel, o objeto que circula e o sujeito que o recebe. É isso
que pretendemos examinar em Bangüê romance de José Lins do Rego,
publicado em 1934.

A análise de tal tema exige que se tome como pressuposto o se-
guinte: à maneira dos contos populares, como indica W. Propp, ocorre
em Bangüê uma triplicação de função. No caso, a fase de
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a figura da mulher no imaginário masculino no mundo dos coronéis

competencialização do sujeito para o reerguimento do engenho Santa Rosa.

I) Todo o primeiro parágrafo que abre o romance sintetiza o re-
sultado da primeira tentativa de efetivação do contrato: a do compro-
metimento de adquirir os conhecimentos necessários à figura do novo
senhor de engenho (misto de bacharel e coronel). Todo o parágrafo é a
manifestação da sanção negativa do percurso realizado no Recife e, con-
seqüentemente, negação das virtual idades implicadas, indispensáveis ao.
fazer transformador;

2) Apesar disso, toda a primeira parte do romance, intitulada "O
velho José Paulino", corresponde a uma segunda tentativa em que se
defrontam os destinadores, o velho coronel e o próprio engenho, e os anti-
destinadores, os tios Juca e Sinhazinha. A opção de Carlos pelo posto de
promotor encerra o confronto, o contrato não se efetua com a
desqualificação do sujeito-destinatário, e o objeto mágico não é transmi-
tido. Resulta, assim, uma situação de fato, com a qual se responde à
indagação inicial do romance I , e que assinala o ponto final de todo um
programa narrativo, sem carregar no bojo qualquer virtualidade que indi-
que direção ao desenvolvimento posterior do relato;'

3) No entanto, aparece um ator, alienígena, que se encarrega de
uma terceira tentativa.

Conseqüentemente, é de forma abrupta que se dá a aparição de um
novo ator, cuja chegada ao engenho, inesperada, é dada pelo narrador
como fato consumado: "Chegara ao engenho para passar uns tempos.
O meu avô recebera o pedido de cavalo para a estação, aborrecido"
(p.48).3

I. ··'·álllos ver para que dá o senhor" é a frase com que o avô, coronel José Paulino, recebe o neto
de volta do Recife.

2. Sobre a triplicação da prova qualificante, Cf MIYAZAKI, T.Y. Bangiié. romance memorialista?
São José do Rio Preto, Stylos, 1992.

3. Todas as citações se 1:1Zcmpela 2a edição, Rio de Janeiro. José Olympio, 1969.
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Curiosamente, a razão do deslocamento desse ator desconhecido,
da cidade para o engenho, é uma carência: segundo diagnóstico médico,
"doença dos nervos ,. que requer ares do campo. Já de entrada, ao espaço
rural é indicado o papel de doador de um bem que se figurativiza como
"ares", e cujo efeito não é propriamente da ordem somática.

Em contraste, portanto,com a perspectiva de Carlos que culmina,
no processo de embrutecimento, com a cena das moscas, Maria Alice se
apresenta de 'início como beneficiária do engenho. Ademais dessa posi-
ção passiva, ela não traz marcas que lhe confiram destaque. Melhor ain-
da, é justamente essa ausência de traços relevantes que se fará a sua
característica maior, identificável com naturalidade, a qual lhe permite,
sem esforço e planejamento,assimilar-se ao mundo do engenho. Como
que retribuindo, numa relação de troca, a doação a ela feita pelo novo
mundo, ela injeta neste uma nova energia.

Num levantamento rápido na apreciação do narrador quanto à atu-
ação desse ator alienígena, ver-se-á que ele aparece como reagente que
suavemente confere legitimidade ao que na comunidade há de legítimo,
fazendo, concomitantemente, denunciar-se o que há de espúrio.

Nesse fazer transformador de Maria Alice, a primeira modifica-
ção mais decisiva apontada pelo narrador é o da casa-grande, tanto na
espacialidade do edificio, revivificado pela abertura de janelas e portas e
transformado em espaço cheio com a presença de luz e vento, como pelo
preenchimento do vazio humano. Com relação a este, ela promove uma
intensa atividade da ordem do fazer-fazer. O primeiro a revitalizar-se é o
avô que ela leva a todo um movimento de expansão, em contraste ao de
retraimento antes já visto, não só no interior como no exterior da casa-
grande. Como se sabe, o grito faz parte de José Paulino, senhor de enge-
nho, como fonna não só de mando, mas de onipresença pela extensão da
propriedade. É exatamente dele que se vale o doador, para levar o outro
ao fazer Ç'Gntava para ele. abrindo as janelas. à noite, para entrar
ar. "), numa imagem em espelho confirmada pela resposta do coronel
("0 velho José Paulino até já gritava para os moleques ", p.50).
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a figura da mulher no imaginário masculino no mundo dos coronéis

o indício maior do renascimento de José Paulino encontra-se, no
entanto, no ressurgimento de seu amor pelos frutos colhidos no pomar. A
referência ao passado em que tinha o mesmo gesto de presentear a filha
Maria com laranjas, abre a dimensão simbólica do gesto agora repetido
com Maria Alice.

Também Carlos é acordado de sua apatia, para uma atividade que
no texto aparece expressa duas vezes pelo mesmo lexema: reparar. A
fixação cognitiva do espírito no reconhecimento de algo que não só ele.
Curiosamente o efeito da ação de Maria Alice sobre o moço repercute de
duas formas: a necessidade de sair do quarto e de ler, ou seja, são formas
de suprir dois tipos de carência inter-relacionados: o do conhecimento do
próximo e de si mesmo. O tema da literatura - e da leitura - é
reintroduzido, assim, como necessidade, não como algo imposto mas re-
querido.

Concomitante a esse trabalho de conjunção reflexiva, uma outra é
promovida por Maria Alice, a mesma tentada na prova de qualificação
anterior: a conjunção de Carlos com o engenho, a qual exige, como antes,
a mediação da aceitação por parte do neto do coronel em sua realidade
presente. Trata-se, na verdade, de uma mediação dupla: o interesse amo-
roso de Carlos por Maria Alice precisa mediar, legitimando ao mesmo
tempo a sua função, a aproximação avô-neto para chegar-se à conjunção
Carlos-engenho. Nessa performance, a visitante, numa primeira etapa,
desenvolve um programa narrativo tendo como temas seja o afeto de pai-
filha, em que Maria Alice comuta papéis com a filha Maria, seja a pieda-
de com que a moça cuida da enfermidade do coronel ou ainda a fraternidade
com que ela se refere ao passado do senhor de engenho. E numa segun-
da etapa dessa conjunção ela promove o contato direto do sujeito com o
engenho: primeiro, com a fisicidade deste e, segundo, com o engenho
enquanto comunidade produtiva.

Com a chegada de Maria Alice, Carlos não só se desloca de seu
quarto para as demais dependências da casa-grande como se movimenta
por todo o engenho. Ao contrário do que se passa na primeira parte do
romance, os seus passeios (o que significa passeio?) ocorrem pela ma-
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nhã. o primeiro deles se faz "pela estrada", como um deslocamento sem
um ponto de chegada fixado a priori. É nesse momento de aparente ócio
que Maria Alice se revela como doadora.

Já na descrição do caminho percorrido ("O caminho feito para
11111 casal de namorados. de tanto cheirar o muçambê e tanto enfeite de
trepadeiras pelas estacas do cercado", p.58), se observa o efeito do fa-
zer transformador da moça, modalizando o destinatário-sujeito como re-
integrado em seus sentidos que o colocam na posição de sujeito de querer
(amar). Mas esse papel actancial da mulher fica mais clara pela referên-
cia do narrador à sua atitude, isto é, a sua disposição para: "Gostava de
chamar a atenção para as coisas bonitas qlle via" (p. 63). Ou seja, não
há somente ver, mas compartilhar a experiência; ela é o dedo apontando
as coisas, num saber-ver que se comunica ao outro: "minha companhei-
ra mostrava-me um pé de cardeiros todo sangrando nos seus frutos
encarnados" (p.68).

Mas a pedagogia subentendida pressupõe um querer-saber que
exige do sujeito uma atitude sempre inquiridora: "Maria Alice quis
saber ( ..)", "Perguntava-me ", .'Prestava atenção a tudo". Ela conduz
Carlos a um desmascaramento em que ele se declara modalizado por um
não-saber (sobre o engenho), cuja causa, também ela lhe revela, está na
atitude do sujeito que não quer saber e que, portanto, não se aplica à sua
aquisição. Todo esse processo de doação complexo.portanto, enquanto
parte da transformação do sujeito de modalização endotáxicas para
exotáticas, pode ser detectado no emprego estilístico não só de verbos
como de pessoas verbais.

Com efeito, observa-se que, num primeiro momento, a função de
sujeito sintático é expresso normalmente por lexemas ou pronomes que
se referem a Maria Alice, enquanto Carlos ocupa a posição de objeto
indireto, de destinatário, portanto, da ação do sujeito. Mesmo quando o

-predicado vebal aparece como perguntar, trata-se na verdade de uma per-
gunta que revela, pelo processo de estranhamento a que obriga o
interlocutório. Nessa fase, os lexemas indicadores da atividade de Carlos
são da esfera do ouvir e tendo como objeto a fala do outro e, como conse-
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a figura da mulher no imaginário masculino no mundo dos coronéis

qüência, da esfera do aquiescer. Todo esse processo de doação/recepção,
em que predomina a primeira função, encontra-se sintetizado na primeira
página do capítulo III: "Nós dois andávamos pelo Santa Rosa vendo
tudo com os seus olhos" (p. 61).

As considerações acima tomam mais clara uma significação do
capítulo seguinte, dedicado ao passeio à Mata do Rolo. Toda uma mu-
dança estilística se observa, quando o mundo natural é descrito sem a
mediação anterior de Maria Alice. A comunicação verbal se faz pela. .
perspectiva do homem, em que o mundo exterior comparece apresentan-
do-se ao sujeito agora capaz de vê-lo. Abundam os componentes sensori-
ais que se convertem em sensuais, devido ao cruzamento da intriga amo-
rosa. Essa conotação permanece durante toda a segunda parte do roman-
ce, criando um ambiente de fecundidade. É dentro dessa perspectiva que
se insere um novo tema: o da integração direta da sujeição com a terra
num processo de naturalização do homem que só assim se humaniza:

"Descemos dos cavalos para ver de mais perto as coisas
que nos rodeavam. Era preciso tocar na terra com nossos
próprios pés. ficarmos mais humanos, ali onde tudo nos
convidava para a vida" (p. 63).

É nessa fase de conjunção direta do sujeito com a terra e de pri-
meiro contato amoroso deste com Maria Alice que os sujeitos individuais
aparecem amalgamados, estilisticamente inclusive, como sujeito coleti-
vo: "Paramos para ver outra orquídea em botão" (p. 63), diz o narrador,
e mais adiante: "Paramos os dois, instintivamente, para olhar o traba-
lho penoso ... " (p.65). A homologação da qualificação obtida se dá, de-
pois, junto à mesa de jantar pelo destinador - o avô - que outorga o
objeto mágico - a alegria. Por isso tem a função de confirmar como
verdadeiro o contrato realizado o segmento subseqüente em que ocorre
novo passeio: Carlos, desta vez, o realiza só e a sua narração mostra a
inversão havida na distribuição de funções e papéis actanciais. Carlos é,
agora, o destinador, Maria Alice - ausente 0'- o destinatário, e o objeto é
todo o engenho. A partir de tal conjunção de Carlos com o engenho em
sua fisicidade, parte ele a integrar-se nessa unidade produtiva, sempre
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através do crivo crítico de Maria Alice.

Sintetizando: após a primeira tentativa frustrada de qualificação
de Carlos como futuro senhor de engenho, em que o destinado r do contra-
to é encamado pelo próprio avô, seguindo um princípio de triplicação,
como se verá mais adiante, entra em cena um novo ator, alienígena que
vai provocar em Carlos todo um renascimento de suas potencialidades
masculinas e, concomitantemente, revelar-lhe o mundo verdadeiro do
engenho: tanto o engenho, enquanto propriedade de terra, quanto enquan-
to comunidade produtiva; vai revelar-lhe também a si mesmo e o outro
através da literatura. Assim, aquela que viera como beneficiária dos bons
ares do campo, transforma-se em destinadora de um saber-ver (a si, aos
outros, ao engenho).

Para compreender melhor a segunda prova de qualificação há pouco
analisada, é preciso examinar as funções e papéis desempenhados por
Maria Alice, em comparação aos demais atores femininos que comparti-
lham com Carlos vários programas narrativos de temática amorosa.

Já na primeira parte do romance, em programas narrativos de uso,
aparecem duas figuras femininas - Maria Chica e Laura - como parcei-
ras de uma relação heterossexual com Carlos. Estão tais figuras marcadas
por determinações que as localizam em pólos opostos em duas ancora-
gens narrativas básicas: a temporal e a espacial. Laura opõe-se a Maria
Chica não só porque pertence ao passado de Carlos - e ela comparece à
cena através de cartas (dela e de Mário) para dizer exatamente isso, ou
seja, que um segmento da vida de Carlos é um segmento esgotado - mas
também porque pertence ao espaço ausente urbano. Maria Chica é, as-
sim, em contrapartida, o rural, autóctone, plenamente presente no aqui -
agora do sujeito.

Apesar dos traços disjuntivos apontados, elas equivalem-se pois,
na relação com Carlos, ambas comparecem encamando sujeitos a que se
nega esse mesmo papel, de sujeito. Na convivência amorosa, em que os
sujeitos se buscam mutuamente como um mesmo objeto-valor (prazer,
amizade,afeto), as duas mulheres são reduzidas de sujeito do querer, em
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permuta posicional com o homem, a objeto-valor, fato só possível na
medida em que o relacionamento amoroso é sobredeterminado por uma
relação de compra e venda. A relação mercantil básica, tacitamente reco-
nhecida como -vigente, em que à mulher - e não ao homem - cabe a
função de objeto-valor, aparece, no caso da mulher de empregado, como
direito adquirido pelo uso desde a escravidão, decorrente, portanto, do
poder econômico do senhor de engenho, e como adquirido por quem tem
poder e dinheiro, no caso da prostituta.

Num caso e no outro, os programas narrativos parecem tematizar
o abuso de poder, comum numa coletividade como a dos engenhos e de
cidades como Recife. No entanto, a contrapelo, tematiza-se uma outra
questão, a não-legalidade e/ou não-legitimidade de tais relações, enquan-
to fundadas sobre o arbítrio do poder. No caso da prostituta, que procura
apagar a natureza mercantil recoberta pela.figura do sexo, questiona-se a
legitimidade de tal relação de compra e venda; já no que toca à Maria
Chica, na condição de mulher de outro, questionam-se a legalidade da
posse do dominado pelo dominador e a legitimidade desta mesmo quando
assegurado pelo querer do dominado. Essa dupla questão - da legalidade
e da legitimidade - volta a tematizar-se na figura de Maria Alice, pois,
como Maria Chica, é mulher de outro, mas não existindo a relação mer-
cantil, como no caso de Laura, ao contrário desta é também sujeito de um
querer cujo objeto-valor é Carlos.

Tomando-se como referência esse quadro paradigmático que
conjunge e disjunge as três figuras femininas, é necessário que se observe
em que ponto da narrativa fazem elas entrada.

A primeira referência, demorada, a Laura ocorre com a carta de
Mário. A distância temporal e espacial produzindo uma debreagem entre
Carlos enquanto sujeito cognitivo e Carlos sujeito do fazer (no passado e
no Recife), o leva à elaboração de uma auto-imagem em que ressalta uma
dupla carência: a desqualificação de Carlos como sujeito de amar (fisica-
mente - "antigamente saia da cama de Laura com nojo dela", p. 58), e
como sujeito de bem-querer ("Quisera mesmo ter gostado de Laura,
mais do 'quegostava". p.58). A segunda aparição da prostituta se dá em
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forma de sua carta. A resposta de Carlos faz ver nela o ator em que se
representa o outro termo da opção inicial de Carlos (Santa Rosa ou Reci-
fe), pois graças á carta de Laura Carlos toma-se objeto de manipulação
do Recife que trabalha pela sedução:

"Tive então saudades de Laura e de toda a minha vida de
Recife. dos anos de colegas, mulheres e jornais. Por que
não dava o fora do Santa Rosa e não pegava outra vez o
fio daquela existênctafácil. divertida" (p.40).

Trata-se de uma sedução especiosa, uma vez que o simulacro aí
criado para a representação do Recife não coincide com o de outras pas-
sagens. De qualquer forma, o papel actancial de sujeito de uma
performance de sedução, desempenhada por Recife na disputa do objeto
Carlos ao engenho, só ganha sentido pela aproximação dos papéis
temáticos e actanciais encarnados por Maria Alice, como se verá mais
adiante.

Por ora é preciso pontuar que a relação amorosa com Maria Chica
e a lembrança de Laura promovem em Carlos o aparecimento de um
percurso narrativo cujo objeto é o amor. A partir da carência inicial,
recolocada em pauta pelas cartas de Recife, Carlos faz-se sujeito de um
percurso em que o objeto-valor se gradua, englobando-se sucessivamen-
te, do amor carnal ao amor fraterno, intermediado pela harmonia de am-
bos. É o confronto com o ponto de referência da literatura, promovida a
virtualidade desejada, que ele identifica a função do amor nas histórias
em análise:

"O amor que eu conhecia nunca me deraforça para coisa
alguma, nunca me elevou nem me rebaixou. aluindo-me
de minhas bases. Que secura era aquela minha .? No ínti-
mo me via pequeno demais, menor que todo mundo" (p.43).

Isto é, o resultado é a desqualificação de Carlos como sujeito de
querer (bem), em sua relação consigo e com o mundo. Desqualificado o
sujeito, toda questão inicial se coloca, como a da prioridade, pressuposta
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a qualquer programa, de sanar tal secura. Carência, portanto, não de um
objeto hipotético (a mulher) mas de um objeto hiponímio (do querer bem).
É com esse sentido que, assim introduzida, Laura permanece como o
contraponto necessário ao estabelecimento do sentido tanto da figura de
Maria Chica quanto da de Maria Alice. Basta lembrar que, embora seja
Maria Alice a figura central, na segunda parte do romance Laura volta à
cena, ainda que no nível de narração, quase no final, no capítulo VIII, em
que o sentimento de Carlos por Maria Alice é expresso através da evoca-
ção da Laura. E ó praticamente a carta de Laura que introduz na história
de Carlos a figura de Maria Chica: graças ao trampolim de seus amores
juvenis, já esquecidos, Maria Chica aparece para figurativizar o objeto
do desejo carnal assim desperto: "Pela primeira vez, confessa o narrador;
no Santa Rosa me chegou lima vontade danada de andar com mulher'
(p. 44). Embora valorizada por seus predicados de fêmea, nesse primeiro
momento, Maria Chica permanece como objeto virtual do querer de Carlos
e que só se realiza na segunda parte do romance. Mesmo então, ela se
apresenta como objeto realizado de um desejo cujo objeto visado,
deceptivo, permanece virtual: o desejo de Maria Alice desperto em sonho
se realiza em Maria Chica.

Nesse jogo de papéis - de destinadora de desejo e de objeto real
dele -, desempenhados pelas figuras femininas, desenvolvem-se dois per-
cursos narrativos paralelos que tcmatizam a relação amorosa. Correm
paralelas a história do envolvimento de Carlos e Maria Chica e a de
Carlos e Maria Alice.

A cavaleiro, desempenhando o papel crítico de leitor delas, colo-
ca-se Carlos cujo fazer cognitivo, tanto no nível de enunciação quanto de
enunciado, é regido por códigos identificáveis com os de uma civilização
urbana. Entretanto, prenunciando papéis que Maria Alice virá a desem-
penhar, Carlos realiza uma sintomática delegação de papéis. Calando-se
sobre si mesmo com respeito à cabocla, ele enviesa o seu fazer predicativo,
atribuindo à visitante juizos calcados em códigos urbanos, segundo os
quais a satisfação dos instintos, pressupostos no ato amoroso, estaria
proscrita, quando tem por parceira pessoa de classe inferior. Ou seja,
aos olhos de Carlos, Maria Alice encarna o destinador tanto doador -
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dos códigos - quanto sancionador, na medida em que atua nele a oposi-
ção bacharel/neto de senhor de engenho. "Se me visse assim, com aquela
cabocla de engenho me emporcalhando" (p.54), preocupa-se Carlos,
confundindo os termos prescrito-proibido e seus contrários. A legalidade
questionada com relação à mulher de empregado é vencida pela legiti-
midade conferido pelo querer dos sujeitos desde que socialmente equipa-
rados, quando também se legitima o objeto do querer carnal, ainda que
proibido.

Além da disparidade quanto à sanção - positrva ou negativa -
dependendo das condições sociais das parceiras e resultante da perspec-
tiva urbana de julgamento, o juizo atribuído pelo sujeito ao destinador-
julgador traz à baila a disforia dos costumes considerados como própri-
os do coronel em oposição à urbanidade atribuída ao bacharel. A equipa-
ração, feita por Carlos, de sua atitude à de seus antepassados, através da
qual Maria Chica, não-escrava legalmente, passa a equivaler a escrava
de fato, e a preocupação em negá-Ia aos olhos de Maria Alice,enquanto
destinador-sancionador - "que não abrisse o bico senão mandava
quebrá-la de pau" (p.75), manifestam a duplicidade do sujeito nesse
momento da narrativa.

Com a notícia da gravidez - já em curso a relação amorosa entre
Carlos e Maria Alice - e a ameaça do senhor de engenho, Maria Chica
desaparece para só voltar na terceira parte, agora, desempenhando novo
papél temático: o de mãe dofilho de Carlos, impondo, ao mesmo tempo,
um novo papel também ao bacharel: o de pai.

Por ora basta compreender a articulação dos atores femininos que
se relacionam amorosamente com Carlos, nesta primeira parte do livro.
Verifica-se que, a partir do núcleo comum, de objeto comercializável,
Maria Chica e Laura passam a distanciar-se graças a traços que as dis-
tinguem socialmente. Desses, para o propósito destas considerações, des-
taca-se como fundamental o fato de que a prostituta de bordel se situe na
área urbana e que a mulher do empregado do engenho se identifique como
da área da aristocracia rural. No primeiro caso, ocorre uma relação entre
prostituta e estudante; no segundo, entre a empregada e o senhor de enge-

18 significaçõo 10



a figura da mulher no imaginário masculino no mundo dos coronéis

nho. No primeiro caso, a relação é carnal e totalmente disfórica pela
esterilidade dupla, de prazer e de prole. Já no segundo, a falta de qual-
quer referência ao aspecto erótico acima apontado leva a supor pelo me-
nos uma não disforia equivalente à do primeiro; quanto à procriação, o
resultado é o de uma relação fecunda.

Com base em tal quadro, correlacionar Laura com o efeito da
permanência de Carlos em Recife produz uma leitura sintetizável da se-
guinte forma: a inutilidade de sua estada na capital, mensurável pela es-
terilidade de seu resultado em todas as faces da experiência humana. Tal
leitura, por contraste, leva a concluir pela não-esterilidade do relaciona-
mento de Carlos com o engenho em, pelo menos, nos dois aspectos acima
apontados. O caso Maria Chica não pode, ao que parece, ser reduzido, .
como o caso Josefa, a exemplificação figurativa do comportamento pa-
drão do senhor de engenho, tematizando a vigência de fato da ideologia
escravocrata.

Tal quadro, constituído de termos contrários e contraditórios a se
combinarem, compõe uma situação narrativa que prepara a entrada em
cena do ator feminino principal. O enunciado de estado que sintetiza tal
situação coloca Carlos como um sujeito - senhor de engenho - em
conjunção com o objeto-valor maior que o define: o poder, no centro do
qual se instala um jogo de forças entre duas linhas ideológicas em que
uma - a rural - é dada pressupostamente como disfórica, e outra - a
urbana - como pressupostamente eufórica. O caráter deceptivo de tal
distinção polarizante, delineada isotopicamente por dois percursos narra-
tivos protagonizados por Laura e Maria Chica, supõe resolver-se com a
chegada de Maria Alice.

"Moçafina da cidade ", casada com parente próximo, empregado
na cidade, sem filhos, de uma beleza "que não precisava de tática para
vencer os outros ", assim é descrita a visitante. Nessa descrição, identifi-
cam-se percursos temáticos e figurativos que tomam o ator o fulcro de
percursos narrativos virtuais que se estruturariam em esquemas hanno-
niosos. Ao modo do parecer, um dos percursos figurativos compõe o
tema da mulher estabilizada num tipo de sociedade, graças a predicações
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eufóricas conferidas pela natureza ou pela sociedade. No entanto, a pró-
pria razão de seu deslocamento espacial- problemas de saúde - desvela
o modo deceptivo de tal configuração, catalisadora de uma complexidade
que justifica mais tarde os papéis a ela atribuídos.

Tal complexidade começa a delimitar-se quando se confronta a
descrição acima e o quadro há pouco delineado das duas figuras femini-
nas anteriores. Ao contrário destas, Maria Alice é objeto duplamente
interdito ao desejo amoroso de Carlos: estado civil e mulher de parente
próximo, condição agravada pela posição de hóspede do Santa Rosa.
São termos que ocupam o mesmo lugar numa estrutura ética, manifes-
tando o tema da "moça fina da cidade". No entanto, o apetite, apático
com relação a Laura, despertado por Maria Chica, a erige , aos olhos de
Carlos, em objeto investido, acima de tudo, do valor de fêmea. A valori-
zação dela se processa como uma sedução fisica involuntária. O peso
dessa forma de ser de Maria Alice para Carlos toma-se evidente pela
justaposição, aos dotes conferidos pela natureza, do prestígio por ela
conquistado junto ao rapaz ejunto aos demais elementos da comunidade,
numa estruturação harmônica:

"E o prestígio dela crescendo para as negras (menina
dada! Era assim que as negras tratavam a suafranqueza,
o seu jeito delicado de pedir as coisas). Crescendo para
mim a mulher bonita, com aqueles olhos que sefechavam
quando ria, com aquele seu macio encanto deflor' (p.54).

A passagem gradual de termo proibido a termo prescrito numa
relação amorosa se faz pela mediação do não-proibido. E este se realiza
na figura de sonho - "E que sonho despudorado" - que voltará com as
mesmas características na terceira parte do livro. É ainda essa localiza-
ção de termo não-proibido que parece explicar a comutação de Maria
Chica por Maria Alice no sonho. Observa-se que o parágrafo seguinte ao
do sonho, inicia-se com a referência à relação carnal de Carlos e Maria
Chica, porque esta representa na consciência do rapaz, o não proibido. E
através desse percurso - proibido/não proibido/proscrito - que o pro-
cesso amoroso se desenvolve em Carlos até atingir o ponto terminativo
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com que se abre o capítulo seguinte: "Quando abri os olhos estava apai-
xonado por Maria Alice" (p. 57).

A modalização de Carlos como sujeito de não-poder/não-querer,
que o situa como agente passivo de uma relação, expressa-se bem nos
aspectos pontual de "quando abri os olhos" e perfectivo de "estava
apaixonado". Essa modalização antecipa, coerentemente, a posição que
lhe caberá na relação com Maria Alice. Da mesma forma, dentro de uma
coesão figurativa, ganha sentido o fato de que a conscientização de si
próprio se expresse através do olhar, do olho. A relação causa-efeito
entre olhar/ser-tomado-de confirma-se logo em seguida pelo avesso
("aq1lela inquietude toda q1leme invadia, se por acaso deixasse de vê-
la... ", p. 57) e pelo direito ("agitando-me não sei por que quando a
via", p. 57). A qualificação de Maria Alice se faz ao modo do ser: ela é
atraente, há nela a força da sedução. Ou seja, o ator aparece já investido
de valores modais que a função de destinador, no programa de competên-
cia, lhe exige.

A estas alturas, pode-se concluir que Maria Alice, enquanto simu-
lacro criado por Carlos, reúne as duas qualificações ausentes tanto em
Laura quanto em Maria Chica: na primeira, a carência da atração carnal
e, na segunda, a da paixão. Isto equivale dizer que Maria Alice sana essa
dupla carência do sujeito, que passa a modalizar-se como aquele que
quer e pode querer.

A linguagem dos olhos passa, então, a efetuar-se não só como
meio de percepção do outro, mas também como de comunicação ( "fica-
va com medo que descobrisse a/ame de meus olhos") que abre o canal
de todos as demais ("0 interesse material que todos os meus sentidos
não podiam me conter", p. 60).

No desempenho da função de destinador, Maria Alice é aquela
que capacita o sujeito a olhar e a ver. Daí que o torpor dos sentidos,
resultante do insulamento após a sua chegada ao engenho, é quebrada
não só pela competência de ver o outro como ainda de ver esse outro
enriquecido pelo aspecto cromático. Em cadeia, também o olfato é
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despertado,criando um contraste significativo entre a primeira e segunda
parte do romance.

Com relação ao cromático, a sua ausência na primeira parte é
substituída na segunda pela recorrência do verde (do umbuzeiro, doflam-
boyant antes da florada e da caatinga no alto), do vermelho polarizado na
semente do mulungu, nas flores doflamboyant, nos frutos de cardeiros e
nas flores de orquídea. Já o olfato aparece não só em referências ao aça-
frão, ao carvão-de-pedra, ao cajá maduro, ao cajueiro, à baunilha e prin-
cipalmente ao jasmim. E entre o cromático e o olfativo se estabelece uma
relação de complementaridade, homologada pela configuração de uma
dimensão espacial ampla, através do próprio modo de percepção desses
dois componentes: em perspectiva (oflamboyant visto de longe) em ex-
pansão (o cheiro intenso recendendo longe) ou a indicação de uma totali-
dade como em "E a mata cheirava". É com esse sentido, de abertura de
canais de comunicação, que tanto o olhar quanto o cheirar entram na
composição temático-figurativo do percurso amororoso desenvolvido por
Carlos e Maria Alice. Mais particularmente, o olfato cria uma relação
paradigmática entre a circunstância espacial do engenho e a visitante,
que chega ao neto do coronel como cheiro: "Junto do seu corpo sempre
a cheirar", diz Carlos, "me esquecia de todas as outras fraquezas"
(p.73). E por ele se prolonga pelo tempo e pelo espaço. Daí comutação
Maria Alice/jasmineiro, que se apreende bem pela sua recorrência ao
longo da narrativa.

A primeira se dá logo após a investida inicial de Carlos junto a
Maria Alice, o qual assim descreve a volta do passeio:

"Só ouvíamos o rumor do engenho moendo. A vida dos
ou.tros hem junto da gente. O pé de jasmim do portão chei-
rava, ao meio-dia em ponto. Sentado no alpendre. o velho
Zé Paulino batendo com o cacete na calçada. Olhou-nos ..
(p. 70).

No texto, bastante conotativo, o estado eufórico do sujeito se ex-
plica pela aspectualização inceptiva de um programa que se visualiza em
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sua virtualidade; a conquista de Maria Alice apresenta-se como possível
e Carlos se vê como sujeito de querer e poder querer (a mulher). Tal
disposição parece ser sancionada positivamente, de um lado, pelo
jasmineiro que, delegado de um destinado r não identificado - o desejo do
sujeito - cumpre zelosamente o seu papel no momento e no lugar certo,
e, de outro, pelo avô, em quem, como se viu, também o olhar é a figura
que se manifestam funções actanciais importantes. A segunda ocorrência
se verifica quando, de volta de suas andanças enlouquecidas, Carlos ob-
serva a porta do quarto onde a moça dorme com o marido, às vésperas de
sua partida:

"E uma réstia de lua estava bem em cima do Anjo Gabriel.
O diabo do jasmineiro cheirava como uma prostituta"
(p.90).

E a terceira referência à planta fecha a segunda parte do romance.
Após a partida da moça, diz o narrador:

"0 anjo Gabriel de espada na mão, o outro com carneiro
nos braços. São Severino num caixão de defunto, e o se-
nhor morto de sangue correndo das feridas. Por que não
rezava? Sentia o cheiro do jasmineiro" (p.94).

Comparando-se as três referências: a primeira no início da rela-
ção amorosa, a segunda na iminência da volta da visitante e a última,
após a sua partida - a mudança tímica da qualificação da planta, ocorri-
da entre as duas primeiras referências, retrata a evolução do percurso
narrativo; já a ausência de tal qualificação na última indicia a passagem
da planta de substituta paradigmática a símbolo, fato que se confirma na
terceira parte do romance quando, aquilatando a possibilidade de fazer
da filha de Pinheiro sua companheira - {(Teria eu uma vida feliz, de
noites esquentadas com corpo de mulher, como aquelas noites de Maria
Alice ,. (p. ISO). Carlos traz a planta da portada casa-grande para dentro
dela: "Com o jasmineiro dentro de casa cheirando" (p. 150).

"

Entretanto é preciso notar o desencontro entre o ser e o parecer do
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desejado. Explicitamente, Carlos pretende substituir Maria Alice pela
filha de Pinhero, declarando, desta forma, a disforia da relação carnal
com Laura e a euforia dessa mesma relação no engenho. Por outro lado,
o viés denunciado pela lembrança de Maria Alice indicia o desejo de
Carlos de que seja também a substituta desta, fato poeticamente expresso
pelo deslocamento espacial do jasmineiro de fora para dentro de casa e
exalando perfume. O modo deceptivo, porém, de tal substituição logo é
denunciado e exatamente através da figura da planta: "Secara o pé de
jasmim. Não havia ali ninguém precisando dele ''.

Da mesma maneira, no campo cromático, este se polariza no ver-
melho, das flores de flamboyant sempre ao longe e o vermelho das se-
mentes de mulungu. Com a partida de Maria Alice, a busca da visão
delas indica a força de sua fragilidade como substituto metonímica.

"Ainda estavam vermelhos os mulungus. Também só via
isto. aquele encarnado dando na vista com o sol em cima.
Andara com Maria Alice por ali" (p. 85).

"Andei mais. De UI11 alto avistei o flamboyant em chamas.
tremendo ao vento. Maria Alice gostava de me mostrar
esta árvore com deslumbramento" (p.62).

Corroborando essa relação, na mesma passagem há pouco citada
da filha de Pinhero, a insinuação de Maria Alice se faz por esse processo
de substituição:

'';4filha do Pinheiro ia longe, bulindo com os quartos. E
o pé de mulungu da estrada, pintado de vermelho. res-
plandecia com o sol da tarde" (p. 150).

Desta forma, pode-se dizer que jasmim enquanto olfato e mulungu-
flamboyant enquanto cor, equivalem-se. No entanto, com relação ao par
cromático, a equivalência não se completa, na medida em que passam a
configurar relações tensas pela diversidade dos contextos em que se rea-
lizam, conotando que, a partir do núcleo comum assinalado indicam o
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conflito do sujeito manifestando-se subliminannente. A crença popular,
segundo informa o próprio Carlos, atribui ao chá de semente de mulungu
o poder de enlouquecer. Essa informação denuncia o modo deceptivo da
presença desse vegetal em certos contextos como o acima transcrito: a
localização do desejo de Carlos como não-verdadeiro, envolvendo a filha
de Pinheiro, se capta graças a esse dado sobre o mulungu. Por outro lado,
o outro elemento que realiza o termo eufórico da categoria é oflamboyant
que acena, ao longe, à interpretação errônea que Carlos faz das funções
de Maria Alice. A justaposição de entrechos como o abaixo em que se
narram as andanças de Carlos, perturbado com a notícia da partida de
Maria Alice:

"O cavalo pisava em cima de sementes vermelhas de
mulungu. O povo dizia q1le11mchá daquilofazia endoidar.
Aonde ia assim"! Botei-me para a caatinga para ver o ro-
çado. no Riacho. Caroço de mulungu endoidava" (p. 86).

e este em que Carlos supõe .ter Maria Alice

"olhado da janela do vagão o bueiro do Santa Rosa e o
gameleiro alto (..). E o flamboyant teria se mostrado mais
rubro ainda, na despedida" (p. 93)

deixa clara a imagem do sujeito como o espaço de dois programas narra-
tivos virtuais que o disputam: de um lado, o convite deceptivo de ceder à
interpretação disfórica, resultante do despeito, do papel de Maria Alice;
de outro, o convite verídico a compreender o papel de doador de compe-
tênciada visitante: "Da porta da sala de jantar via o flamboyant dan-
çando ao vento como lima bandeira de guerra" (p. 144).

Em síntese e em conclusão, o percurso narrativo do amor de Carlos
e Maria Alice finaliza, de um lado, com a disjunção do sujeito de seu
objeto amoroso mas, por outro, com a sua conjunção em um outro tipo de
objeto: a reintegração na vida, através da reintegração dos sentidos, le-
vando-o ao desejo de procriação. Nesse ponto, compreende-se por que,
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dentro do quadro traçado no início destas considerações sobre as mulhe-
res do romance, Maria Alice, alienígena, não pode ser a parceira de pro-
criação, papel reservado a Maria Chica. Não cabe a ela a função actancial
de sujeito, juntamente com Carlos, do fazer que caracteriza o percurso do
desempenho. O seu papel se restringe ao da competência: ela é a doadora
dos valores modais necessários à performance do destinatário enquanto
sujeito de querer (erguer o engenho).

Restam os demais valores modais para que se perfaça a aquisição
da competência necessária ao fazer vitorioso.
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ABSTRACT·: Based on lhe analysis held by lhe Discursive Scmiotics Atelicr.
coordinated by Denis Bertrand (E.H.E.S.S./Paris), we havc had lhe idea of
studying thc autotelism found on countless of several well-known papers on
humanities - that is, the "contamination" ofthe cientific discourse by its object
- as a stereotyped cognitive configuration. In order to do so, we suggest the
employment of the model developed by the greimasian semiotics, particularly
on Jacques Fontanille's works, describing hipotaxic andhiperotaxic relationship
between the informant and observer subjects.

KEY WORDS: Discoursc - Autotelism - Informant - Observer.

1. Apresentação

o Ateliê de Semiótica Discursiva, coordenado por Denis Bertrand,
propôs focalizar, no ano letivo 1991-1992, a "Estética do Discurso Eru-
dito", no quadro da temática "Estética da Ética" do Seminário de Semân-
tica Geral, de A.J. Greimas, na Escola de Altos Estudos em Ciências

• Tradução de Marcos Fernando Lopes.
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Sociais de Paris (E. H. E. S. S.). Bertrand distribuiu cópias de trechos de
textos célebres em ciências humanas (Lévi-Strauss, Deleuze e Guattari,
Greimas, Barthes, Foucault e outros), sobre os quais os participantes
deveriam realizar análises que tomassem como modelo, por exemplo,
aquelas praticadas por Greimas e Landowski em Introductton à L 'Analyse
du Discours en Sciences Sociales (1979).

No decorrer das sessões do Ateliê, foi-se tomando cada vez mais
nítido, a partir dos trabalhos apresentados, que uma das características
desse "gênero" discursivo é o que Bertrand chamou "autotelismo ": em
poucas palavras, e para utilizar aqui a expressão de GREIMAS e
FONTANILLE (1991, p. 10), "o contaminação da descrição pelo obje-
to descrito". Assim, para poder falar do "bricoleur" e do "ingénieur",
em La Pensée Sauvage (1962), o próprio Lévi-Strauss produz um
"bricolage"; Baudrillard, por sua vez, narra a "fábula" do consumidor
que acredita na publicidade como as crianças acreditam na "fábula do
Papai Noel" (BAUDRILLARD, 1968); Freud analisa seus próprios so-
nhos e lembranças, sob o pretexto de analisar Un Souvenir D 'Enfance de
Léonard de Vinci (1987); na passagem em que trata das formas da visão
do pintor, MERLEAU-PONTY (1964), 'faz pintura em filosofia" (a
expressão é de Francesco Marciani, que falou desta obra numa das reuni-
ões do Seminário de Semântica Geral, em 17/6/92).

No final do ano, a questão que se colocava era, pois: quais são as
estruturas discursivas sobre as quais se funda esse "autotelismo", e como'
descrevê-Ias? Sem poder, é claro, responder integralmente uma questão
que toca, talvez, o conjunto do modelo teórico e sem tampouco superes-
timar o alcance do fenômeno, sugerimos na ocasião que um dos cami-
nhos a percorrer seria o das relações entre o sujeito da enunciação e seu
objeto-discurso. Elas poderiam ser analisadas nos termos do modelo
cognitivo desenvolvido por FONTANILLE (1987,1989), postulando a
hipótese de que o "autotelismo" do discurso científico é apenas um caso
entre outros, e de que ele pode ser estudado enquanto configuração
cognitiva estereotipada. Isto nos levou a realizar algumas breves descri-
ções das "cenas da informação e da observação" no interior de alguns
dos textos propostos por Bertrand, escolhidos mais ou menos ao acaso. O
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pequeno artigo que damos a ler é a reprodução quase integral do seminá-
rio apresentado em 15/6/92 aos colegas do Ateliê; na verdade, buscamos
apenas explicitar neste esboço as intuições que permitem "postular" a
possibilidade de tal pesquisa.

2. As Configurações Cognitivas "Autotélicas" nos
Textos das Ciências Humanas: três exemplos

Para ilustrar nosso estudo, escolhemos trechos de três textos mui-
to conhecidos: Rhizome, de Gilles Deleuze e Félix Guattari (Anexo n. 1);
La Pensée Sauvage, de Claude Lévi-Strauss (Anexo n. 2); Fragments
d'un Discours Amoureux, de Roland Barthes ("L'attente", Anexo n. 3).
O modelo descritivo, como já mencionamos, é o proposto por
FONTANILLE (1987, 1989).

2.1 Rhizome

O primeiro exemplo é fornecido pelo texto de Deleuze e Guattari.
No pequeno trecho de Rhizome, podemos descrever, no nível do enuncia-
do, dois "informadores":

a) um informador "botânico", que define o objeto "rhizome" como
alguma coisa que, "à la différence des arbres ou de leurs racines, (00)
connecte un point quelconque avec un autre point quelconque, et chacun
de ses traits ne renvoie pas à des traits de même nature (00) ";

b) um informado r "filosófico", que descreve as características do
"rhizome" no âmbito de uma problemática, digamos, própria da teoria
do conhecimento, entre outras: deste ponto de vista, "chacun des traits
[do "rhizome"] met en jeu des régimes de signes três différents et même
des états de non-signes. Le rhizome ne se laisse ramener ni à I 'Uno ni au
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multiple (..). 11n 'est pasfaitd 'unités, mais de dimensions (..) ".

No nível de descrição da "enunciação enunciada", encontramos
também os traços de pelo menos dois "observadores" que se superpõem:

a) um observador delegado dos "autores" (o enunciador duplo),
manifestado no texto pelo pronome "naus ", cuja competência inclui o
"saber-como-fazer" exigido para a "redação do livro"] (cf. "Naus écrivons

li ")ce tvre.: ;

b) um observador que se manifesta no texto como "on ", represen-
tando uma espécie de sincretismo entre os "autores" (o "naus") e os pos-
síveis "leitores" do livro (um "vaus" virtual, não - manifestado tal qual);
este observador "inclusivo" é reconhecível em função de uma competên-
cia cognitiva dirigida estritamente para o "objeto-saber" focalizado, o
que poderíamos designar como um "saber-saber" ou um "hiper-saber"
(cf. "On ne corfondra pas de telles lignes, ou linéaments, avec les lignées
de type arborescent, qui sont seulement les liaisons entre points et
positions ").

Na medida em que a competência do primeiro observador (o
"naus ") engloba também a do segundo observador (o "on "), podemos
considerar que há apenas "um único sujeito observador", cujos "dois
fazeres cognitivos" são manifestados separadamente (cf.: "Résumons les
caracteres du rhizome "). Podemos nos perguntar agora sobre os dois'
fazeres cognitivos em si: o observador "on" deve atualizar conveniente-
mente os saberes comunicados pelos informadores do enunciado; ora,
como vimos, trata-se nesse caso de um "saber" sobre os "caracteres prin-
cipais de um rizoma", Por sua vez, o observador "naus" é o detentor de
um "saber-fazer" de outra ordem, ou seja, o da escrita, da redação do
texto; assim o círculo se fecha, pois, no final do trecho em exame, os
"autores" declaram:

1. Diríamos aqui, para respeitar a terminologia empregada por Fontanille, que se trata de um ator
enunciativo, debreado no enunciado, que desempenha ao mesmo tempo dois papéis actanciais: o
de observador e o deperformador, isto é, de sujeito pragmático da enunciação. Esse ator cognitivo/
pragmático seria chamado, portanto, de "assistente/testemunha"participante".
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"Nous appelons plateau toute multiplicité connectable avec
d 'atures par tiges souterraines superficielles, de mantere
à former et étendre un rhizome. Nous écrivons ce livre
comme un rhizorne. Nous l'avons composé de plateaux (...).
Choque matin nous nous levions. ct chacun de naus se
demandait quels plateaux il allait prendre. écrivant cinq
lignes. ici. dix lignes ailleurs" (grifo nosso).

Chegamos portanto à conclusão de que o que se faz, nesse texto, é
tomar visível um mecanismo talvez mais comum do que se imagina: aqui,
o conhecimento do próprio objeto da busca científica é apresentado como
a "pré-condição necessária" da instauração da busca (ou, pelo menos, da
instauração da narrativa da busca). No texto de Deleuze e Guattari, por
exemplo, a constituição de um saber sobre o objeto (isto é, o saber de que
o objeto "conhecimento" possui os caracteres de um outro objeto, o
"rizoma") é o que permite que os autores empreendam sua narrativa so-
bre o objeto "conhecimento", desta vez "imitando" os caracteres reco-
nhecidos em seu objeto. Numa palavra, aquilo que, no nível do enuncia-
do, representa um "saber-ser" (incidindo sobre o objeto "conhecimen-
to"), toma-se, no nível da enunciação, um "poder-fazer" (incidindo sobre
o sujeito cognitivo enunciativo).

Esta estrutura circular que descrevemos muito resumidamente no
texto de Deleuze e Guattari apenas é eficaz, naturalmente, por tratar-se
de um trabalho sobre a natureza do conhecimento; é esse caráter circular
do texto como "conhecimento do conhecimento" que permite, de algum
modo, a instalação da estrutura reflexiva. Diante disso, em que medida
poderíamos ampliar o alcance de nossas notas?

2.2 La Pensée Sauvage

Para tentar respondê-lo, examinemos a passagem selecionada por
Bertrand do texto de Lévi-Strauss, La Pensée Sauvage. Sem pretender
praticar uma análise completa da amostra, o que interessa aqui é exami-
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narmos sobretudo o nível cognitivo habitado por sujeitos informadores.
Nele, vemos que o objeto cognitivo (aquilo que está em foco e que é
preliminarmente definido como "uneforme d 'activité cognttive") é apre-
sentado por vários informadores:

a) um informador manifestado pela expressão "sur le plan
technique ", responsável pela convocação, no discurso, das configura-
ções do "bricoleur" e do "ingénieur";

b) um informador manifestado pela expressão "sur le plan
intellectuel ", suscetível de convocar no discurso as configurações do "pen-
samento mítico", de um lado, e de uma outra forma que poderíamos de-
nominar "pensamento conceptual" ou "pensamento científico", de outro
lado;

c) um informador manifestado por expressões como: "cette
catégorie particuliére queforment les signes linguistiques ", o qual se
responsabiliza pela convocação da configuração do "signo" ou da "sig-
nificação" (cf. "le bricoleur (.. .) s 'interroge sur ce que chacun peut
signifier .... ').

As competências cognitivas de cada informador não são incompa-
tíveis com as dos outros; isto permite sua integração à totalidade da nar-
rativa cognitiva realizada por um "observador" (ou um "metaobservador",
pouco importa no nível de generalidade em que nos situamos). Vimos,
durante a sessão do Ateliê dedicada a este texto, que se trata aqui de um
sujeito observador "bricoleur", em última análise, porque ele opera com
os elementos de um universo "fechado", já definidos anteriormente, os
quais ele reutiliza de uma nova maneira. Mais uma vez, como se percebe,
estamos diante de uma estrutura cognitiva circular; mas, diferentemente
do que ocorre em Rhizome, agora a ordem da pressuposição entre os dois
pólos focalizados - o do enunciado e o da enunciação enunciada - parece
inverter-se: se consideramos que, enquanto "forma de atividade científi-
ca", o pensamento mítico é qualificado de "primeiro", em lugar de "pri-
mitivo", parece-nos legítimo dizer que, no texto de Lévi-Strauss, é a ins-
tância da enunciação. isto é, o observador, que se apresenta como anteri-
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or à constituição de um saber sobre o objeto em questão. Em outras pala-
vras, aqui a constituição de um "saber-ser" (um saber sobre o objeto
"pensamento mítico") não é mais a condição necessária do
desencadeamento da busca, mas, ao contrário, é a competência prévia do
observador para um "fazer" determinado (seu "saber-fazer-ser") que per-
mite convocar na enunciação os sujeitos informadores que descrevemos
acima' (no enunciado). Aqui não temos mais, como em Rhizome, um ob-
jeto de conhecimento cujos caracteres são assumidos a posteriori pelo
sujeito científico, mas temos um sujeito cujo saber-fazer científico impõe
uma determinada apresentação do objeto de conhecimento. Redefine-se
assim, nos termos do modelo cognitivo, o procedimento de bricolagem
apontado em La Pensée Sauvage.

Ao cabo desta pequena análise, ampliamos as observações prece-
dentes, sem, no entanto, poder generalizá-Ias: o texto de Lévi-Strauss
também é um metadiscurso sobre o conhecimento, e não surpreende o
fato de encontrar nele, mais uma vez, uma estrutura "circularou reflexi-
va.

2.3 Fragments d'un Discours Amoureux

Passemos a um último exemplo: o extrato de Fragments d'un
Discours Amoureux, de Barthes - no caso, o verbete "L'attente". Aqui,
não é mais o conhecimento enquanto tal que é abordado, mas uma figura
que participa das seqüências passionais do discurso.

Como é tratado o objeto "attente"? Vamos ler este pequeno seg-
mento:

"11y a une scénographie de I 'attente: je I 'organise, je la
manipule, je découpe un morceau de temps 01/ je vais mimer
la perte de I 'objet aimé et provoquer tous les effets d'un
petit deuil. Cela se joue comme une piêce de théâtre ".
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Intuitivamente, percebemos que se constrói aí uma estrutura
cognitiva ao mesmo tempo complexa e muito fechada; sem entrar em
detalhes, podemos assinalar uma debreagem interna que produz a insta-
lação, no interior do universo discursivo habitado pelo observador"c\ás-
sico", um outro pequeno mundo, representado pela "peça de teatro", onde
são construídos outros papéis cognitivos: diremos que o actante
informador responsável pela mise-en-scêne dessa peça toma-se, por sua
vez, o o" ••ervador de um outro enunciado, cujos informadores de segun-
do grau serão elementos do "enredo" e do "cenário". No nível da mani-
fes.ação iexical, as três camadas discursivas (ou seja, os informadores de
segundo grau, o informador/observador do enunciado e o observador-
narrador) são todos sincretizados num único "je", que se toma, assim,
um ator cujos papéis actanciais se prendem ao "enunciado enunciado, à
enunciação enunciada enunciada e à enunciação enunciada propria-
mente dita ".2

Para melhor situar essa atitude científica pouco ortodoxa,' recor-
reremos ao que se pode chamar "idioleto" barthesiano, registrado no con-
junto de sua obra. Estudando, por exemplo, três autores muito conheci-
dos, BARTHES (1971) afirma que eles se identificam entre si por seu
estatuto de "Logotetas" ou "fundadores de línguas". Isto implica que eles
tenham adotado operações mais ou menos comuns, das quais Barthes
cita quatro:

a) "Ia premiére est de s'isoler" quer dizer criar um universo "va-
ZiL . a ser preenchido (evidentemente, aqui o "vazio" significa "liberdade
em relação aos preconceitos culturais e lingüísticos", aos quais se trata
justamente de opô r um espaço utópico);

2. Isto lembra o estudo realizado por FONTANILLE (1989, p. 21-6) do teatro "nó" japonês. Em
nossa breve análise, evidentemente, nós simplificamos muito a descrição.

3. Durante as discussões que se seguiram à apresentação do trabalho, alguém questionou o estatuto
"cientifico" do texto barthesiano. Não entraremos aqui nesse debate; de qualquer maneira, o lato de
termos escolhido o "discurso erudito", corno objeto de análise, deve-se unicamente a que ele expõe
mais claramente suas configurações cognitivas, as quais, não obstante, estão presentes em qualquer
"gênero" discursivo.
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b) "la seconde opération est d 'articnler" quer dizer "inventar"
novos elementos que vão integrar a "nova língua", a partir, é claro, do
antigo material já disponível:

c) "Ia troistême opération est d 'ordonner" quer dizer constituir
novas regras suscetíveis de engendrar novas combinações de elementos;

d) enfim. "pourfondcrjusqu 'ali bout une langue nouvelle. ilfaut
en effet une quatriéme opération. qui cst de théâtraliser" quer dizer
fazer com que os discursos engendrados mediante a nova língua não se-
jam discursos que "falam de alguma coisa", de um objeto, mas que, com
o auxílio da língua, "eles sejam o próprio objeto de que eles falam " (é,
em grandes linhas, o conceito de "écriturc "I em Barthes).

Nesse quadro, o autor de um texto (que pode ser científico) toma-
se "un simple pluriel de «charmes» ". não uma "pessoa", mas sim um
"corpo"; o autor assim definido só tem existência se ele "vient de son
texte et va dans notre vie ", produzindo, assim, uma "co-existência"
(BARTHES, 1971. p. 7-16).

Fragments d 'un Discours Amoúreux é, sem dúvida, uma obra
incomum, pois não se encontram eom freqüência semelhantes estruturas
cognitivas em outros textos "científicos". Mas ela pode servir-nos, na
medida em que vemos nela, mais uma vez, o trabalho de um "bricoleur"
- ou antes, um estudo sobre os elementos e o funcionamento do "bricolagc",
científico ou não. Imediatamente, percebemos que, ao menos nas ciências
humanas, o discurso é definido "naturalmente" por seu lado "bricoleur ",
pois o sujeito da busca cognitiva - o observador - se vê de certa forma
"refletido" na figura do informador, e às vezes até mesmo do objeto do
conhecimento. Se tal postura pode parecer paralisante, ao menos para
uma determinada cpistemê (e uma das tarefas que se impõem os "discur-
sos com vocação científica" é justamente escapar dessa identificação to-

4. A noção de ecriture foi criada tendo em vista a descrição de certos textos literários: isso não impede
qu~ da seja aplicada à organização de um discurso "cientifico" Neste caso particular, nós utiliza-
mos uma metáfora quando afirmamos que .o texto oarthcsiano ~ urna "écriture científica".
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tal pela embreagem), é preciso reconhecer que ela não pode representar
algo negativo em si, já que essa "contaminação" constitui uma das for-
mas gerais do "fazer-saber" e do "saber-fazer"; tanto que, como vimos, o
fenômeno da "contaminação" pode dar-se no sentido inverso, quando o
discurso científico "contamina" seu objeto (LÉVI-STRAUSS, 1962),

Dito isto, poderíamos propor uma dicotomia tipo lógica elementar
do discurso cognitivo, tal como observado nos extratos estudados:

a) discursos cognitivos com estrutura "poética", nos casos em que
o objeto (ou melhor, o objeto focalizado pelo(s) sujeito(s) informadortesj),
enquanto paradigma interno, "contamina" todo o sintagma do discurso
científico, numa embreagem interna da estrutura enunciva (DELEUZE e
GUATTARI, 1976):

b) discursos cognitivos com estrutura "metalingüística", quando,
ao contrário, é o sujeito do discurso científico (cuja descrição é feita no
nível da observação, ainda que manifestado na figura do "narrador")
quem se projeta sobre o objeto, numa dcbreagem interna da estrutura
cnunciativa (BARTHES, 1977: LÉVI-STRAUSS, 1962),5

5, No modelo cognitivo desenvolvido por Fontanillc. a produção desse tipo de estrutura autntélicn
poderia ser .;\\;\I11"d" de "temntinção do sujeito observador '00 isto é, a reduçâo da pluralidade
virtual de investimentos temáticos do observador a um único percurso temático - e também, quase
sempre, a um único p~rcurso figurativo - c sua rcaliznção no discurso, Ao tomar "visível" o lugar
c o papel do observador (pela imposição de linhas de perspectiva ao olhar do leitor de um quadro.
por exemplo), o discurso desnuda o seu próprio código cognitivo, Nos termos de FONTANILLE
(19ll9. p, 1(5): "C 'est cette mise en lumiére 'du code. cette réduction des potentiels sémantiques
de I'observateur parl'énoncé que naus quahfions de métadiscurstve", Segundo ele, a tcmatização
do observador poderia reunir as funções mctalingüística e poética de Jakobson; entretanto, acrcdi-
tamos que seria mais adequado reservar a designação "poética", ao menos nos casos examinados.
para a tcmatização do sujeuo mformador (não descrita por Fontanille. mas facilmente infcrida, a
partir de seus estudos), como vimos em nossa tipologia mínima,
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3. Para Terminar

A título de conclusão, queremos lembrar que já existe uma linha
de reflexão em epistemologia das ciências humanas que destaca esse as-
pecto "autotélico" do discurso: trata-se das teses de W. Dilthey e, sobre-
tudo, dos trabalhos de M. Bakhtin, para quem o objeto das ciências hu-
manas não é a "coisa" (objeto das ciências naturais), mas o texto (ou
antes, o "homem", como "produtor de textos"). Bakhtin chegava a apli-
car ao discurso científico a mesma dicotomia de que ele se servia para
estudar os romances de Dostoievski e de Rabelais: para ele, as ciências
naturais são "monológicas" ("I'intel/ecI contemple quelque chose et parle
d 'elle "), enquanto as ciências humanas são "dialógicas" (".; on ne peut
pas étudier le sujei en tant que tel comme s 'il était une chose, puisqu 'il
ne peut rester sujei s 'il est sans vorx"). A conseqüência disso é que as
ciências humanas devem focalizar seu objeto "a partir do ponto de vista
do próprio objeto"; mais que isso, é a interação entre o sujeito científico
e seu objeto - "voz" que é produtora de saber: "La personnalisation
n 'est d'aucune maniére subjective. La limite ici n 'est pas le je mais ce je
dans une interrelation avec d 'atures personnes, c 'est-à-dire je et autrui,
je et tu (".). Ce personnalisme est sémantique. non psychologique"
(Bakhtin citado por TODOROV, 1981, p. 33-34).6

A aplicação do modelo cognitivo desenvolvido por Fontanille pode
tomar mais precisa e sistemática a análise dessa "gênero" discursivo. De
um lado, ela permitiria descrever em diferentes níveis o "dialogismo" ob-
servado em alguns textos das ciências humanas: seja em termos de
epistemologias cognitivas (a "contaminação" seria um efeito de sentido
devido a embreagens sucessivas, por exemplo - cf. FONTANILLE (1987,
primeira parte), seja como uma "hierarquia tipologica do saber" (dos
"saberes" e "hipcrsabercs' responsáveis pela organização dos objetos a
conhecer e das operações cognitivas capazes de [prendre en charge] esses
objetos - cf.FONTANILLE, 1987), ou ainda como "tematizações dos
actantes cognitivos" (cf. nota 5). São várias perspectivas a aprofundar em
trabalhos futuros, em que queremos sobretudo explorá-Ias com o objetivo

6. 0.1'" a qUI! se refere Bakhtin pode ser aproximado, SI!quisermos. do texto harthcsiano sobre "L'attcntc"
lo! seu je exemplar,
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de isolar uma "sintaxe discursiva" das seqüências cognitivas (a exemplo
do que GREIMAS e FONTANILLE (1991), realizaram para as paixões).

Anexo n. I
Rhizome (1976, pp. 60-3)

(...).
Résumons lcs caracteres principaux d 'un rhizomc: à la diflércncc des arbres

ou dc lcurs racines, Ic rhizomc connectc un point quclconquc avec un autrc point
quclconquc, ct chacun de scs traits nc rcnvoic pas nécessaircmcnt à dcs traits de mêrne
naturc, il mct cn jcu dcs regimes dc signcs três différcnts ct mêmc des états dc non-
signcs. Lc rhizomc nc sc laissc ramcncr ni à l'Un ni au multiplc. II u'cst pas l'Un qui
dcvicnt dcux. ni mêmc qui dcvicndrait dircctcmcnt trois, quatrc ou cinq, ctc. II n'cst
pas un multiplc qui derive de l'Un, ni auqucl l'Uu sajoutcrait (n + I). II u'cst pas fait
dunités. mais de dimcnsions, 1I constitue dcs multiplicités linéaircs à 11 dimensions,
dsnd sujct ni objct, étalablcs sur un plan dc consistancc, ct dont I'Un cst toujours
soustrait (n - I). Une tcllc multiplicité nc varie pas scs dimcnsions sans changer dc
naturc cn cllc-mêmc ct se métamorphoscr, A l'opposé d'unc structurc qui se définit par
un cnscmblc de points ct dc positions, dc rapports binaircs entre ccs points ct de rc\ations
biunivoques cntrc ccs positions, lc rhizomc ucst Iait quc dc ligncs: ligncs dc
scgmcntarité, dc stratification. commc dimcnsions. mais aussi lignc dc fuitc ou dc
détcrr itorialisation comrnc dimcnsion maximalc daprcs laqucllc, cn la suivant, la
multiplicité se métamorphosc cn changcant de nature. On nc confondra pas de tclles
ligues. ou linéamcnts, avcc lcs lignécs de type arborcsccnt, qui sont sculemcnt dcs
liaisons entre points ct positions. A lopposé de larbrc. lc rhizomc ncst pas objct de
rcproduction: ni reproduction externe COll1l11e l'urbrc-imagc, ni rcproduction interne
commc la structure-arbre. Lc rhizomc cst une antigcnéalogic. Lc rhizomc procede par
variation, cxpansion, conquêtc, capture, piqürc, AI'opposé du graphismc, du dessin ou
de la photo, à lopposé dcs calques, Ic rhizornc se rapportc à unc cartc qui doit êtrc
produitc. construire, toujours démontablc, conncctablc, rcnvcrsablc, modifiablc, à cntrées
ct sortics multiplcs. avcc scs ligncs dc fuitc. Cc sont \CS calques qu'il faut rcportcr sur
lcs curtes ct non linvcrsc. Contrc Ics systcmcs centres (mêmc polyccntrés), à
cornmunication hiérarchiquc ct liaisons préétablics, Ic rhizomc cst un systême accntré,
non hiérarchiquc ct non signifiant, sans General. sans mémoirc organisatricc ou ali tomate
central. uniqucmcnt defini par une circulation détats. Cc qui est cn qucstion dans le
rhizomc, ccst un rapport avcc la scxualité. mais aussi avcc lanimal. avcc lc vegetal,
avcc lcs choscs de la nature ct de I' artífice, tout dillércnt du rapport arborcscent: toutcs
sortes de "dcvcnirs",

Nous appclons plateau toute multiplicité conncctablc avcc d'autres par tigcs
souterraines supcrficicllcs, de manicre à Iormcr ct étcndrc un rhizomc. Nous écrivons
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cc livre commc un rhizome. Nous l'avons composé de plaleaux. Nous lui avens donné
une forme circulaire, mais cétait pour rire. Chaquc matin nous nous lcvions, et chacun
de nous se demandait qucls platcaux il allait prcndrc, écrivant cinq ligues. ici, dix
lignes ailleurs. ( ... ).

Anexo n. 2 .
La Pensée Sauvage (1962, pp. 26-33)

(...).
D'ailleurs, une forme d'activité subsiste parmi nous qui, sur lc plan tcchniquc,

permet asscz bicn de eoncevoir cc que, sur lc plan de la spéculation. put être une
scicnce que nous préférons appeler "prcmiérc" plutôt que primitivo: c'cst celle
communémcnt désignéc par le terme de bricolage. Dans son seus ancicn, lc vcrbc
brieoler s'applique au jcu de baile et de billard, à la chassc et à léquitation. mais
toujours pour évoqucr un mouvcmcnt incident: eelui de la baile qui rcbondit, du chicn
qui divague, du cheval qui sécarte de la ligne droite pour éviter un obstacle. Et. de nos
jours, le brieoleur reste eelui qui ocuvrc de scs mains, cn utilisant dcs moyens détournés
par comparaison avcc ccux de l'homme de l'art. Oro le propre de la pcnséc mythiquc
cst de s'cxprimcr à laidc d'un répertoire dont la cornposition cst hétéroclitc ct qui.
bien quétcndu, reste tout de mêmc limite; pourtant. il faut qucllc scn serve, qucllc
que soit la tâche qu'cllc s'assignc, car cllc na rien dautrc sous la main. Ellc apparait
ainsi comrne une sorte de brieolage intelleetuel, cc qui explique lcs relations qu'on
observe entre lcs deux.

Com me le bricolage sur le plan technique, Ia réllcxion rnythiquc pcut atteindrc,
sur le plan intcllcctucl, des résultats brillants et imprévus. Réciproqucment, on a souvcnt
noté le caractere mythopoétiquc du bricolagc: que cc soit sur le plan de lart, dit "brut"
ou "natf"; dans larchitccturc fantastique de la villa du Iactcur Chcval, dans ccllc dcs
décors de Gcorgcs Mélies; ou encore ccllc, immortaliséc par les Grandes Espérauces
de Dickcns, mais sans nul doute d'abord inspiréc par lobscrvation, du "châtcau"
suburbain de Mr. Wemmick, avcc son pont-lcvis miniature, son canon saluant ncuf
hcures, ct son carré de saladcs et de concombrcs grâcc auqucl lcs occupants pourraient
soutenir un siégc. s'il le fallait ...

La comparaison vaut d ' êtrc approfondic, car cllc Iait rnicux accédcr aux rapports
réels entre les deux types de eonnaissanee scicntifiquc que nous avons distingues. Lc
brieoleur est apte à cxécutcr un grand nombrc de tâchcs diversifiées; mais, à la diflcrcncc
de l'ingénicur, il ne subordonne pas chacunc dcllcs à I'obtention de matiércs prcmicrcs
et doutils. conçus ct procures à la mcsurc de son projct: son univcrs instrumental cst
elos, et la rcglc de 50'\ jeu cst de toujours sarranger avcc lcs "moycns du bord", c 'cst-
à-dirc un cnscmble à chaquc instant tini d'outils ct de matériaux, hétéroclites au surplus,
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parco que la cornposition de l'cnscmble u'cst pas cn rapport avee le projct du momcnt.
ni daillcurs avcc aucun projet particulicr, mais cst lc résultat contingcnt de toutes les
occasions qui se sont préscntécs de rcnouvclcr ou dcnrichir le stock, ou de I'entretenir
avcc lcs résidus de constructions et de dcstructions antéricurcs. L'cnscmblc dcs 1110yens
du hricolcur ncst done pas définissablc par un projct (cc qui supposerait daillcurs,
conunc chcz I' ingénicur, I' cxistcncc d ' autant d ' cnscmblcs instrumcntaux que de genros
de projcts. au moins cn théoric); il se délinit sculcmcnt par son intrumcntalité, autrcmcnt
dit et pour cmploycr lc langage mêmc du bricoleur, parce que lcs élémcnts sont reeueillis
ou conserves cn vcrtu du príncipe que "ça pcut toujours servir". De tcls élémcnts sont
donc à dcmi particularisés: suffisarncnt pour que lc bricolcur n'ait pas besoin de
lcquipcmcnt ct du savoir de tous lcs corps dctat: mais pas asscz pour que chaquc
élérncnt soit artreini à un cmploi precise ct détcnniné. Chaquc élérncnt represente un
cnscmblc de rclations, à la Iois concrctcs ct virtucllcs; cc sont dcs opératcurs, I11a\S
utilisablcs cn vue d'opérations quelconques au scin dun typc,

C'cst de la mêmc façon que lcs élémcnts de la réflcxion mythiquc se situcnt
toujours à mi-chcmin entre dcs pcrccpts ct dcs conccpts. 11 scrait impossiblc d' extraíre
les prcmicrs de la situation concreto ou ils sont apparus, tandis que lc rccours aux
seconds cxigcrait que la pcnséc puissc, provisoircmcnt au rnoins, mcttrc ses projcts
entre parcnthcscs. Or, un intermédiairc existe entre limagc ct lc conccpt: ccst lc
signc, puisqu "on pcut toujours lc definir. de la Iaçon inauguréc par Saussurc à propos

de ccttc catégorie particulicrc que formcnt lcs signos linguistiqucs, cornrnc un licn
entre une imagc ct un conccpt, qui, dans lunion ainsi réaliséc. joucnt respcctivcmcnt
lcs rôles de signiliant ct de signitié.

Commc limagc, lc signo cst un êtrc concrct, mais il rcsscmblc au conccpt par
sou pouvoir référcnticl: l'un et lautrc nc se rapportent pas cxclusivcmcnt à cux-mêmcs,
ils pcuvcnt rcmplaccr autre chosc que soi. Toutcfois, lc conccpt possédc à cct égard
une capacite illimitéc , tandis que eelle du signo est limiiéc. La différcncc et la
rcsscmblancc rcssortcnt hicn de lcxcmple du bricolcur, Rcgardons-lc à l'ocuvrc: excite
par son projct, sa prcmiérc démarchc pratique cst pourtant retrospectivo: il doi! se
retourner vcrs un cnscmblc déjá constitue. forme doutils ct de matériaux: cn fairc, ou
cu rcfairc. linvcntairc: cnfin et suriout. engager avcc lui une sorte de dialogue, pour
répcrtoricr, avant de choisir entre cllcs, lcs repouses possiblcs que lcnscmblc pcut
ollrir au problcmc quil lui pose. Tous ces objcts hétéroclitcs qui constitucnt sou trésor "
, ils lcs interrogo pOlir comprendrc cc que chacun deux pourrait "significr", conntribuant
ainsi à definir un cnscmblc à réaliscr, mais qui nc diflércra Iinalcmcnt de l'cnscmble
instrumental que par la disposition interne dcs parties, Cc cubc de chênc pcut êtrc cale
pour remédicr à l'insuflisancc d'une planchc de sapin, ou bien soclc, cc qui pcrmcttrait

* "Trésor didécs". discnt admirablcmcnt da la magic Huhcrt ct Maus ( ...).

significaçiio 10 41



Paulo Eduardo Lopes

de mettrc en valeur le grain ct Ic polidu vicux bois. Dans un cas il scra étcnduc. dans
I'autre matiérc. Mais ccs possibilites demeurent toujours limitécs par I'histoire
particuliérc de chaque piccc. ct par cc qui subsiste cn cllc de prédétcrminé, dú à l'usagc
origincl pour lcqucl clle a été conçuc ou par \CS adaptations qu'cllc a subies cn vue
dautrcs cmplois, Commc lcs unitésconstitutivcs du mythc. dont lcs cornbinaisons
possibles sont limitécs par Ic fait qu 'cllcs sont cmpruntécs 11 la languc ou cllcs possédent
déjá un seus qui rcstreint la liberte de manocuvrc, lcs élémcnts quc collectionnc et
utilisc lc bricolcur sont "précontraints" ( ... ). D'autrc part. Ia décision dépcnd de la
possibilite de pcrmutcr un autrc élémcnt dans la Ionction vacante, si bicn que chaquc
choix cntraincra une réorganisation complete dc la structurc, qui ne scra jamais tcllc
quc ccllc vaguemcnt rêvéc, ni quc tcllc autrc. qui aurait pu lui êtrc préféréc.

Sans doutc, l'ingénicur aussi interrogo, puisquc l'cxistcncc d'un "intcrlocuteur"
resulte pour lui de cc quc scs moycns, son POUVOiL ct ses connaissanccs nc sont jamais
illimitécs, ct que. sous cctlc forme négativc. il se hcurtc li une résistcncc avcc laqucllc

•. il lui cst indispcnsablc de transigcr. On pourrait êtrc tente de dirc qu'il intcrrogc
I'univcrs, tandis que lc bricolcur sadrcssc à unc col\cction de résidus douvragcs
humains. ccst-à-dirc li un sous-cnscmblc de la culture. La théoric da linfonnation
montrc d ' aillcurs conuncnt il cst possibic, ct souvcnt utilc, de ramcncr lcs dérnarchcs
du physicicn à une sorte dcdialoguc avcc la naturc, cc qui auénucrait la distinction quc
nous cssayons de traccr, Pourtant. une différcncc subsistem toujours, mêmc si I'on
ticnt compre du fait que lc savant nc dialogue jamais avcc la naturc purc, mais avcc un
ccrtain état du rapport entre la naturc ct la culturc. définissablc par la périodc de
lhistoirc dans laquelle il vit, la civilisation qui cst la sicnnc, lcs rnoycns matéricls
dont il disposc. Pas plus quc lc bricolcur, mis cn préscncc dunc tâchc donnéc il nc
pcut fairc n "importe quoi; lui aussi dcvra conuncnccr par invcntoricr un cnscmblc
prédétcrminé de connaissanccs théoriqucs ct pratiques. de moycns tcchniqucs. qui

rcstrcigncnt lcs solutions possiblcs,

La diflércncc ucst donc pas aussi absoluc qu'on serait tente de l'imagincr:
cllc dcmeurc récllc, ccpcndant, dans la mcsurc oú, par rapport à ccs contraintcs résumant
un état de eivilisation. l'ingénicur chcrchc toujours à s'ouvrir un passagc ct 11 se situer
ali de/à. tandis quc lc bricolcur, de gré ou de force. dcmcurc en deçà. cc qui cst une
autrc Iaçon de dirc quc lc prcmicr opere au moycn de concepts. lc sccond au moycn de
signos. Sur laxc-dc lopposition entre naturc ct culturc. lcs cnscmblcs dont ils se
scrvcnt sont pcrccptiblcmcnt décalés. En cflct. une dcs façous au moins dont lc signo
sopposc au conccpt ticnt à cc que lc sccond se vcut intégralemcnt transparcnt 11 la
réalité, tandis quc lc prcmicr acccptc. ct mêmc exige. qu 'une certame épaisscur
d'humanité soit incorporéc li ccttc réalité. Sclon l'cxprcssion vigourcusc ct ditlicilcmcnt
traduisiblc de Pcircc: "1\ addrcsscs somcbody".

On pourrait donc dirc que Ic savant ct Ic bricolcur sont l'un ct I'autrc li l'affüt
de mcssages. mais. pour lc bricolcur, il sagit dc mcssages cn quclquc sorte pré-transmis
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ct qu'il collcctionnc: COI11I11C ccs codcs comrncrciaux qui, condensant l'cxpérience passéc
de la profcssion, pcrmcttcnt dc fairc économiqucmcnt face á toutcs Ics situations
nouvcllcs (á la condition, toutcfois, qu'cllcs apparticnncnt á la mêmc classe quc lcs
ancienncs); tandis que l'hommc dc scicncc, qu'il soit ingénicur ou physicicn, cscomptc
toujours l'autre mcssage qui pourrait êtrc arraché á un intcrlocutcur, malgré sa réticcncc
à se prononccr sur des questions dont lcs réponscs nont pas été répétécs à lavancc, Le
conccpt apparait ainsi commme I'opératcur de l'ouverturc de I'cnscmblc avcc lcqucl
on travaille, la signification cornmc I'opératcur dc sa réorganisation: cllc nc I'étcnd m
lc rcnouvellc. ct se bornc á obtenir lc groupe de scs transformations.

L'imagc ne pcut pas être idéc, mais cllc peut joucr lc rôlc de signo. ou, plus
cxactemcnt, eohabiter avec l'idéc dans un signo; et, si l'idéc u'cst pas encere lá, rcspcctcr
sa placc luturc ct cn fairc apparaítrc négativement lcs contours, L'imagc cst figéc, Iiéc
de façon univoquc á I'actc dc conscicncc qui laccompagne; mais Ic signo, ct I'imagc
dcvcnuc signifiantc, sils sont encere sans compréhcnsion, ccst-à-dirc sans rapports
simultanés ct théoriqucmcnt illimités avcc d'autres êtrcs du mêmc typc - cc qui cst Ic
privilcgc du concept - sont déjá pennutables. c' cst-à-dirc suscept iblcs d' cntrctcnir dcs
rapports succcssifs avcc dautres êtrcs, bicn qu'cn nornbrc limite, ct, cornmc on I'a vu,
á la condition de Iormcr touiours un systcmc ou une modification allcctant un élémcnt
interessem automatiquement tous lcs autrcs: SUl' cc plan, l'cxtcnsion ct la compréhcnsion

deslogicicns existente, non commc deu x aspccts distincts ct complémcntaircs, mais
comine réalité solidairc. On cornprcnd ainsi que la pcnséc mythiquc, bicn qu'cngluéc
dans les imagcs, puisse êtrc déjà généralisatrice, donc scientifiquc: cllc aussi travaillc
à coups d'analogies ct de rapprochemcnts, mêmc si, commc dans lc cas du bricolagc,
scs créations se ramcncnt toujours à un arrangemcnt nouvcau délémcnts dont la naturc
ucst pas modifico sclon qu'ils figurcnt d ans lcnscmblc instrumental ou dans
lagcnccmcnt final (qui, sauf par la disposition interne, formcnt toujours Ic même objet):
"on dirait que lcs univcrs mythologiqucs sont destines à êtrc démantclés á pcinc formes.
pour que dc nouvcaux univcrs naisscnt de Icurs Iragmcnts" (Boas). Ccttc profoudc
remarque négligc ccpcndant que, dans ccttc incessante rcconstruction à I'aidc dcs mêmcs
matériaux, cc sont toujours d'ancicnncs fins qui sont appclécs 11 joucr lc rôlc de moycns:
Ics signifiés sc changcnt cn signifiants, ct invcrsemcnt.

Ccttc fonnulc. qui pourrait servir dc définition au bricolagc, explique que,
pour la réflcxion mythiquc. Ia totalité dcs moycns disponiblcs doivc aussi êtrc
implicitement invcntoriéc ou couçue, pour que puissc se definir un résultat qui scra
toujours un compromis entre la structurc de l'cnscmblc instrumental ct ccllc du projct.
Une tais réalisé, celui-ei scra done inévitablcmcnt décalé par rapport à I'intcntion
initiale (daillcurs. simplc schémc), cílct que lcs surréalistcs ont nommé avec bonhcur
"hasard objcctif", Mais il y a plus: la poésic du bricolagc vicnt aussi, ct surtout, dc cc
qu'il nc se hornc pas à accomplir ou cxécuter; il "parlc", non sculcmcnt avcc lcs choscs,
commc nous I'avons déjá montré. mais aussi au moycn des choscs: racontant, par lcs

signifiCXJ9lo 1O 43



Paulo Eduardo Lopes

choix qu "il opere entre dcs possiblcs limites. lc caractere ct la vic de son autcur. Sans
jamais rcmplir sou projct. lc hricolcur v mct toujours quclquc chosc de soi.

De cc point de vuc aussi. Ia réllcxion mythiquc apparait com me une forme
intcllectuelle de bricolagc, La scicncc tout cnticrc s'cst construire sur la distinction du
contingent et du néccssairc, qui cst aussi ccllc de lévéncmcnt et de la structurc. Les
qualités quà sa naissancc clle rcvcndiquait pour sicnncs étaient précisémcnt ccllcs
qui, nc Iaisant point partio de I' cxpéricncc vécuc. dcmcuraicnt cxtéricurcs et commc
étrangcrcs aux événcmcnts: ccst lc seus de la notion de qualités prcmicrcs. OI'. le
proprc de la pcnsée mythiquc. commc du hricolagc sur lc plan pratique, cst délaborcr
dcs cnscmblcs strueturés .. non pas dircctcmcnt avcc d 'autrcs cnscmblcs structurés ",
mais en utilisant dcs résidus et dcs débris dcvéncmcnts: "odds and cnds", dirait
langlais, ou, cn trançais. dcs bribcs et dcs morccaux. témoins Iossilcs de l'histoirc
dun individu ou dunc société, En un scns, Ic rapport entre diachronie et svnchronic
cst donc inverso: la pcnséc mythiquc, cette bricolcusc, elabore dcs structurcs cn agcnçant
dcs événcmcnts, ou plutôt dcs résidus d ' cvéncmcnts " , alors que la scicncc, "cn mar-
che" du scul fait qu'cllc sinstaurc. créc, sous forme dcvénemcnts, scs moyens ct scs
résultats, grâcc aux structurcs qucllc fabrique sans trêvc et qui sont scs hvpothcscs et
scs théories. Mais nc IIOUS y trompons pas: il 11<: s' agit pas de dcux stadcs. ou de dcux
phascs. de lévolution du savoir. car lcs deux démarchcs sont égalcmcnt valides. Déjà.
la phvsiquc et la chimic aspirent à rcdcvcnir qualitativos. ccst-à-dirc à rcndrc comptc
aussi dcs qualités secundes qui. quand cllcs scront cxpliquées. rcdcvicndront dcs moycns
dcxplication: et peut-être la biologie marquc-t-cl lc le pas cn attendant cet
accomplisscmcnt. pour pouvoir cllc-mêmc cxpliqucr la vic, De son côté, la pcnséc
mythiquc ncst pas sculcmcnt la prisonnicrc dévéncmcnts ct dcxpéricnccs qucllc
dispose et rcdisposc inlassablcmcnt pour leur découvrir un scns; cllc cst aussi libératricc,
par la protcstation qucllc eleve contre lc non-scns, avcc lcqucl la scicncc sétait dabord
résignée à transigcr.

La pcnséc mythique édific dcs cnscmhlcs structurés au moveu dun cnscmblc structuré, qui cst I.:
langagc: mais cc ncst pas au niveau de la structure qucllc scn cmparc: ellc hátit scs palais
idéologiques avcc lcs gravats dun discours social ancicn.

** L~ bricolagc aussi opere avcc dcs qualités "sccondcs": cf langlais "sccond hand", de secunde
main. d' occasion.
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Anexo n. 3
"L 'attente".
Fragments d'un Discours Amoureux (1977, pp.47-50).

ATTENTE. Tumulto d'angoissc suscite par l'attcntc dc l'êtrc aimé, au gré de
menus retards (rcndez-vous. téléphoncs, lcttrcs, retours).

Schõnbcrg

Winnicol I

Pclléas

I. J'uttcnds une arrivéc, un rctour, un signo promis. Cc pcut êtrc Iutilc
ou énormérncnt pathétiquc: dans Erwartung (AlieI/te), une Icmmc at-
tcnd son amant, la nuit, dans la Iorêt: moi, jc n'allcnds qu'un coup de
téléphonc, mais c'csl la mêrnc angoissc, Tout cst solcnncl: jc n 'ai pas Ic
seus dcs proportions.

2. 11y a une scénographic de l'attcntc: jc l'organisc, jc la manipule, jc
découpc un morccau dc tcmps ou jc vais mimcr la porte de I' objet aimé
ct provoqucr tous lcs cflcts d'un pctit dcuil, Ccla sc jouc donc commc
une piécc de théâtrc,
Lc décor represente I'inléricur dun café: nous avens rcndcz-vous,
j'allcnds. Dans Ic Prologuc, scul acteur dc la piccc (ct pour cause), je
constate, j 'cnregistre Ic rctard dc l'autrc; cc rctard u'cst cncorc qu'unc
cntité mathématiquc, computablc (jc rcgardc ma montrc plusicurs fois);
Ic Prologuc finit sur un coup de têtc: jc decide de «me Iairc de la bilc»,
jc déclcnchc langoissc dattcnte. L'actc I commcncc alors, il cst occupé
par dcs supputations: s'il y avait un malcntcndu sur l'hcurc, sur Ic lieu?
J'cssayc de me rcmémorcr Ic momcnt oú Ic rendez-vous a été pris, Ics
précisions qui ont été données. Quc tairc (angoissc dc conduitc)? Changcr
de café? Téléphoncr? Mais si l'autrc arrivc pcndant ccs abscnccs? Nc .
me voyant pas, il risque de repartir, etc. L'aclc 11 cst cclui de 1a colore;
jadrcssc dcs rcprochcs violcnts à labscnt: «Tout de mêmc, il (cllc)
aurait bicn pu ... », «li (clle) sait bicn ... » Ah! si clle (il) pouvait êtrc lá,
pour que jc puissc lui reprocher dc nêtrc pas lá! Dans I'actc 11,
j'attcins (jobticns") langoissc toutc pure: cclle de labandon: jc vicns
dc passcr cn une sccondc de I'absencc à la mort; I'aulrc cst commc
mort: cxplosion dc dcuil: jc suis intéricurcmcnt livide. Tcllc cst la piécc;
cllc pcut êtrc écourtée par l'arrivéc de l'autrc; s'il arrivc cn I, lacccuil
cst calmo; s'il arrivc cn 11, il ya «sccnc»; s'il arrivc cn 111, c'cst la
reconnaissancc.I'action de grâcc: jc respire largcrncnt, lei Pclléas sortant
du soutcrrain ct rctrouvant la vi c, I' odcur dcs roscs.

I. WINNICOTT, Jcu er Realité, p. 34.
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(L'angoissc dattente ncst pas continüment violente; cllc a ses mornents momos;
j'attcnds, ct tout l'cntour de mon attcntc cst frappé d'irréalité: dans ce café, jc rcgardc les
autrcs qui cntrcnt, papotcnt, plaisantent, liscnt tranquillemcnt: cux, ils nattendent pas.)

3. L'attcntc est un cnchantcmcnt: j'ai reçu l'ordre de I/e pas bouger. L'attentc
d'un téléphonc se tisse ainsi d'intcrdictions mcnucs, à l'infini, jusqu'à I'inavouablc: jc
m'cmpêchc dc sortir de la piécc, d'allcr aux toilcttcs, de téléphoner mêmc (pour ne pas
occupcr l'appareil); jc souffrc de cc qu'on me téléphone (pour la mêmc raison); je
m'alTolc de pcnscr qu'à telle hcurc prochc il faudra que je sorte, risquant ainsi de
manquer I'appel bicnfaisant, lc retour de la Mérc, Toutcs ccs divcrsions qui me sollicitcnt
seraicnt dcs momcnts perdus pour I'attcntc, dcs impuretés d'angoissc. Car I'angoissc
d'attcntc, dans sa pureté, veut que je sois assis dans un fauteuil à portéc de téléphone,
sans rien fairc,

4. L'êtrc quc j'attends n'cst pas récl. Tcl Ic scin de la mêrc pour Ic nourrisson,
«jc Ic créc ct jc lc rccréc sans cesse à partir de ma capacité d'aimcr, à partir du bcsoin
quc j'ai de lui»: I'autrc vicnt là nll jc lattcnds, là ou jc l'ai déjà créé. Et, sil ne vient
pas, jc l'hallucinc: l'attcntc cst un délirc.

Encere Ic téléphonc: à chaquc sonncric, jc décrochc cn hâtc, jc crois que c'cst
I'êtrc aimé qui m'appcllc (puisqu'il doit mappeller); un effort de plus, ct je «rcconnais»
sa voix, j'cngagc Ic dialogue, quittc à me rctourncr avcc colére contrc I'importun qui
mc révcillc de mon délirc. Au café, toutc personnc qui entre, sur la moindrc
vraiscmblancc de silhouettc, cst de la sorte, dans un prcmicr mouvemcnt, reconnue.

Et, longternps aprés que la relation amourcusc s'cst apaisée, je garde I'habitudc .
d'hallucincr l'êtrc que j'ai aimé: parfois, jc m'angoissc cncorc d'un téléphonc qui
tarde, ct, à chaquc importun, jc crois reconnaitrc la voix que j'aimais: jc suis un mutile
qui continue d'avoir mal à sa jambc amputéc.

5. «Suis-jc amoureux? - Oui, puisque j 'attcnds.» 1 L'autre, lui, u'attcnds ja-
mais. Parfois, jc vcux jouer à cclui qui n'attcnd pas: j'essaye de m 'occupcr aillcurs,
darriver enretard; mais. à ce jeu. je pcrds toujours: quoi que jc fassc, jc me rctrouvc
désocuvré, exact, voirc cn avance. L'identité Iatale de l'amourcux n'cst ricn d'autrc:je
suis celui qui attend.

2. WINNICOTT, leu et Réalíté. p. 21.
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(Dans le transfert, on attcnd toujours - chez le médecin, le profcsscur,
I'analyste. Bicn plus: si j'attends à un guiehet de banque, ali départ dun
aviou, j 'établis aussitôt un lien agressif avec l'cmployé, I'hôtesse, dont
l'indilTérence dévoilc et irrite ma sujétion; en sorte quon peut dirc que,
partout ou il y a attcnte, il y a transferi: je dépcnds d'unc présencc qui se
partage ct rnct du tcmps à se donner - cornmc s'il s'agissait de fairc tomber
1I10n désir, de lasser 1I10n besoin. Fairc attcndrc: prérogativc constante de
tout pouvoir, «passc-temps millénairc dc l'humanitéo.)

E. B. 3

6. Un mandarin était arnourcux dunc courtisanc. «Jc scrai à VOllS, dit-clle,
lorsquc VOllS aurez passe ccnt nuits à m 'attendre assis sur un tabourct, dans mon jardin,
SOllS ma fenêtrc.» Mais, à la quatre-vingt-dix-ncuviêmc nuit, le mandarin se leva, prit
SOIl tabourct SOllS son bras c! s'en alia.".
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"O que é esse bem fundado senso comum senão
(/ inércia que Impede nossos espíritos de deixar

pam trás (/ órbita estreita e circunscrita de
nossas Idéias e de reconhecer a possibilidade

de outras pressuposições. Agindo dessaforma.

nós vemos pam sempre os anos
como eles aparecem espelhados
nos nossos próprios espíritos. "

\V. WORRINGER (I 90S)

ABSTRACT: There is an important distiction to be made bctwecn Duchamp's
general relevance to the "History of Ideas" (his major contribution to modem
criticism) and the particular concepts revealed by comparing his intentionality
with that of Modernism. Most interpretations of Duchamp's sudden decision
to cease being a 'painter"miss the point'. This paper considers this moment of
Duchamp's career as a complex attitude and not necessarily a 'mister)" to bc
solved, suggesting that above ali it was a conscious decision: to cause 'delays'
in the diachronical time (Modernism).

KEY WORDS: Criticism - Sinchronic - Diachronic - Complexity -
Indiíference - Non-sign - Creative act.
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É necessário que se faça a distinção entre a importância de Duchamp
no "mundo das idéias" (sua contribuição para uma crítica moderna/con-
temporânea) e os conceitos surgidos e discutidos ao comparar sua
intencionalidade com a do Modernismo. McEVILLEY (1988) demonstra
com agudeza. os méritos desta distinção em seu artigo "Empyrrhical Thinking
(And Why Kant Can't)", no qual lista as várias considerações que diferen-
tes autores I fazem sobre a contribuição de Duchamp à Arte Moderna e
pondera que, em sua grande maioria, estes posicionamentos malogram
principalmente ao tentarem determinar as razões que levaram Duchamp a
abandonar a pintura de forma drástica. Este evento na vida de Duchamp
vai ser aludido aqui como o seu "grande cisma".

o Grande Cisma

Grande parte destas considerações, revista por McEvilley,
relativisam "o grande cisma" de Duchamp c, portanto, apresentam análi-
ses inevitavelmente parciais, não só em relação à maneira como ele pro-
duzia e promovia seu trabalho, como também à sua atitude pública como
artista. Este momento de metamorfose na vida cobra de Duchamp exige
uma apreciação cuidadosa. Em 1913, todas as qualidades normalmente
associadas à idéia de "ser um verdadeiro artista"

'foram apagadas dos trabalhos de Duchamp, com a in-
crível repentinidade de uma conversão. Ele abandona a
pintura de cavalete rompendo com a tradicional ênfase
nas habilidades manuais do artista. A exaltação românti-
ca do ato criativo e mesmo a noção da senstbilidade do
artista comoforça-guiaforam renegadas. (..). Estefoi o
ano do primeiro 'ready-made ' Roda de Bicicleta".
(McEVILLEY, 1988, p. 120).

I. Mclivillcylistou os seguintes autores: SCIIWARZ, A. (1969): PAZ. O. (1977): BURNHAM, J.
(1971 & 1972); BAIUJCHELLO,G. & 1\'IARTIN, 11.(I9RS): CAI3ANNE.I~ (1971): GOLDFARB
IvIARQUIS, A. (1981): CAN ADAl',.I. (1968). As referências completas encontram-se no final do
texto.
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McEvilley é exemplar na construção de uma leitura crítica da ava-
liação "senso comum" do Modernismo em relação ao "grande cisma" de
Duchamp. Grande parte das análises sobre Duchamp toma como ponto
de partida o desenvolvimento do juízo estético de Kant efetuado pelo
Modernismo. Duas das principais âncoras do discurso Modernista - a
habilidade do artista e sua genialidade - são identificadas pela revisão
crítica e abrangedora de McEvilley, como se segue:

Quanto à habilidade do artista: Godfarb Marquis insiste que
Duchamp, convencido de que não possuía habilidades suficientes como
pintor (especialmente a partir da rejeição de seu Nu Descendo a Escada
de 1912 pelo Salon des Indépendants ), decide promover-se de uma ma-
neira extravagante - como que para camuflar sua inaptidão como artis-
ta em relação a seus dois talentosos irmãos, Jacques Villon e Raymond
Duchamp-Villon (sic).

Este argumento, sugere-se, é inteiramente baseado no que
Worringer, em 1908, identificou como a "história da habilidade". De acor-
do com Worringer, esta teoria materialista da gênese da obra de arte está
baseada em três fatores determinantes: finalidade utilitária, matéria-pri-
ma e técnica (WORRINGER, 1908, pp. 8-9). Embora considere ultra-
passado este método de investigação histórica em arte, Worringer o men-
ciona por ser este um critério dominante em julgamentos estéticos e uma
referência central do senso comum predominante da época.

Worringer é citado aqui como um lembrete das incongruências de
considerações baseadas na perspectiva da "história da habilidade" e tam-
bém porque este teórico alemão é uma caso exemplar de um
"estranhamente contemporâneo" em face do juízo estético dominante sus-
tentado por um acomodado (dito univcrsalista) senso comum.

Duchamp certamente experienciou similar estado de estranhamente
frente às suposições estéticas tomadas como certas pelo Modernismo.

Neste sentido, a ênfase dada por Worringer ao seu entendimento
de "abstração" como resultante de uma volição singular é uma irnportan-
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te referência à proposição de que o "grande cisma" de Duchamp é, acima
de tudo, uma contribuição consciente para o mundo das idéias, uma vez
que sua volição assume a forma de uma predisposição intelectual.

Por outro lado, a contribuição de Kant para este recorrente, mas
"escasso e indolente", argumento exposto por Marquis - uma contribui-
ção caracterizada pelo conceito de "habilidade" - se relaciona à legiti-
midade de uma obra de arte outorgada pelo sensus communis. "Habili-
dade" neste caso, relaciona-se à polarização do gosto (bom versus ruim;
gostar versus não gostar; prazer versus desprazer; etc.), o que nova-
mente enfatiza a subjetividade da "objetividade estética" do crítico indi-
cando a sua dependência do cânonc predominante sustentado pelo "senso
comum" .

"A única condição necessária para se julgar arte C0/110
verdadeira é senso CO/11um:mas para produzi-la. se re-
quer gênio. Com referência à Crítica de Kant. gênio é a
disposição mental (ingenium), através da qual a natureza
fornece critérios à arte. Não há critérios definidos para
os produtos do gênio. portanto originalidade é a primeira
propriedade" (KellyCapud WALLlS, 1984, p. 93).

Isto sugere uma outra "verdade estética": a de que o artista é
necessariamente um gênio.

Quanto à sua genialidade: Para Kant, gênio é a faculdade das
"idéias estéticas" (KANT, 1790, § 57, n. I). Uma citação de Deleuze
clarifica esta proposição:

"Idéia estética vai além de todos os conceitos. pois ela
cria a intuição de lima natureza outra. diversa daquela
que nos é dada: uma outra natureza cujosfenômenos seri-

2. I\:ELLY. M. "Rc-Viewing Modcrnist Criticism", in: WALUS (In4).

52 significaçijo 10



"dilaçõo" em duchamp: uma atitude consciente no interior de uma construçõo paradoxal

am verdadeiros eventos espirituais. e cujos eventos do es-
pírito. determinações naturais imediatas. Ela 'alimenta o
pensamento'. ela nosforça a pensar"(DELEUZE, 1963,
pp.56-7)

"Ser artista" (= ser gênio) reside na capacidade individual de fo-
mentar a harmonia entre imaginação e entendimento. Uma outra impor-
tante consideração relacionada à esta assunção, de acordo com Deleuze,
é que gosto não deve ser equiparado com gênio. Gosto em si mesmo é
apenas uma concordância formal a qual o gênio confere conteúdo (dan-
do-lhe alma). Neste sentido, este estado harmônico entre imaginação e
entendimento só pode ser promovido por um sujeito talentoso, uma auto-
ridade, que ao suprir o gosto com conteúdo permite a libertação da ima-
ginação e a expansão do conhecimento.

Baseado neste argumento está a interpretação/ "obsessão" psica-
nalítica de Arturo Schwarz em relação ao "grande cisma". Outras leitu-
ras como as de Baruchello e Martin ou mesmo a de Bumham se encai-
xam nesta "categoria". Todas elas concordam tacitamente que Duchamp
é um gênio e assim exploram a sua originalidade no sentido de trazer a
público a sua imaginação "independente", através de estratagemas que
facilitem o seu entendimento. Esta é a espécie de contribuição que se
espera de um gênio capaz de promover um avanço do conhecimento.'

Outras contribuições para esta redutiva interpretação do papel de
Duchamp no desenvolvimento da Arte Modema incluem:

3. A contribuição de Schwarz para a interpretação do vanguardismo singular de Duchamp está base-
ada em um quadro de referências psicanalítico. Mclivilley resume, pertinentemente, o ponto de
vista de SchwarL:" ele concluiu qlle o artista estava incestuosamente obcecado por SIUI irmã
Suzanne. e por ocasião do casamento dela. em 1911 ..sofreu um trauma que. como um terremo-
to. revirou sua cabeça . .1'''" trabalho e sua vida. Foi a necessidade de reprimir 011 pelo menos
ocultar estes sentunentos qlle levou Duchamp a substituir a pintura por novos meios menos
pessoais e mais obscuros, a abandonar lima formá expressiva poruma arte despersonalizada
que evadisse SIUl subjetividade malresolvida ". (McEVILLEY, 1988. p 121).
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a) historicista-Duchamp localizado dentro de um específico
"ismo", relacionado ao Dadaísmo, ou mesmo, erroneamente, visto como
um "futurista'";

b) e a que considera a história da arte como uma seqüência das
vidas de grande artistas.

Nestas leituras um outro aspecto é proeminente: a indisputável
autoridade do tempo diacrônico, a saber, a História.

Antes de tentar expor as limitações dos enfoques puramente histó-
ricos, faz-se necessário evidenciar a contribuição que McEvilley faz em
relação á importância de Duchamppara o entendimento da Arte Moder-
na, uma vez que revela não só algumas das falácias das verdades estéti-
cas do Modernismo como também nos mostra a importância de outras
referências que devem ser consideradas no processo do "grande cisma".
Entre elas:

"o seu interesse (de Duchamp) pelo Segmento Allreo e pela
quarta-dimensão: a ênfase dada por Henri Bergson ao

4. Duchamp certamente tomou parte do Dadaísmo. mas ele também fez questão de frisar sua indivi-
dualidade vis-à-vis a tendência niilista do movimento. Em relação ao Futurismo Italiano. uma
comparação formal não ~ suficiente para fornecer as pistas rícccssárins para a diferenciação deste
polêmico movimento de vanguarda com a atitude crítica de Duchamp. A sua pintura "Nu Descen-
do a Escada" (1912)-que ~ a referência mais usada pela maioria das interpretações históricas
que comparam Duchamp com o Futurismo-já mostra sua intenção de superar a condição da
pintura como representação. I~ verdade 'lu" ambos, futuristas e Ducharnp quiseram ir além do
Cubismo. mas seus estratagemas foram completamente diferentes. Os primeiros não questionaram
a pintura como um meio. mas ultrapassaram o Cubismo, opondo-se a ele pictoricamente, Eles
introduziram movimento e cores vivas em antagonismo a paralisia da pintura de cavalete cuhista:
eles representaram o movimento. Por outro lado Duchamp cortou os laços com o Cubismo
desconstruindo-o - o que Paz descreve como um exercício de decomposição, o qual. nesta pin-
tura, em particular, é alcançado através de uma representação estática de um objeto que se trans-
forma. Neste caso, há ainda a representação de um "personagem" (o nu), mas a decomposição não
é apenas inflingida na figura representada, mas também no próprio conceito de pintura. Pintura
como meio está sendo desconstruida, É um passo que preconiza o "grande cisma" que aconteceria
no ano seguinte. COIllO coloca Paz, "pintura é UnJOcrítica do movimento, mos movimento é (l

critica do movimento" (PAZ. 1977. p.2).
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relacionamento crítico com a era da máquina: o absurdo
explorado por Alfred Jarry: a iconoclastia de Francis
Picabia: o humor de Guillaume Apollinaire; as ambigiii-
dades lingiiisticas de Stéphane Mallarmé: os títulos
provocativos de Jules Laforgue: os cadernos de nota de
Leonardo da Vinci recentemente publicados [na época):
o punning de Raymond Roussel e suas máquinas defazer
arte descritas em sua novela Impressions d 'Afrique
(Duchamp viu a versão performática em 1911). e outras
(McEVILLEY, 1988, pp. 122-3).

Na verdade, o que McEvilley está sugerindo é que a atitude de
Duchamp, ao invés de "obscura" ou "enigmática", como grande parte
dos autores costuma enfatizar, é "complexa".

Uma Atitude Complexa

Existe uma grande diferença entre obscuridade c complexidade.
O iluminismo objetivava, como destaca RUSSELL (1959, p. 231-2), "di-
fundir a luz onde reinava a escurtdão ": O Iluminismo pode ser caracte-
rizado por sua predisposição determinante: o paradigma causa-efeito. Nes-
te sentido, a Natureza era considerada um fenômeno obscuro que, no
entanto, parecia ser regulamentado por uma lógica interna que potencial-
mente poderia ser identificada e revelada pela Ciência e a História. Desta
forma, obscuridade não significa inefabilidade, mas um estado tempora-
riamente desconhecido que, eventualmente, será desvendado.

Este mesmo espírito parece estar sendo perpetuado pela maioria
das leituras que se vem fazendo do "grande cisma" de Duchamp. Marquis,

5. Veja também KANT. I. et ai. (1784). Para lima abordagem mais recente ver FOUCAUL'C M.
What is Enlightcnmcnt". in: RABINOW, P. The Foucaut Reader. London, Peregrine, 1987.
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Schwarz, Burnham, por exemplo, parecem convencidos de que identifi-
caram a razão por detrás da ruptura total de Duchamp com a pintura de
cavalete. Eles consideram a atitude de Duchamp como um enigma a ser
resolvido, ao invés de um complexo sistema dinâmico de idéias desen-
volvidas, como uma predisposição intencional, proposto como uma críti-
ca direcionada à condição da estética moderna (o desdobramento da esté-
tica Kantiana para o Modernismo) como quer McEvilley.

Pode-se observar assim, que McEvilley considera a singularidade
de Duchamp como essencialmente não-linear. Isto sugere que todos os
aspectos suplementares da relação de Duchamp com o seu ambiente con-
temporâneo e tempo histórico precisam ser levados em conta, e que todos
os aspectos "insignificantes" precisam ser vistos como relevantes se se
quer dar uma idéia justa de seu "grande cisma", ou seja, ele deve ser
estudado como uma totalidade (gestalt). Expondo a limitação e relativi-
dade das explicações em tomo do "grande cisma", McEvilley sugere a
sua exploração, através de sua complexidade ao ampliá-Ia com a adição
de um outro influente elemento neste sistema dinâmico de idéias.

Pyrrho de Elis e o Exercício da Indiferença

Este outro elemento de influência é Pyrrho de Elis (c.365-275BC),
um filósofo grego. O contexto que pontua esta importante consideração
é a Bibliothéque Sainte-Geneviéve em Paris, onde Duchamp trabalhou
entre 1912-1913. McEvilley sugere que graças a este emprego - que o
artista teve por estar desgostoso eom o mundo da arte e principalmente
com a política nas artes, depois da objeção feita ao seu Nu Descendo a
Escada (1912)6 - Duchamp pôde aprofundar-se no estudo de alguns
filósofos gregos (SCHWARZ, 1966, p. 38, n. 23).

Pyrrho é normalmente associado às origens do ceticismo como
uma doutrina (RUSSELL, 1946, p. 243). O ceticismo, embora muitas

6. Duchamp disse: "0 Cubismo durou dois ou três anos e eles iá seguwm lima direção absoluta-
mente clara e dogmática sobre ele () reagindo contra este comportamento vindo de artistas
que eu acreditava ser livres. arraniei UIII emprego "McEVILLEY (19RR. p. 17).
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vezes seja tido como uma espécie de doença filosófica, especialmente por
lógicos ardentes, cumpre um importante papel dentro da filosofia em ge-
rai, porque serve como uma advertência aos perigos do dogmatismo.
McEvilley nota que Pyrrho foi um pintor que acabou abandonando a arte
pela filosofia (McEVILLEY, 1988, p. 122-3). No entanto, ao que tudo
indica, esta não foi apenas uma transferência de uma prática à outra,
mas uma espécie de interação entre estes dois campos do saber. Esta
parece ser uma proposição plausível, uma vez que Quinton demonstra
que a filosofia de Pyrrho foi uma arte prática cujo objetivo era o
distanciamento e a paz de espírito - "imperturbabilidade" (ataraxia) -
uma predisposição que era incompatível com pesquisas filosóficas à pro-
cura da verdade, por exemplo a metafisica+Quinton' apud URMSON &
RÉE, 1989, p. 289). McEvilley destaca dois dizeres atribuídos à Pyrrho:

"Nada realmente existe. mas a vida humana é governada
por convenções ( ..). Nada é em si mesmo mais isto do que
aquilo" (McEVILLEY, 1988, p. 122).

Estas declarações reforçam a idéia de que não há meios corretos
ou universais para se alcançar conhecimento e que o conhecimento é, de
fato, normatizado por convenções, acordos e hábitos, que implicam que
as coisas são indistintas entre si, nem falsas nem verdadeiras, melhores
ou piores, e portanto,

"não devem ser discriminadas limas em função das 011-

tras, mas devem ser consideradas com indiferença.Sem
essências fixas, elas são não-estáveis, e assim são não-
julgáveis, 011 incapazes de ser contidas por conceitos"
(McEVILLEY. 1988, p. 123).

Foi esta instância indiferente (apatheia) que Pyrrho e seu estu-
dante Timon de Phlius enfatizaram como um passo necessário em dire-

7. QUINTON, A. "Sccpticism', in: URMSON, .1.0. & RI~E, .I. (\ 989).
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ção à "imperturbabilidade" tataraxiav, que atraiu Duchamp: ela não re-
quer opiniões ou julgamentos e, de fato, localiza-se entre o binário "sim"
e "não". Em relação à esta instância, McEvilley também salienta a ques-
tão da "regra do terceiro excluído", a qual sustenta que qualquer propo-
sição precisa ser falsa ou verdadeira .

..o Pyrrhonismo retida esta suposta regra. estabelecendo
uma posição que não é afirmação tampouco negação. mas
uma espécie de atenção q/le é neutra e imparcial. ao mes-
mo tempo que permanece alerta e vívida "(McEVILLEY,
1988, p. 123)

Esta "outra" forma de raciocínio foi uma alternativa "produtiva"
,. para as considerações céticas elaboradas por Duchamp em relação ao

"art establishment ", McEvilley sugere que este ceticismo estava clara-
mente direcionado contra o entendimento estético tradicional. desenvol-
vido ao ter como base a doutrina estética de Kant e em particular a sua
obra The Critique ofJudgement (1790).

Usando o xadrez, passatempo preferido de Duchamp, como metá-
fora, McEvilley propõe a "indiferença" como tática central de Duchamp
para dar xeque-mate em seu adversário: a estética Kantiana modernista.

"Os ready-mades vinham de encontro à idéia de um senti-
do universal do gosto - chamar um mictório de 'arte".
por exemplo. provocou 11mconflito tão intenso de opini-
ões que chegou a ocasionar o questionamento da idéia de
11msensus communis -- e também. é óbvio. da idéia da
arte como uma nobre instância separada do mundo"
(McEVILLEY, 1988, p. 125).

McEvilley nota que Duchamp, em 1913, estava aplicando o con-
ceito de "indiferença", não apenas à sua arte (por exemplo: ready-madest,
mas também para ilustrar sua posição como artista e também como pes-
soa(McEVILLEY, 1988, p. 123). Isto pode ser observado em suas colo-
cações que eram freqüentemente interligadas por figuras de linguagem
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como: "a beleza da indiferença", "a ironia da indiferença" e "a liberdade
da indiferença".

o problema com estas interpretações Modernistas do "grande cis-
ma" é que elas não permitem que estas suposições - que estão relacio-
nadas à conceituação da arte e ao relacionamento (síntese) de idéias no
ato criativo - interfiram na lógica de seus discursos. Estes discursos
optam claramente por uma estrutura linear ao fazerem uso de uma
estruturação temática, como por exemplo, a dimensão psicológica do ar-
tista (geralmente permeada de conflitos c traumas a serem desvendados
(sic), reduzindo significativamente o seu escopo interpretativo:

"O problema com este approach {o psicanalltic«] é que
ele sujeita Duchamp à mesma angústia que ele tentava
curar para a arte: este approach retira o seu trabalho do
próprio contexto no mundo das idéias" (McEVILLEY
1988. p.124).

Indiferença parece ser a questão convergente no "grande cisma"
de Duchamp, não a questão central ou a mais importante, mas uma ins-
tância ou uma atitude que correlaciona todas, ou quase todas, as influên-
cias (como as enumeradas acima) com sua experiência como artista e
também o seu comportamento pessoal vis-à-vis o mundo circundante.
Indiferença pode então ser entendida como sua subseqüente razão de ser,
uma predisposição abrangente que Duchamp exercitou ao longo de sua

. vida.

McEvilley, não obstante, uma Visão Conformista

Apesar de reivindicar a singularidade do vanguardismo de
Duchamp entre as várias tentativas de subverção da hegemonia da estéti-
ca Kantiana (daí denominando-o metavanguardismo) McEvilley também
reconhece que as táticas empregadas por Duchamp no "xadrez" sucum-
biram frente às pressões intermitentes do art establishment. Em outras
palavras, Duchamp foi levado a xeque-mate pelo Modernismo. No en-
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tanto, apesar desta derrota virtual, pode-se ainda argumentar que o jogo
não chegou ao seu fim (e assim mantido em equitativo "mate": paradigma!
paradoxo). Contrariando a conclusão de McEvilley, pretende-se expor a
seguir a pertinência contemporânea da indiferença como uma atitude
sincrônica.

Apesar de atento à natureza hipnótica e açambarcadora do Mo-
dernismo, Mclivillcy inevitavelmente cai em uma de suas mais persuasi-
vas armadilhas: a separação que sua visão analítica faz entre sujeito e
objeto, forma e conteúdo. Isto é evidenciado pela aceitação acrítica de
McEvilley à idéia de que o ready-made é ainda, e de alguma forma, um
objeto em si mesmo e não - como, ao que tudo indica, queria Duchamp
- uma representação objetiva da indiferença, Citar Duchamp é neces-
sário para sustentar tal afirmação:

.,Um ponto que eu quero esclarecer é que a escolha destes
ready-mades nuncafoi ditada por deleite estético. A esco-
lha era baseada na reação de uma visão indiferente acom-
panhada por uma ausência total de bom 011 mau gosto( ...)
de fato, uma completa anaesthesia" (Duchamp" apud
SANOUILLET & PETERSON, 1973, p. 141).

Apesar de oferecer um retrato dos mais completos acerca do "gran-
de cisma" de Duchamp, McEvilley carece de flexibilidade no tratamento
da natureza ambígua da indiferença duchampiana. O ready-made pode
estar morto como objeto, mas não como atitude. O problema com
McEvilley é que ele considera indiferença como uma predisposição
unidimensional representada pelo objeto de arte em si mesmo (o ready-
made) ou pelo artista em si mesmo (Duchamp e sua natureza reclusiva
desde o seu "grande cisma"). No entanto, para revelar indiferença como
uma atitude consciente, é necessário tentar traçar um perfil crítico do
ready-made .

X. DUCIIAMP. 1,,1.(1961). Arro!,os or"R~adylllalb··. in: SANOUILLET& PETERSON (1973).
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Ready-Made: um não-signo ou um não-objeto

Ready-made, em um primeiro momento, parece ser apenas resul-
tado de uma intenção provocativa - um embuste. Mas a sua significância
se apresenta sublimada por sua aparente vulgaridade: estes objetos "to-
los" e "sem-sentido" são críticos em sua essência. Mesmo que o ready-
made esteja condicionado pela "instituição da arte", ele transcende esta
condição por ser extremamente contraditório, uma vez que é regido pelo
que Duchamp chamou de "mctaironia" (PAZ, 1977, p. 6).

A metaironia, através do ready-made, é uma crítica abrangente.
Ela nega todas as "verdades" modernistas, deslocando-as todas de uma
só vez. Nada é perpetuado como dado (a priori). Esta crítica é, como
afirmou Duchamp, uma catarse efetuada em relação à "instituição da
arte" e ao papel do artista (Duchamp? apud SANOUILLET &
PETERSON, 1973, p. 125). Não obstante, a possibilidade de se efetuar
tal catarsc integralmente depende necessariamente do acionamento de uma
crítica do conceito de ser.

"O par ser/não ser são alternativas como sim e não, ou
verdadeiro efalso. e a 'posição' Pyrronista estáfora des-
te binarismo. Assim, ela também se encontrafora dos con-
ceitos ser. que supostamente é, e acreditar. que afirma ou
nega" (McEVILLEY. 1988, p. 124).

Inspirado mais uma vez em Pyrrho, como sugere Mclívillcy.
Duchamp põe em prática através dos ready-mades o que ele chamou de
"ironia da indiferença": um estratagema que usa os ready-madcs como
meio.

Ready-mades neste sentido são objetos indiferentes, não-identida-
des, quase não-objetos ou não-seres, uma vez que eles representam ape-

9. DUCHA1\!I'. M. (1946). in: SANOUILLET & I'ETERSON (1973).
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nas a atitude.(indiferença) e nada mais. Denotação e conotação cessam
de existir. O readv-made é um não-signo: ele não representa coisa algu-
ma tampouco carrega qualquer significação. Ele não possui uma forma
construída (sua forma é dada pelo acaso): ele não é auto-referente e tam-
bém não faz referência a algo externo a si. Sendo assim, ele não deve ser
reconhecido como uma obra de arte e, portanto, não deve ser facilmente
tomado como um objeto colecionávcl (ele não possui um função defini-
da)."

No entanto, se os ready-mades são quase "nada", "não-signos"
- ou, de acordo com Paz, "artigos inúteis" (PAZ, 1977, p.27) - como
é que eles podem ser positivos como predisposições "metairônicas"? É
nessa questão em particular que a ampla interpretação de McEvilley so-
bre o legado de Duchamp à arte contemporânea tropeça, uma vez que ele
deixa de reconhecer uma outra amplitude da indiferença duchampiana.
Este tropeção se deve principalmente às considerações a priori que
McEvilley faz a duas proposições fundamentais do Modemismo: a) a
singularidade da obra de arte: b) o artista como gênio.

Em outras palavras, na tentativa de concluir sua interpretação,
McEvilley é contraditoriamente "forçado" a tomar estas duas assunções
como base para a sua argumentação, rc-instituindo assim o tradicional
enquadramento analítico do Modernismo.

Isto poderia ter sido evitado se a consciência que Duchamp tinha
da importância do papel "público" da obra de arte, expressa de forma
sucinta em um texto seu publicado em 1957 - O Ato Criativo. fosse
considerada por McEvilley como o foram outros elementos de influência
no processo do "grande cisma". Neste artigo, Duchamp argumenta que o
ato criativo é somente completado quando é considerado fruto de um

l O, De acordo com ()'SlILLIVAN (In7. p. 214): o signo possui três características csscncias: (a)
necessita ter urna torma física: (h) necessita lazer referência a algumu coisa. sem ser a si I11CS1l10: c
(c) precisa ser reconhecido c usado C01110 um signo ..
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trinômio, ou seja, o ato criativo se completa apenas quando a interação
entre o artista. a obra de arte e o observador acontece.

OAto Criativo: a indiferença desnuda a estrutura
epistemológica do Modernismo

"Em conjunto. o ato criativo não é desempenhado apenas
pelo artista: o espectador traz a obra para o mundo exter-
no, ao decifrar e interpretar suas qualidades interiores,
adicionando assim sua contribuição ao ato criativo"
(Duchamp" apud SANOUILLET & PETERSON, 1973,
p.140).

Duchamp traz estes três elementos (o artista, a obra de arte e o
observador) para o mesmo nivcl (horizontal), no qual não existe uma
distinção hierárquica entre eles. Um fato interessante a ser ressaltado em
relação a este artigo é que ele foi transcrito de uma palestra dada por
Duchamp, em Houston, por ocasião do encontro da American Federation
ofthe Arts. em abril de 1957. Neste encontro, ele fez questão de salientar
que era um "mero artista", um posicionamento consciente claramente
presente neste mesmo texto, no qual faz referência ao artista como um ser
humano "cheio das melhores intenções em relação a si mesmo e ao
mundo todo" (idem) - genial, mas não um gênio. Com esta colocação
Duchamp também insinua que o artista é um meio. Ao atribuir ao artista
o papel de meio, Duchamp também indiretamente assume que o especta-
dor desempenha papel semelhante. Uma vez que a obra de arte é um meio
em si. é possível deduzir que o ato criativo é na verdade um evento
multimidia.

Indiferença neste caso fornece à arte uma outra forma de
conscientização, lima instância (mental) imparcial em que o artista, a

11. nt JClIAI'\'IP. 1'\'1.(1957). in: SANOl1lLLET & PETERSON (1973).
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obra realizada e o espectador são considerados equivalentes e essenciais
para qualquer tentativa de entendimento do ato criativo. Neste sentido as
observações que ApoJlinaire faz de Duchamp, em 1913, são pertinentes:

"Talvez o papel de um artista como Marcel Duchamp. tão
independente em relação às preocupações estéticas e tão
atento às manifestações energéticas. será o de reconciliar
arte e pessoas" (Apollinaire" apud SANOUILLET &
PETERSON, 1973, pp. 7-8).

No entanto, para compreender tal proposição, a distinção entre
uma arte socializada (uma arte fundada na vida), e uma arte social ou
socialista é fundamental, como argumenta PAZ (1977, p. 87). Duchamp
não está popularizando a arte; sua intenção é a de unir arte e vida. ou
melhor, artista, obra e espectador. Ele está assim, socializando a arte.
Esta diferença assemelha-se à distinção que Walter Benjamin faz em seu
"The Author as Producer", entre uma literatura tendenciosa (aquela que
serve á autonomia do autor e da arte). que pode ser chamada também
como "arte panfletária", uma vez que está comprometida com interesses
ideológicos: e uma. forma literária ou artística que é capaz de explorar
suas próprias qualidades e ser, simultaneamente, politicamente correta
(Benjamin! 3 apud NALLlS. 1984. PP. 297-3(9). Arte, nesta última ins-
tância e em Duchamp, é considerada como uma experiência compartilha-
da e não simplesmente como um ato contemplativo.

A reconciliação entre arte e vida efetuada pelo ready-made por
exemplo, acaba sendo vista como um paradoxo por-aqueles que insistem
em considerar a atitude de Ouchamp como "enigmática" ou "obscura".
De um outro ângulo, no entanto. o seu significado inerente é acessível se
for reconhecido como um "sistema dinâmico" possuidor de uma "com-
plexidade" esperada. Complexidade dá autenticidade ao "meta-

12. AI'OLUN:\IRE. li. (19 LI. p. 76). in: S'\i'\()lill.LFT & I'ETERSON (197:1).

LI. IlENJAi\'IIN. W. Th~ author as produccr, in: WALUS (19R4).
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vanguardismo" de Duchamp pois possibilita o exercício e a manutenção
de uma crítica global do mundo da arte (art establishment). O ready-
made sintetiza a "obra" e a "estrutura epistemológica" que a mantém e a
constringe.

Sendo assim, o resultado mais surpreendente que a indiferença é
capaz de promover, através do ready-made,é o fato de ela evidenciar ao
espectador a estrutura (o contêiner racional) que sustenta não só a arte
modernista, mas também a do Iluminismo. Isto pode ser sugerido ao
conectar-se as idéias discutidas anteriormente. Sendo um não-signo, o
ready-made representa indiferença - não existe nada neste "objeto" que
recorra as "verdades" da estética Kantiana. A significância da experiên-
cia do espectador frente a um ready-made em um Museu de Arte ou em
uma galeria, não provém do objeto em si, mas da interação destes ele-
mentos que compreendem este contexto específico - o espectador, a
obra de arte, e o ambiente onde se encontram, Isto se conforma desta
maneira, porque o objeto de arte indiferente (o ready-made) demanda do
espectador sua participação consciente e crítica no interior deste contex-
to institucionalizado. Esta situação pode levar o espectador a rever esta
epistemologia extremamente estruturada e controlada que sustenta a arte
ocidental.

Ilustração

Neste "outro" e "transparente" contexto faz sentido dizer, como já
afirmara Duchamp, que o ready-made é uma "máquina de produzir sig-
nificados' (PAZ, 1977, p. 86). Em outras palavras, o significado não
está contido tampouco é conotado pela obra de arte, mas é produzido
pelo observador.

"Em última análise, o artista poderá grifar pelos quatro
cantos do mundo que ele é um gênio; contudo, ele terá
que aguardar pelo veredicto do espectador para que suas
declarações adquiram um valor social, e finalmente, qu.e
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a posterioridade o inclua nos anais da História da Arte ..
(Duchamp':' apud SANOUILLET & PETERSON, 1973,
p. 138).

o ready-made em si mesmo, não tendo significado algum, não se
adequa com facilidade à conceituação senso comum do Modemismo. Desta
forma ele nào é "verdadeiramente" uma obra de arte e conseqüentemente
Duchamp não é um "artista de verdade". Ele está muito mais para sub-
versivo do que para artista. Ao operar com criatividade e ironia no inte-
rior do sistema da arte, Duchamp, ao invés de "produzir" significado
manufaturando objetos únicos (arte), fornece subterfúgios "poético-di-
dátiços" ao espectador para a construção e manutenção de uma outra
noção espaço-temporal. É esta "diferença" que é tida como singular na
Arte Moderna frente a dialética progressista promovida pela duplicidade
entre o Modernismo c a Vanguarda. Ou seja, desde o seu "grande cisma",
Duchamp fornece uma atitude diferenciada capaz de extender o efêmero
sincronismo (temporal idades sincrônicas) das Vanguardas quando do lan-
çamento do "novo" ou da "diferença" como contraposição à diacronia da
História (Modernismo).

"Dilação": experienciando o efêmero sincronismo da
Vanguarda

Assim, o que é subversivo, "novo" e "original" na Vanguarda,
apenas por um evasivo momento ou numa condição efêmera, tem a pos-
sibilidade de ser prorrogado, como uma operação capaz de gerar entendi-
mento, através de estratagemas promovidos por uma atitude indiferente.
Este entendimento não provém somente da obra em si tampouco da inten-
ção do artista, mas sim, através da efetiva contribuição do espectador a
este binômio. Nas notas que acompanham sua obra A Caixa Verde,

14. DUCHAMI', M. (I (57), in: SANOUILLET & PETERSON (1973).
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Duchamp demonstra quão consciente estava em relação às implicações
da interferência de uma atitude indiferente em um ambiente de arte tradi-
cional. A citação abaixo revela com propriedade esta sua consciência
aguçada:

..Use 'dilação' em vez de quadro ou pintura ... Isso é ape-
nas uma maneira de se evitar pensar que o qlle está em
questão é 11mquadro ~ produzir uma dilação dele, a mais
genérica possível, não necessariamente através dos vári-
os sentidos em qlle dilação pode ser entendida, mas no
encontro inconclusivo deles=uma dilação em vidro (O
Grande Vidro) como você diria 11mpoema em prosa ou
uma escarradeira em prata" (Ducharnp+' apud
SANOUILLET & PETERSON, 1973, p. 26).

Um reforço a esta noção de "dilação" e sua relação com a possibi-
lidade de prorrogação do sincronismo das Vanguardas, encontra-se no
ensaio poético de Octavio Paz sobre Duchamp.

Paz, em seu Marcel Duchamp, 01/ o Castelo da Pureza, compara
a contribuição de Duchamp à Arte Moderna com a de Picasso. Ele loca-
liza na produção destes dois artistas definições exemplares sobre nosso
tempo: "em Picasso. em suas afirmações, através de suas descobertas;
em Duchamp através de suas negações, suas explorações '.'(PAZ, 1977,
p.3).

O que Paz descobre como resultante desta comparação é que
Picasso é um pintor que retrata a exclusiva concepção de tempo sustenta-
da pela tradição moderna. De acordo com Paz,

"a Tradição Moderna e as idéias e imagens contraditóri-
as evocadas por esta noção são resultados de umfenôme-

15. DUCHAMP, M. 'The Green Box'{Lnotas marginais]; in: SANOUILLET & PETERSON (1973).
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no ainda mais pertubador: a Era Moderna marca a acele-
ração do tempo histórico" (PAZ, 1984, p.ô).

Neste sentido Picasso esforça-se, ao longo de sua vida e através de
sua pintura, para representar a evasiva "realidade" sustentada por esta
tradição paradoxal. Sua "obsessão" como pintor foi com esta aceleração
do tempo histórico: "Ele cobre a tela com urgência e, acima de tudo, é
a urgência que ele pinta" (PAZ, 1977, p. 2).

A simultaneidade dos acontecimentos e a variedade de significa-
dos contidas nos objetos do mundo moderno são, sem dúvida, represen-
tadas com maestria na produção de Picasso. No entanto, ele não deixa de
ser um pintor dos tempos modernos. O que ele fez como artista foi exata-
mente o que ele achou que outros artistas representativos na História
fizeram em seus tempos: "O que eu semprefiz.foifeito para o presente,
com a esperança de que sempre permanecerá no presente" (CHIPP,
1968, p. 265).16

Esta sua postura perante sua arte é claramente exposta quando ele
afirma que sua pintura não é fruto de um "pesquisador": "Quando eu
pinto meu objeto é para mostrar o que eu achei e não o que eu ando
procurando" (CHIPP, 1968, p. 263).

Isto explica porque Picasso nunca "questionou" o meio do qual
fazia uso. Esta não era sua intenção; e ao ser um "pintor do tempo" - na
vanguarda do tempo diacrônico - ele não poderia se dar ao luxo de
gastar seu tempo com o que ele chamou de "elocubrações mentais ,.
(CHIPP, 1968, p. 264). Ele quase sempre se manteve dentro dos limites e
limitações da pintura, nunca pretendeu ir além dela. A razão de ser da
pintura não foi questionada, assim como não foram outras assunções do
Iluminismo e seu primogênito, o Modernismo. Foi o repertório formal da

16. Tirado de entrevista entre Picasso e Marius de Zayas. Uma tradução aprovada por Picasso e
publicada em 'Picasse spcaks, The Ar/s. New York, maio 1923. pp. 315-26; reeditado em CHIPP
(1968).
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pintura que sofreu intensas modificações com Picasso: a temática tradi-
cional permaneceu, mas foi a maneira de retratá-la que passou por uma
revolução, fruto de uma conjunção singular entre um olhar agudo e mãos
habilidosas.

Para Paz, Picasso é o representante no século XX do que ele cha-
ma de "pintura-pintura", enquanto Duchamp caracteristicamente per-
sonifica "pintura-idéia". Tanto Picasso como Duchamp estão convenci-
dos de que o presente é o parâmetro mais importante na localização de
suas produções. No entanto, existe uma fundamental diferença no trata-
mento e na abordagem desta referência, comum aos dois artistas. Para
Picasso, representar o presente implicava fiar-se no meio do qual fazia
uso, principalmente porque quase todos os seus esforços eram consumi-
dos para domar o tempo em seu constante avanço e movimento. Picasso
necessitava de uma superficie estática para registrar os acontecimentos
simultâneos do presente e suas infinitas perspectivas - a pintura era
ideal para isso.

Entretanto se a intenção de Picasso era representar o presente,
Duchamp, por outro lado, atentava "experienciá-lo":

"(...) 1912: foi depois desta data que eu decidi me afastar
de todas as influências que demarcaram meu trabalho até
então. Eu queria viver no presente" (Duchamp'? apud
SANOUILLET & PETERSON, 1973, p. 129).

A representação do presente pressupõe dissociar-se deste mesmo
presente e requer um olhar atento e seletivo. A base para esta atividade
no "quase-presente" - uma vez que o presente já é de certa forma idea-
lizado ao ser retratado - é, como Picasso revela, a "História "'.Assim, a
referência/instância de Picasso é, de forma geral, diacrônica. Por outro
lado, no entanto, experienciar o presente significa viver no fluxo do tem-

17. DUCHAMP. M. (1956). Regions which are not ruled by time and space ... in: SANOUILLET &
PETERSON (1973). (Versão transcrita de entrevista à rede de televisão NBC: A Conversation
with Mareei Duchamp conduzida por James J. Sweeney, Janeiro 1956).
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po- estar no tempo. Este movimento constante não permite a fixação de
estruturas estáveis (representações, por exemplo) como permite o discur-
so da História. Para viver o presente, o ser perceptivo deve fornecer sua
própria noção de tempo - em outras palavras, o seu sincronismo. Para
permanecer no presente, Duchamp inflingiu "dilações" na penetrante
"Tradição Moderna".

Os ready-mades e O Grande Vidro foram elaborados para causar
"dilações" no tempo diacrônico, ao passo que a produção de Picasso
personifica uma incessante predisposição para acompanhar este mesmo
tempo. Enquanto o tempo era dado e imposto a Picasso, Duchamp cele-
brava, com ironia, sua presença transgressora no interior deste tempo.

O seu insight- uma inversão da lógica predominante - parece
ser produto da mesma visão de mundo revolucionária, através da qual
outras grandes "personalidades" na virada do século - como Einstein,
Mach e Poincaré - fizeram suas notáveis contribuições à ciência. As-
sim, sugere-se que Duchamp, no mundo das idéias, compartilha da mes-
ma agudeza crítica e flexibilidade intelectual encontrada nestas contri-
buições. A potencialidade desta iniciativa pode ser melhor entendida atra-
vés da citação que segue:

"Ernst Machjogava com a reversibilidade dafigura-fun-
do para exercitar sua percepção: de pé numa ponte, (ele)
olhavafixamente a águafluir por debaixo. e a água pare-
cia estar em movimento: masfitando-a prolongadamente,
a água assumia a aparência de estar em repouso, enquan-
to a ponte, com o observador e todo o entorno começa-
vam a se mover em direção oposta: o movimento relativo
dos objetos nos dois casos é o mesmo '.' (Feur" apud
McLUHAN, 1988, p. 42).

18. FEUR, L. Einstein and the Generations of Science, in: McLUHAN (1988).
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ABSTRACT:To say that a text is syncretic only makes sense if tension with
the discrete is present. The conception ofthis tension is based on three types of
metamorphoses: a) intra-signic metarnorphosis, a rarefying, desyncretizing
semiotic operation; b) intratextual metamorphosis, discoursive operation that
makes it be the artistic sign par excellence: the semi-symbol; c) inter-semiotic
metamorphosis: syncretizing operation which makes it be an "irnagerie" (an
emblematic configuration ofa cuIture or ofa period ofthis cuIture).

KEY WORDS: Syncretism/discretism - Metamorphosis - Desyncretization -
Semi-symbolic - "Imagerie".

1. Sincretismo/Sincretismos?

Meu primeiro contato com a noção de sincretismo foi quando es-
tudei os conceitos básicos da Gramática Estratificacional de Sydney
Lamb e D.C.Bennett.

Nessa gramática, as relações entre as unidades de um estrato po-
dem ser intra-estratais ou interestratais. Nas relações interestratais as
unidades podem estar entre si ou em relação de "diversificação" (relação
ou) ou em relação de "neutralização", também chamada de "sincretismo"
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(relação e); aliás, é com esse nome que esta relação aparece em L.
Hjelmslev.

A
Desse emprego decorre o uso de neutralização no sentido de apa-

gamento, ou melhor, de diluição, de atenuação da oposição distintiva,
V.g. entre 101 e lul em sílaba final átona em português. Na realidade, não
se trata de desaparecimento da oposição, mas de sua redução aos traços
opositivos básicos, integrados numa unidade mais alta, o arquifonema I
UI, no exemplo citado. Essa é uma lição a ser retida da aproximação da
noção de sincretismo com a de neutralização: não há apagamento dos
elementos sincretizados, mas há uma base comum que permanece, sobre
a qual se assenta a percepção do sincretismo. Essa observação interessa
para pensar a relação entre as diferentes semi óticas que entram num mes-
mo texto, bem como entre as macrossemióticas da Língua Natural e do
Mundo Natural; ou seja, entre elas, não há apagamento de uma semiótica
em proveito da outra. Mesmo aparentemente elidida, aquela continua atu-
ando, ou pela base comum, ultraparentetizada, recalcada, para os basti-
dores do texto ou como uma ausência que significa.

A meu ver, falar em papel das semióticas sincréticas na comunica-
ção visual soa como uma restrição, pois todo ato de comunicação é
sincrético. Basta lembrar a proeza do ator niSSO Stanislawski, citado por
Jakobson em Lingüistica e Comunicação: numa primeira vez, em Mos-
cou, esse ator conseguiu tirar do segmento de frase /5;egodnya veceromt
"esta tarde, esta noite", cerca de quatro dezenas de significações diferen-
tes, variando, antes de mais nada, a entonação (sincretismo fisico-fisioló-
gico - voz com o lingüístico propriamente dito, ou seja, sincretismo do
analógico com o diferencial, com o discreto); variando a expressão facial,
a mímica, a disposição no espaço cênico, a iluminação, o relacionamento
com a platéia (frontal, três quartos ou de costas). Posteriormente, relata
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Jakobson, Stanislavski repetiu a façanha em Nova York, conseguindo
dessa vez cerca de cinco dezenas de significações diferentes para o mes-
mo segmento de frase.

Tratando-se de um ator de teatro, dos recursos da linguagem tea-
tral, a semiótica sincrética por excelência, o sincretismo de base "voz-e-
língua" fica como que sufocado, sob o peso das demais semióticas. O que
está bem de acordo com o modo de ver do senso comum que esquece,
ignora, os sincretismos implicados o "mero" ato de fala, Por incrível que
pareça, esse é o preço que se paga por acreditar que a semiótica verbal é
um sistema modelizante primário. Modelização que se torna tão primária
que não se presta atenção na voz, na materialidade enformada que é o
significante verbal. Esquece-se que, antes de ser mensagem, enunciado,
frase, proposição, a fala é voz, é corpo, ou melhor, tem corpo: "Im Kanal
fliessen nur Zeichenkõrper". afirma Ungenheuer, como Teórico da In-
formação, caindo no lado oposto, Mas oque interessa aí não é o mar nem
a terra, mas a riqueza figurativa da expressão "Zeichenkôrper". "corpos
de signos".

A mesma ênfase que estou dando aos Zeichenkôrper na comunica-
ção verbal, penso que deve ser dada aos corpos de signos na comunica-
ção visual. No verbal, costuma-se passar batido pelo corpo figurativo
(significante ou significado) da palavra, da mensagem, por exemplo, pres-
tando-se mais atenção no arcabouço sintático ou no conteúdo de uma
frase do que nos jogos entonacionais. Na comunicação visual, os corpos
de signos não interessam como globalidades, como signos ou como sím-
bolos estereotipados, mas enquanto signos ou melhor símbolos
"desconstruidos-e-recoristruídos", enquanto semi-símbolos. "Corpos de
signos"? Sim! Mas enquanto configurações de qualidades sensíveis so-
bre/sob as quais se erigem/deslizam qualidades de sentido; não enquanto
signos ou símbolos-quistos, autônomos, independentes, no espaço qua-
dro, fotografia etc., mas enquanto grandezas atravessadas por tensões
relacionais/relativizadoras. Ele, o símbolo, não é só uma "pedra no cami-
nho", mas uma pedra do caminho.
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Também no estudo da comunicação visual tem cabimento a afir-
mação de Hjelmslev: "nada de bom se pode fazer, se não se vai além do
signo ". Ir além: para baixo, para o infra-sígnico, para o que ele chama de
figura; ir além: para cima, para o supra-sígnico, para o transfrasal, para
o texto. Lingüistas e visualistas de signo não conseguem sair do lugar.

E é sob esse ângulo que tem pertinência falar em comunicação
sincrética. Caso contrário, está-se sujeito a cair num "multimediatismo"
lúdico, poli-tudo (- fônico, - cromático, -luminoso, - somático etc.) que
nada tem se sincrético, de texto. Exatamente o oposto do que via Fausto,
extasiado diante do desenho do "macrocosmo" no livro de Nostradamus,
que o leva a exclamar: "Como tudo se entre tece num todo/ Uma coisa se
enlaça na outra e ... vive!".

É imperioso, pois; ir além da imagem. É preciso depreender as
figuras (no sentido hjelmsleviano) que fazem dela uma configuração, ou
melhor, uma figura-ator, uma figura guindada pelos procedimentos
discursivos ao estatuto de lugar discursivo em que ocorrem:

• sincretismos intratextuais ou intradiscursivos;

• sincretismos entre as macros semióticas da Língua Natural e do
Mundo Natural;

• sincretismos entre enunciação e enunciado.

2. Sincretismos no Nível das Relações Intratextuais

Falar em sincretismo não deve nos fazer esquecer do seu oposto, o
discretismo. Dizer de um texto que é sincrético só tem sentido tendo-se
presente a tensão com seu oposto, o discreto. Não para privilegiar este ou
aquele pólo, mas para ter bem presente a tensão significante. Essa tensão
pode ser pensada partindo-se dos três tipos de metamorfoses que adiantei
como hipótese de trabalho em minha Livre-Docência (ASSIS SILVA,
1992):
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2.1. de um lado, uma tendência ao 0, ao desinvestimento modo-
passional, temático, figurativo, num movimento desadensante da ima-
gem, uma espécie, não de discretismo, mas de dessincretização, o que
não quer dizer, de modo algum, empobrecimento da imagem como que-
rem fazer crer alguns críticos das artes não - figurativas, mas uma busca
do "menos" para dizer o "mais". A escultura, os desenhos, os guaches de
Constantin Brancusi são o melhor exemplo dessa orientação. Brancusi
vale não apenas pela prática, mas também pelos seus veementes protes-
tos contra aqueles que classificavam sua arte como abstrata.

Essa tensão em direção ao 0 manifesta o anseio do artista em
atingir os fundamentos figurais e temáticos da imagem: é uma busca dos
primitivos figurais e temáticos. Desadensar, desfigurativizar para buscar
um nível de integração figuraI, temático, como aquele nível mais alto,
rarefeito (mas não apagado) das arquiunidades das línguas naturais; é
nesse nível que se desenha a "forma" de uma língua; já o nível dos -emas
(fonemas, morfemas, taxemas, sememas) é o da sistematização dessa forma
numa dada língua, com tudo aquilo que a idéia de sistema implica, sobre-
tudo as coerções histórico-sociais.

Des-sincretizar. des-adensar para chegar a uma relação mítica
despojada.

2.2. a seguir, temos uma espécie de sincretismo, não apenas.
intratextual, mas intra-actancial, o qual pode ser pensado com o que cha-
mei de metamorfose de tipo dois: a operação semi-simbólica que faz-ser
o signo artístico por excelência, o semi-símbolo. O signo que possibilita
ao artista chegar o mais perto possível do sonho enunciado por Me Leish:
''A poem should not mean, but be", Um signo que, se não anula a distân-
cia língua/mundo, toma a distância entre eles a menor possível.

Se o movimento des-sincretizante tenta liberar o sujeito da contin-
gência do conceito, do social, da história, o segundo movimento procura
despertar, recuperar, reviver, convocar a história que dorme no signo
banalizado, corroído pelo uso. Correlacionando a figuratividade do Mundo
Naturalcom a classematicidade (tematicidade") da Língua.Natural, esse
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evento discursivo (que considero da maior importância) ocorr~, segundo
minha hipótese de trabalho, no âmbito dos semas contextuais. E aí que se
desenrola o jogo semi ótico maior da metamorfose de figuras do mundo
em figuras da língua. Esse é, para mim, o sincretismo dos sincretismos.

Mas a recuperação do tempo, da história, não chega até mim com
cara de tempo e, sim, de diacronia. Não uma diacronia paciente e
demoradamente rastreada por "indo-europeístas" da imagem, mas uma
diacronia que brota aprês C01lp, no discurso e pelo discurso.

2.3. Por fim, aquele sincretismo que, ao modo do parecer, mais se
aproxima do qUI;:se tem convencionado chamar de sincretismo, aquele
com que se caracterizam os textos visuais em que se combinam diferentes
sistemas semióticos. Sugiro pensá-lo à luz da metamorfose de tipo três:
ato de linguagem que faz-ser a "linguagem das linguagens", ou menos
imprecisamente, a operação intersemiótica que faz-ser uma imagem ou
conjunto de imagens como uma "imagerie", vale dizer, como uma figura
emblemática de uma Cultura ou de uma fase dessa Cultura.

Tomando o exemplo do Narciso de Dalí, a operação intersemiótica
que o tece, tanto em diacronia como em sincronia, verbal e visual (literá-
ria, escultórica, pictórica, fotográfica, filosófica ou psicanaliticamente),
o constitui como um Narciso sincrético, no sentido da metamorfose três:
operação não apenas intratextual, mas sobretudo intertextual. Melhor
ainda, intersemiótica:

- relação Dalí - Dalí: não apenas do metatexto com o poema e
com o quadro, mas toda uma longa e constante elaboração de certas ima-
gens fundamentais nas "linguagens" dalinianas. É o que nos mostra, por
exemplo, Vida Secreta (DALÍ, (981) que, embora verbal, desenvolve a
mais elaborada figuratividade no trato com temas que são obsedantes na
estética daliniana;

- Dalí - Lorca - Bufíuel: não vista com base nos interessantes
relacionamentos de companheiros narrados por VIDAL (1988), mas pela
íntima conexão que têm as "imagens" dos respectivos textos. Exemplar
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quanto a isso é o uso que Dali faz do texto de Lorca Santa Lucia y San
Lázaro;

- Dalí - Velázquez - Verrneer: o tratamento da luz, para citar o
relacionamento mais importante;

- Dalí - Caravaggio - iconografia medieval, remetendo todos aos
Muros de Pompéia e a Ovídio;

- Dalí - Freud via, sobretudo J.Lacan, com seu trabalho sobre a
psicose paranóica.

A meu ver, só se deve falar de sincretismo, neste terceiro caso, se
há ato de linguagem que entretece as "imagens" particulares não em nível
meramente temático ou meramente figurativo, mas as entretece em todas
as camadas do percurso gerativo da significação, umas mais, outras me-
nos, mas todas. Quanto menos se trabalham as "imagens" tanto gerativa
como transformacionalmente, menos sincretismo há; começa-se a desli-
zar para as "collages" ou para os multimídia que, freqüentemente, não só
não sincretizam, mas nem mesmo des-sincretizam; soam como verdadei-
ras explosões de discretismos.

3. Sincretismos entre Enunciação e Enunciado

Tais sincretismos criam o efeito de discurso de enunciação enun-
ciada, vale dizer, de uma enunciação (que, enquanto tal, não é imediata-
mente apreensível) que se mostra enunciando. O cinema c, ao que parece
menos, a televisão, são bastante ricos em expedientes para produzir o
efeito de enunciação enunciada: enquadramento, zoom, iluminação,
plongée/contre-plongée, entre outros, servem para criar a ilusão de
intrusão do enunciador, bem como do enunciatário no enunciado.

Mas o que, de fato, quero destacar, neste tópico, é o efeito de
crise/aceleração do cognitivo mediante a superposição ou elisão de pata-
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mares de cognição de que falam Greimas e Fontanille em Sémiotique des
Passions. Esses procedimentos discursivos trabalham o que, inspirando-
me em PESSOA (1972, p. 510) e BRUNO (1975), chamei de consciên-
cia da consciência. Escrituras como as de A.Camus, de H.Michaux, de
F.Kafka, de M.Rubião, trabalham essa crise/aceleração do gonitivo. Fi-
gurativamente, elas fazem emergir o caos mole das tensões não articula-
das (p.ex., Mes Propriétés, de H.Michaux); modo-passionalmente, o que
se tem é um.não crer mais em nada, um não mais crer no crer que desembo-
ca na elisão do meta-crer, essa fidúcia generalizada que constitui a arma-
ção modal do mundo dos objetos-valor (GREIMAS & FONTANILLE,
1991, p. 28). Elidida, corroída essa fidúcia generalizada, essa prática
artística desemboca numa "ética do desencanto" e numa "estética da
evanescência" (Vide GREIMAS (1987), no final de De I 'Imperfection).
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ABSTRACT: A postmodern look consides the study ofintertertuality provides
a context for contemporary productions as they reisncribe and transform the
representations of the cultural past. Just under this postmodern look, the
surrealistc artists, for exemple, ever make connections with ancient alchemist 's
figurations. Especially, Max Ernst's gluing Une Semaine de Bonté, ou Les
Septs Éléments Capitaux makes use of a network of iconografic references
and representations wich might be defined as the intertextual link between the
surrealistc techniques and the hermetic alchemist texts, trough some biblical
cabalistc texts. "

KEY WORDS: Intertextuality - Postmodern look - Surrealism - AIchemy.

Introdução

Neste trabalho, a minha tentativa de estabelecer liames intertextuais
entre Uma Semana de Bondade ou Os Sete Elementos Capitais -livro de
colagens de Max Emst - e os procedimentos alquimícos parte de estudos
sobre a intertextualidade, tal como esse processo se encaixa no espaço
semiótico, tomado este último como "um mecanismo único ( senão
como um organismo)"( LOTMAN,1991, p. 5).
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.i(..) intertextuality constitutes, basically, an inevitabl«
mechanism. a sort ofcultural link involving works of art
from different periods" (PENUELA CANIZAL, 1991,
p.261).

Ao trabalhar com tais laços , a intertextualidade não reconhece
fronteiras no total do texto cultural, desafiando aqueles sistemas de sig-
nificação que demarcam territórios históricos e formais.

Assim, busco estabelecer certas ligações exteriores que possam
vincular a colagem ernstiana às imagens e significações alquímicas, de
modo a permitir um acesso à troca entre as conexões internas e diálogos
que se estabelecem a partir de tais traços expressivos.

Acredito que, dentro do contexto contemporâneo, a intertextualidade
possa ser enfocada com uma espécie de "olhar pós-moderno" que nada
nega ao passado, este último revisto dentro de uma espécie de "fatalidade"
do presente. Dessa forma, tal olhar não pode ser outro que não aquele da
totalização dos fragmentos que se multiplicam dentro de uma obra artísti-
ca, sem privilegiar segmentos "altos" ou "baixos". Classificada, comumente,
entre as ciências ocultas, a alquimia, arte sacra e real, considerada arte
revelada, inacessível aos profanos que não privam da intimidade com o
Deus, sempre teve na imagem um de seus meios primordiais de expressão,
apresentando em seus procedimentos e em suas múltiplas configurações
imagéticas, correlações com a arte em geral.

A imagem alquimica apresenta-se como vocábulo que unido a ou-
tras imagens tece a escritura dessa chamada arte por excelência.

Entre os muitos artistas que fizeram ou fazem uso das imagens
legadas pela iconografia alquímica, Max Ernst ocupa um lugar de tal
relevância que Bréton não hesita em compará-lo ao alquimista Cornelius
Agrippa.'

I. Muitas são as considerações de I3réton ligando alquimia e surrealismo. Cf. LENNEI~ P. 1. van,
Arte y alquimia. Madrid, Nacional. 1978.
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Dentro das relações intertextuais que se expressam na iconografia,
Max Emst fabrica uma rede metaforizada que, ao fim, se tece sobre o seu
próprio texto em função de um procedimento de trabalho alquímico. Isso
acontece, por excelência mesmo, na escolha da técnica: a cal/age.

A introdução de uma problemática do signo dentro dos estudos da
arte parece justificada pela abordagem da iconografia no sentido em que
esta reconhece a existência de significação e de denotação nas imagens
artísticas. Em Uma Semana de Bondade, as imagens não só remetem,
por vezes, diretamente a imagens da alquimia como, através de metáfo-
ras visuais, reafirmam o propósito alquímico da obra.

Por outro lado, e ainda dentro da rede intertextualizada, por efeito.
de uma ação metalogizada, por assim dizer, o sentido estende-se desde o
livro-colagem de Emst até significados cabalísticos bíblicos, os quais se
entrelaçam intimamente às intenções da alquimia.

Dessa forma, tento de modo primordial, mapear a pauta de evi-
dências intertextuais ao longo da narrativa visual de Uma Semana de
Bondade, em suas relações com os textos herméticos da Bíblia intrinse-
camente ligados aos procedimentos alquímicos, certa de que o intercâm-
bio dialógico de textos não é um fenômeno exclusivo de tal ou tal método
de investigações.

Como Pefíuela Cafíizal, acredito que a intertextualidade se faz não
só como uma expressividade de mosaico, mas também como forma
narcísica primária que afeta, tensiona e equilibra as combinatórias textu-
ais (PENUELA CANIZAL, 1993, p. 77-8). Assim, a intertextualidade
conduz a um relacionamento centrífugo entre os textos e não se reduz às
relações centrípetas de um texto isolado.

É, então, dentro desse conceito alargado de intertextualidade que
situo Uma Semana de Bondade frente ao sonho em que se configura a
alquimia. Um gigantesco sonho, que "solve et coagula".~

2. Divisa alquimica.
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Uma Semana de Bondade data de 1934, embora tenha sido criada
durante uma viagem do artista à Itália em 1933. Difere de outros livros-
colagem de Max Ernst (Répétition-1922, Les malheurs des immortels-
1922, La Femme 100 têtes-1929, Rêve d 'une petitefille qui voulut entrer
ali Carmel-1930).

Em Uma Semana de Bondade, as imagens estão dispostas dupla-
mente em verso e reverso nas páginas, oferecendo, assim, uma unidade
narrativa maior. Publicada em cinco cadernos para parodiar a moda da
literatura popular em fascículos, começa com o "Domingo". Mas a "Quin-
ta-Feira", a "Sexta-Feira" e o "Sábado" estão reunidos no último fascí-
culo.

A cada dia da semana corresponde um elemento e a cada elemento
corresponde um exemplo. Para cada elemento e cada dia da semana há
epígrafes escritas que ancoram a seqüência visual e vice-versa.

Uma Semana de Bondade ou Os Sete Elementos Capitais

A transgressão: a gesta dos sete dias

TÍTULO: o jogo intertextual começa a partir dos dois títulos que
se justapõem como um hieróglifo. Max Ernst usa o procedimento
alquímico: cruzamentos e associações, deslocamentos e oposições.

BONDADE: desloca-se o sentido usual do termo para uma série
de imagens em que a angústia, o terror e a crueldade se mesclam à mais
refinada ironia e erotismo;

ELEMENTOS: remete à concepção alquímica da matéria una e
total, em quatro modalidades sustentadas na teoria dos quatro elementos
de Empédocles - terra, água, ar, fogo (os quais Platão e Aristóteles admi-
tiam básicos para os estudos alquímicos. Da combinação desses quatro
elementos e de suas propriedades - seco, molhado, quente, frio - resulta-
riam todos os corpos existentes);
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SETE: remete aos sete metais alquímicos: dois nobres (ouro e
prata) e cinco imperfeitos (cobre, estanho, ferro, chumbo, mercúrio. Em
certos casos, o mercúrio confunde-se com o enxofre).'

Pelo processo da destilação, o alquimista esperava obter a alma
ou o espírito ou a essência dos corpos. E, em sua obra, o alquimista
perseguia o "Elixir Vitae", capaz de transformar os metais ignóbeis Clt'l
ouro e prata. Os metais ignóbeis ou vis, portanto, constituiam o ingredi-
ente da opus alchimicum;

CAPITAIS: esse termo que parece retirado da locução "os sete
pecados capitais" interfere no mecanismo do título, ligando-o, de forma
paralela, ao código da Lei Divina e, ao mesmo tempo ao código da trans-
gressão dessa Lei.

O divino sempre foi parte das preocupações alquímicas. O ouro
que a alquimia busca é fruto da experiência da transmutação espiritual
do homem que apostava na ligação perfeita com Deus. O elixir da vida
transformava o homem em eterno. Ora, ser eterno é ser Deus. Para a
criatura imperfeita representava imensa transgressão tentar igualar-se ao
Criador, ao ser perfeitíssimo.

Teremos, assim, no tecido textual:

sete metais + quatro elementos + sete pecados capitais = sete elementos capitais.

A primeira parte do título, Uma Semana de Bondade, lida no con-
texto bíblico, permite encaixar a obra (opus alchimicums de Max Emst
dentro do período dos sete dias em que durou a criação da obra divina.

Os elementos

"Os sete dias estão inscritos em -nosso sangue em letras
de fogo " (Ray Bradbury).

3. Segundo o livro hermético Tratactus aureus de Lapide apud JUNO, C.O. Mysteri um
conil/nclioms.Petrópolis. Vozes. 1985. v, I. p. 108.
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"(..) e no sétimo dia Ele descansou de toda a obra que
havia feito. Ele abençoou e santificou o sétimo dia, por-
que nesse dia Ele repousou da obra que havia feito"
(GÊNESE 11, 1-3).'1

Analisando cada um dos sete elementos capitais na obra de Max
Ernst, é possível observar que LODO ÁGUA FOGO SANGUE NEGRO
VISTA DESCONHECIDO guardam curiosa seqüência de relações com
o episódio da criação do homem e do mundo, narrado no Gênese, com
prolongamento para outros livros bíblicos ligados à Cabala: Levítico e
Deutorôntmo, e incursões do artista pelas operações alquímicas.

LODO
ÁGUA
FOGO

"No começo Deus criando:
ofogo água e a terra

E a terra era lodo turvo" (GÊNESE, 1, 1-2)

SANGUE: "Porque eu vingarei o sangue das vossas al-
mas das mãos de todas as bestas (..). Todo o que derra-
mar o sangue humano será castigado com a efusão de seu
próprio sangue. Por que o homem foi feito à imagem de
Deus" (GÊNESE, IX, 5-6)

"Porque a alma de toda a carne está no sangue: por isso
disse aos filhos de Israel: Não comereis sangue de qual-
quer animal que seja, porque a vida do animal está no
sangue e todo o que comer dele perecerá .'.'(LEVÍTICO,
XVII, 14).

"Guarda-te somente de lhes comer o sangue: porque o
sangue lhes serve de alma: e por isso não deves comer a
alma com a carne "(DEUTORÔNIMO, XII,23).

4. As citações bíblicas foram retiradas da tradução de Gênese. Haroldo de Campos. e de tradução
portuguesa da vii/gata Latina, pc. Antonio Pereira de Figueiredo.
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Nepheh haiah, sangue como água. Da mesma forma como em
alquimia mercurio é o spiritualis sanguis (aparecendo sob o símbolo do
pelicano, em analogia com Cristo, aquele que reanima os filhotes com
seu próprio sangue).

"Mercure c 'est l 'Eau permanente, sans laquelle rien ne se
fait; car sa vertu est un Sang spirituel, conjoint avec le
Corps, qu 'elle change en Esprit. par la mixtion que sefai
d'eux (..)
parce que tout ce qui a Esprit. il a Sang aussi et le Sang
est une humeur spirituelle qui confort la nature"
(ALLEAU, 1953, p. 176).5

o homem seria, pois, matéria e sangue, entendido este último como
alma. Lodo, água fogo, sangue se juntam na criação do mundo. Adão,
segundo alguns autores, significa barro (do hebraico adama). Segundo
outros, significa sangue. Adão representa o homem antigo alquímico cons-
tituído de prima matéria. É ele o hermaphroditus Adam que conjugava os
contrários e que, segundo Sholem e outros estudiosos da Cabala, é con-
cebido como representação extensiva da força do universo. O homem
perdeu-se pela transgressão da Lei. O sangue de Cristo concilia o Adão
antigo ao novo.

"Este cálice é o Novo Testamento e meu sangue que será
derramado por vós "(LUCAS, 22, 20).

O sangue de Cristo figura entre os muitos símbolos do Cristianis-
mo utilizados na alquimia. Como aliás toda a paixão e morte e ressurrei-
ção do Filho de Deus - tido ele mesmo, alquirnicamente, como a Pedra.

NEGRO: Nigredo é a putrefação aiquímica da matéria pela mor-
te. Segundo a Bíblia, Adão e Eva estão destinados à morte pelo seu
pecado:

5. Le Desir Desire. p.304. conforme citado em ALLEAU (1953).
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"... até que te tornes na terra de que foste tirado: porque
tu és pó e em pó te hás de tornar" (GÊNESE, IV, 19).

A morte é a própria natureza corruptível do homem adâmico. A
partir de tal natureza, nasceu a alquimia. A morte, para o alquimista, é
um mistério cíclico renovado. O negro (nigredo, putrefação) é um retomo
ao caos. O negro,portanto, não é bom nem mau. É a mãe de todas as
possibilidades alquímicas. Talvez por essa razão Jung fale do negro como
o inconsciente (JUNG, 1985, p. XI).

VISTA. Olho, visão.
"Óculos est (. . .) claritas intellectus' (RABANUS
MAURUS)

O olho, para o alquimista, é solar. Como o sol é o símbolo do
único olho de Deus: tudo vê, tudo devassa, o olho é a consciência.

A consciência começa para Adão e Eva no momento em que eles
provam o fruto proibido e perdem a inocência. Antes, o estado dos dois
era de ausência da clarividência:

"Porque Deus sabe que em qualquer dia que comais des-
sefruto, se abrirão vossos olhos e vos sereis como deuses,
conhecendo o bem e o mal" (GÊNESE, I1I, 5).

DESCONHECIDO: Alquimicamente, um elemento ia além dos
quatro conhecidos. Era chamado de quintessência. Na verdade, um mis-
tério que estava "acima de todas as coisas e de todas as criaturas"
(JUNG, 1985, p.183). O sétimo dia da criação pode bem representar
esse estado de "além de". Aparece como um pacto entre o criador e a
criatura. É um dia que excede:

'Trabalharás seis dias; mas o sétimo dia será para ti uma
coisa santa; é o Sabá, o dia do repouso consagrado ao
Senhor" (EXODO, 35,2).
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Voyeur solitário de si mesmo, o Criador fez o mundo e o homem.
"E Deus viu que era bom ", repete a cada etapa o livro da criação. Po-
rém, "ver" para o homem foi uma "transgressão".

Max Ernst, diz ser a função do criador projetar o que nele se vê,
através de sua obra." Reelabora, assim, a transgressão possível através
da visão.

Uma Semana de Bondade (através de imagens - tal como faz a
alquimia -) pode ser lida como a narrativa do medo, do escândalo e do
terror de uma humanidade criada para um jardim das delícias, mas dele
arrojada por seu próprio criador.

A figuração: o jardim iconográfico

A iconografia em Uma Semana de Bondade constitui uma
parafernália que reúne visões de obras herméticas da Baixa Idade Média, .
visuais cabalísticos, hieróglifos esotéricos e metáforas alquímicas.

No fascículo "Domingo", personagens masculinas têm cabeça de
leão. Domingo ("dia dominica", para o cristianismo) é o dia do Sol (em
inglês e alemão conserva-se o nome do deus ariano). O leão, na alquimia,
é animal solar, o animal que brilha como o sol. Como figura terimórfica

. do sol, o leão mostra que existe necessidade de fundamentar a luz em
animal, porque "o sol também é 'bestiae'" (JUNG, 1985, p. 240). Ani-
maI solar, mas também animal de rapina, pois o espírito (a luz) tem em
si a soberba e a concuspicência. Por isso, o alquimista corta as patas do
leão que aparece após a morte do draco mercurialis: para demonstrar
essa intensa cobiça. O outro lado do sol, do leão, é ser a "besta loura", a
luz que nega sombra (a sombra representa o princípio feminino) e deseja
a sua aniquilação. É então que o leão assume um preconceito puramente
"masculino". Tais considerações remetem ao super-homem de Nietzche:

6. Conforme nota do editor castelhano de Une Semaine de Bonté. p. XIII.
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o super-homem detesta o homem inferior, revolta-se contra o homem co-
mum que há em todos (como a sombra que, inevitavelmente, existe na
luz) e quer aniquilá-lo. Dessa forma, historicamente, clarificam-se as
atitudes lúbricas e arrogantes das personagens que Max Emst dota de
cabeça de leão em "Domingo".

Algo salta da ferocidade aterradora dessas imagens que exibem a
crua insolência da lubricidade e a intimidação pela força. Não sem razão,
a última página de "Domingo" é amarga c premonitória para aquele ano
mesmo em que a col/age foi feita, o ano da ascenção do nazismo ao
poder: Laudate pueri dominum.

Uma outra leitura permite intertextualizações a partir de signos
burgueses e cristãos, bastante usados também em alquimia. O Sagrado
Coração, com sua coroa de espinhos se aloja ora no ventre de uma dança-
rina nua, ora entre os seios nus de uma mulher. A Santa Verônica serve de
babadouro a um leão. Uma gigantesca rosa brota da algibeira de um leão
camponês, enquanto o Cordeiro de Deus dorme sobre sua cruz ao fundo.

Ainda, dialogicamente, surgem vozes históricas deixando a possi-
bilidade de uma visão alegórica. O exemplo citado como O Leão de Belfort,
reporta-se à defesa de Belfort, em 1870, por Denfert-Rochereau. Tal de-
fesa se deu durante a guerra movida por Napoleão III contra a Prússia. O
Leão de Belfort é a estátua erigida em memória à bravura francesa. Na
primeira página do "Domingo", o militar leão volta a cabeça e fita o
retrato de Napoleão Bonaparte, do qual Napoleão III se dizia herdeiro
direto. Também nesse quadro, uma leoa de dimensões fora da perspectiva
metaforiza o elemento feminino tão notável naquele episódio histórico: a
imperatriz Eugênia.

"Segunda-feira": a água é exemplo e elemento desse dia lunar. A
água - elemento feminino bem como a lua - permanece na cosmologia
universal dossonhos(BACHELARD, 1942). A imagem da mulher é uma
constante nesse dia. Mulheres exangues, afogadas ou dormindo, enquan-
to a água invade leitos e aposentos. Max Emst mostra uma água violenta
em contraste com a passividade das figuras femininas presentes. Segun-
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do os opostos alquímicos, a água - quando violenta - passa de elemento
feminino a masculino (BACHELARD, 1942, p. 29).

Para a alquimia, em certas circunstâncias, a água passa a ser
"periculosíssima" .

o fascículo "Terça-feira" tem monstros visuais que, sob o ele-
mento fogo, repetem o tema do dragão. A crucifixação é aí outro signo
constante. Divide as paredes burguesas estampada nos quadros com es-
pelhos e gravuras que ou repetem detalhes das personagens ou apresen-
tam símbolos fálicos, Na mitologia, o inconsciente costuma ser figurado
pela imagem de um grande animal: o leviatã, a baleia, o lobo, o dragão
(JUNG, 1985, p. 204). O dragão e seu fogo. Na alquimia, o dragão tem
seu fogo comparado ao Ignis Gehennalis, o fogo do inferno. Na 'Terça-
feira" aparece mesmo um anjo fálico que bem mereceria o nome de Lúcifer.
Que vem a ser sulphur em seu papel luminoso. O mesmo sulphur que
participa do caput draconis ou o dragão da Babilônia, veneno
pernitiosissimo para os alquimistas.

"Quarta-feira": roda em tomo de Édipo. A partir de uma epígrafe
de Paul Éluard: "Também o chamam mamãe por engano", uma curiosa
figura mistura Édipo e Jocasta. O elemento reservado para esse dia, o
sangue, comparece figurativamente na imagem de grandes sanguessu-
gas. Não falta a Esfinge de Gizeh devorada por ratos.

O fascículo "Quinta-feira" tem o negro como elemento. Spies vê
aí a sugestão do roman noir. Simbolicamente, o negro é morte: ausência
da luz da vida. As imagens da "Quinta-feira" são índiciativas de morte.
Aparecem velórios, tumbas, lápides, esqueletos, torturas, além de cria-
turas mortas nas circunstâncias mais diversas: enforcadas, apunhaladas,
assassinadas a tiro ( em um duelo de damas), decapitadas. No segundo
quadro deste fascículo, figuram textualmente um atanor alquímico e
retortas. Imagens que de modo direto sinalizam a nigredo alquímica.

Outra figura, um galo que observa uma mulher morta trajada de
negro significa o animal da deusa Hécate, a que rege o lado mais temível
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da lua, capaz de provocar loucura, epilepsia e toda sorte de doenças
alucinatórias. Aparece ainda outro animal figurativo que se relaciona a
essa deusa terrível: o cão.

Hécate tem papel preponderante na alquimia quando se transmuda
na esposa do Cântico dos Cânticos. É o que Hécatc tem de terrível que
leva o esposo a exclamar:

"lÍs formosa, amiga minha, suave e bela como Jerusa-
lém: terrível como um exército em ordem de batalha. Des-
via de mim os teus olhos porque me fascinaram"
(CÂNTICO dos CÂNTICOS, VI, 3-4).

Por toda extensão de Uma Semana de Bondade reiteram-se mui-
tas outras metáforas visuais.'

A transmutação: a carne de flor e pedra

Em Uma Semana de Bondade, a metamorfose serve como metá-
fora e procedimento visual capaz de dar conta da ambigüidade que Max
Ernst, dentro dos procedimentos surrealistas, imprime às imagens.

O primeiro poema visual integra os três poemas do exemplo: o
interior da vista, no fascículo "Sexta-feira", cujo elemento é a vista.

A primeira epígrafe, a que abre o capítulo, tematiza a subversão
que destrói o sentido de uma imagem primitiva sem sequer alterar sua
disposição, coisa tão cara ao trabalho dos surrealistas.

Tirada de um compêndio de testes mentais, convencionalmente
relatados por dois professores, essa epígrafe, por estar encaixada em
imagens oníricas e cabalísticas, recria-se com um procedimento de ima-
gem iniciática:

7. Segundo I'ENUELA CAN[ZAL (1992), existe metáfora visual quando à condensação no plano da
expressão correspondem deslocamentos de sentido no plano do conteúdo.
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.. Se 3 é maior qlie 6, faz um circulo em torno da cruz, e se
a água apaga afogo, traça lima linha do selo até a vela,
passando pur cima dafaca e depoisfaz lima cruz na esca-
d "a.

Cada um dos poemas visuais tem também uma epígrafe específi-
ca. A do primeiro é de Éluard:

"Et j 'opose à lamour
Des images toutesfaites
Ali lieu dimages àfaire. "

Cria-se um espaço de cruzamento e confrontação a partir de ima-
gens já feitas, como é próprio da cal/age.

As seis estrofes desse primeiro poema visual ( ou visível) têm em
comum com a alquimia o tema da transmutação.

Considerarei cada prancha de ilustração da colagem como uma
estrofe visual de cada poema.

Na primeira estrofe visual, de um imenso falo/vagina brotam deli-
cados ramos de flores e, da mesma haste que sustenta essa estranha
camação floral, rebentam duas folhas que são os ossos de dois braços de
um esqueleto. Ligados pela mesma seiva, ossos e flores circundam o
elemento sexual. Este último se configura ambígua e duplamente forjado,
nervo endurecido e pele macia a um tempo Uma fenda também visível na
imagem se articula nos traços da delgada haste central amada de flores e
folhas.

Na segunda estrofe visual, delineia-se um fundo de linhas seme-
lhantes a montanhas ao longe. De uma plataforma brotam os pés de um
esqueleto, tíbia, perôneo e fêmur. Desse último, rebentam os estames de
uma flor despojada de pétalas, dura e alta.
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Primeira estrofe visual

Segunda estrofe visual

significação 10



a alquimia em uma semana de bondade de max emst

Na terceira estrofe visual, um homem de músculos expostos tem
uma espécie de coroa vegetal à cabeça. Um canudo de formato scxuado
lhe pende da mão.

Através dessas três estrofes visuais, perpassa uma progressão
metaforizada da figura-imagem." De algo uno, embora misto, na primei-
ra, entra-se em formas diferenciadas na segunda, em que os ossos con-
trastam. Há também formas vegetais isoladas: uma brota do sustentáculo
do osso, outra floresce em um canto do cenário. Daí, passa-se ao contor-
no completo da figura humana, na terceira estrofe. Também se apresen-
tam isoladas as imagens dos vegetais: um ao lado e outro sobre a cabeça
da criatura.

Essas três primeiras estrofes visuais se incorporam às demais -
quarta e quinta.

Na quarta, as linhas eorporais avançam de uma caixa torácica
para uma espécie de pedra com fóssil e, sobre a cabeça rebenta uma flor
ou um estranho animal com forma de flor Faz-lhe frente a ossatura de
uma caveira com ovos, armada sobre uma pedra de onde se dependura
um rabo de animal. A presença animal comparece, 'ainda, na imagem de
uma sanguessuga que, no entanto, lembra uma folhagem.

Na quinta estrofe, o corpo humano se oferece frontalmente despi-
do. Porém, sem a cabeça. O eenário mineralizado interfere na textura do .
eorpo que parece esculpido em pedra. Da vagina entreaberta do corpo,
que tem seios, cai um cordão curvo e longo, terminado em esfera. Atrás
desse corpo, nada um polvo entre folhas.

A sexta e última estrofe visual toma à desarticulação corporal.
Aparecem ossos, agora arrancados e separados. Há dois suportes. No
maior deles, ossos humanos sustentam e são sustentados por formas ve-
getais. No menor, um par de ossos lembram patas de animais.

8. Segundo LYOTARD (1978): "La figure - image esl celle qui se donne á voir S/Ir la scene
onirique 011 presque onirique ".
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Terceira estrofe visual

Quarta estrofe visual
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Quinta estrofe visual

Sexta estrofe visual
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Da descrição iconográfica acima, pode-se efetuar uma leitura de
um processo de transformação, uma metamorfose em que os três reinos
da natureza se mesclam e se transmudam.

A metamorfose como metáfora se mostra fértil para descrever
"n 'importe quel changement graduelfaisont passer d 'un état à un état
nettement contrasté "( SCHATTSCHNEIDER, 1992, p. 268).

o processo da transmutação aparece na alquimia em forma de
imagens que exibem a mesma fusão entre os reinos naturais. Na obra
Lapis et sua Opera con Figurae, do Vaticano, uma imagem mostra o rei
e a rainha com os corpos parcialmente fundidos em pedra." Em outro
desenho desse mesmo livro, os dois esposos alquímicos explodem dos
ramos de uma árvore que os enlaça. Em um códicc de Florença, um
cavalheiro deitado exibe um imenso falo que é uma árvore florida.

A petrificação e a vegetalização do humano nas estrofes visuais
do primeiro poema visual de Max Emst aproximam-se da passagem do
alquimista Arnau de Vilanova:

"a mescla de coisas chama-se pedra bendita. mineral.
animal. vegetal.pois não tem nome próprio a gosto: mine-
ral. porque se compõe de coisas minerais: vegetal. porque
vive e vegeta.animal. porque tem um corpo. uma alma e
um espírito como os animais "(LENNEP, 1978,
p. 75).

A mesma reflexão feita por Diderot em Rêve de D 'Alembert:

"Tous les êtres circulent les uns dons les autrcs, par
conséquent toutes lcs espéces. tout est un flux perpétuel.
Tout animal est plus ou moins homme. tout minéral est
plus 011 moins plante tout plante est plus 011 moins animal
Il n y a rien de précis en nature "(DIDEROT, 1951, p. 929).

9. Tema usado por Max Emst no segundo pO~ll1avisual. ~1l1"Sexta-feira". Uma Semana de Bondade
o Los Sietc Elementos Capitales (19!W).
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A criatura que surge nas estrofes quatro e cinco é mescla dos três
reinos. Mineral: a criatura subindo de ossos petrificados e de fósseis -
carne de pedra. folhas de pedra, polvo de pedra. Vegetal: a carne da mu-
lher produzindo uma estranha espécie de flor ou de fruto. Animal: ima-
gem de polvo e de criatura humana, como uma folhagem entre as outras.

Na transmutação. desaparecem as fronteiras. A presença da vida
e da morte em perpétua transformação pode ser lida como tema dessa
figuração de mudanças e mesclas.

A imaginação: o vôo intuitivo

"Sábado" apresenta-se com o elemento desconhecido.

As imagens mostram figuras femininas levitando ou caindo no
vazio. O pulo gracioso da saltimbanca. na última página, parece enfeixar
a chave da co//age ernstiana que denuncia as preocupações surrealistas
do autor quando investiga os processos da inspiração e que têm paralelo
nas investigações alquímicas envolvendo a intuição.

A própria condição da collage passa pela transgressão, figuração,
transmutação e imaginação. E tal como a técnica escolhida por Max Emst
para efetuar a narrativa visual em questão, a alquimia passa pelas mes-
mas fases.

Tendo essencialmente por fim a busca do "Elixir da Longa Vida"
e da "Pedra Filosofai". os procedimentos alquímicos tentavam alcançar a
imortalidade. através do primeiro. e transformar metais vis em ouro, atra-
vés da segunda.

Qual maior transgressão que a de tentar igualar o homem mortal a
Deus? E o que melhor pode metaforizar a mudança e a fusão de elemen-
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tos que o trabalho da transmutação?

Esse é um dos laços que ligam os propósitos da alquimia aos pro-
pósitos da arte em geral.

Quanto à figuração alquímica. desde a Idade Média, a alquimia
fez uso das imagens como vocábulos e as reuniu em textos alegóricos.

Tais textos foram. prazerosamente. incorporados ao figurativo da
pintura de todos os tempos.

Toda uma vasta iconografia alquimica herdada serviu de fundo a
pintores como Brucgcl e Bosch e a surrealistas como Dali, Tanguy e
Magritte.

Os caminhos do surrealismo, em especial, cruzam-se com os da
alquimia, como atesta André Brcton, tanto em Manifestos do Surrealismo
como em Surrealismo e Pintura.

Assim, creio que se pode afirmar que o interesse de Max Emst pela
alquimia vai além das singelas preocupações que um pintor erudito pudes-
se ter pelo ocultismo. Da arte hermética. em diálogo estreito com ela, esse
artista recolhe as manifestações expressivas no espaço figurai, além do
rigor no domínio da forma de expressão (marca essencial do trabalho
alquimico), e a confiança nos processos investigativos da intuição.
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o paradoxo do santo*

Regina Silveira
Professora Doutora do Departamento de Artes Plásticas na ECA-USP

ABSTRACT: The saint 's paradox explores the significations that derive from
the diflcrenccs between a small rcligious image (in wood) and its great distorted
shadow that does not in fact corresponds to the saint, but with a monument of
a military hiding his horse.

KEY WORDS: Instalattion - Paradox - Images/ rcligion - Militarism -
Power.

o Paradoxo do Santo explora os significados que derivam das
diferenças entre uma pequena imagem religiosa de madeira e sua grande
sombra distorcida, correspondendo não ao próprio santo, mas ao monu-
mento eqüestre de um militar.

A imagem religiosa, da coleção do EI Museo dei Barrio, represen-
ta Santiago Apóstolo (Santiago Matamoros), o patrono militar da Espanha
que inspirou os espanhóis em seus combates para expulsão dos mouros e
que também foi honrado como patrono militar no Novo Mundo, durante
a época da descoberta das Américas e do advento dos conquistadores.

* Instalação ambiental, pintada sobre as paredes e chão da sala de projetos do "EI Musco dei Barrio"
(1230 Fiflh AVI!. Ncw York), com cerca de 43m', para a exposição Artists Talk Back: visual
conversations with E/ Museo. Part 11:Recovering Popular Culture. R de setembro a 30 de outu-
bro de 1994.
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o monumento é uma grande escultura de bronze realizada pelo
escultor Victor Brcchcret nos anos 40. Localizado na Praça Princesa Isa-
bel, no centro de São Paulo, ele representa o patrono militar do exército
brasileiro, o Duque de Caxias, general que comandou a controvertida e
devastadora guerra que agrupou o Brasil, o Uruguai e a Argentina contra
o Paraguai, na segunda metade do século XIX.

A diferença entre a imagem e sua sombra. mostrada como parado-
xo visual e conceitual, é um comentário sobre a História e tradição. Ao
justapor o Santo e o General, pretendi construir LImaespécie de corres-
pondente visual e sintético das relações e afinidades entre religião. milita-
rismo e poder que tem sustentado. históricamcntc, os conflitos de domi-
nação na América Latina.

Em o Paradoxo do Santo. as distorções de perspectiva. que esti-
cam e tomam gigantesca a sombra. são meus instrumentos para enfatizar
estes significados. Elas tem a função de revelar o General com a espada.
como o diabólico e sombrio "outro" do pequeno e primitivo santo de
madeira.
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em torno do conceito de
metáfora de iakobson e lacan

Gelson Santana
Pós-graduando em Imagem c Som na ECA-USP

";llIIel~(ora é o trabalho
ele sonho ela tinguagem. ,.

DONALD DAVIDSON

ABSTRACT: This papcr considcrs Jean-François Lyotard's vision about thc
difTcrcnccs bctwccn Roman Jakobson e Jaques Lacan conccpts of mctaphor
and mctonim.

KEY WORDS: Mctaphor - Mctonim - Similarity - Contiguity -
Sintagm - Paradigm.

o presente trabalho resulta da leitura dos textos: "Dois aspectos
da linguagem e dois tipos de afasia", de Rornan Jakobson (1975), e
"L'instancc de la Iettre dans l'inconscient ou la raison depuis Freud" de
Jacques Lacan (1966), em comparação com a leitura que deles faz
Jcan-François Lyotard, em Discours. Figure (1985, p. 250-60).

A primeira preocupação foi o acompanhamento do texto de
Jakobson através de suas conexões com Saussure, sua implicação a ou-
tras artes que não a verbal. De maneira sucinta, foi ainda feita urna abor-
dagem da teoria dos eixos em seu relacionamento com a teoria dos so-
nhos de Freud.
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Desse ponto, surgiu a necessidade de leitura do texto lacaniano,
tendo em vista a divergência entre Lacan e Jakobson no que diz respeito
à condensação na metáfora.

Segundo Saussure, "num estado de língua tudo se baseia em re-
lações" (SAUSSURE, 1975, p. 142). Os eixos sobre os quais giram tais
relações da categoria lingüística são dois e foram primeiramente aborda-
dos em teoria por N. Kruszewski, teórico polonês da linguagem:

"Cada palavra está ligada por dois gêneros de elos: pri-
meiro. por inumeráveis elos da similaridade com pala-
vras aparentadas pelos sons. pela estrutura e pela signi-
ficação e segundo. por outros tantos elos de contigttida-
de com diversas maneiras defalar: uma palavra é sempre
11mmembro de familias ou de sistemas determinados de
palavras e simultaneamente um membro de séries sintáti-
cas determinadas de palavras" (HOLENSTEIN,1978,
p.143).

Retomando tais formas de grupamento lingüístico, Saussure in-
troduz modificações, especialmente no que concerne à limitação da ca-
racterização associativa ao eixo paradigmático. Para Saussure, o primei-
ro eixo, que ele denomina sintagrnático, determina a posição e a função
de um termo em todos os enunciados possíveis. O segundo, que ele cha-
ma de associativo e Hjelmslev de paradigmático, prevê o termo ligado a
outros que podem substituí-lo.

Os dois eixos são ligados à teoria da significação como valor, em
Saussure; por sua vez, a última está ligada ao fato de que a linguagem
remete a um sistema fechado: a língua. Como sistema fechado, a língua
pode falar sobre seu objeto, que lhe é exterior. Assim, tal fechamento
permite juntar duas funções: a dupla função interna (sintagma/paradigma)
e a função externa (referência). A essa duplicidade relativa do termo na
língua corresponde uma duplicidade de operação na fala.

Jakobson propõe representar essa duplicidade na fala da seguinte
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maneira: o falante seleciona cada termo entre todos aqueles que a ele
estão ligados por possibilidades de substituição (paradigmáticas) e com-
bina os termos selecionados de acordo com as relações de associação
(sintagmática) que governam o encadeamento de cada termo empregado.
Assim, para Jakobson, a relação de paradigma (no falante) corresponde a
um ato de combinação. A partir dessa colocação, Jakobson aponta dois
tipos de afasia. Quando a doença atinge a capacidade seletora, perturba a
similaridade. O afásico, sofrendo dessa incapacidade, perde a possibili-
dade da substituição:

"O afásico que sofre de distúrbio da função de substitui-
ção não completará o gesto do observador - de indicação
ou manipulação - com o nome do objeto indicado. Em vez
de dizer 'isso é chamado lápis' acrescentará simplesmen-
te lima observação elíptica acerca do seu uso: 'Para
escrever' ".(JAKOBSON, 1975, p. 45).

A perda da capacidade de substituição implica a impossibilidade
de uso de sinônimos, de tradução de uma outra língua ou de outro sistema
de signos e até na impossibilidade de repetir simplesmente uma palavra.
Holenstein observa que tal tipo de doença,

"ao estímulo 'champanhe' não reage com respostas tais
como: 'Você está falando do vinho branco espumante da
França' (circunlocução) ou: 'Entendi você está pensando
no champanhe' (pleonasmo). "(HOLENSTEIN, 1978,
p.147).

o afásico desse tipo emprega palavras mais gerais ou apenas expressões
restritas a um contexto concreto específico. No caso da palavra "cham-
panhe" ele escolherá metonimicarnente alguma coisa que tenha relação
(espacial, temporal ou causal) com ela.

A deterioração da capacidade de construir proposições ou, em ter-
mos mais gerais, de combinar entidade lingüísticas mais simples em uni-
dades mais complexas está, na realidade, limitada a um só tipo de afasia,
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que é o oposto "do tipo discutido no capítulo anterior" (JAKOBSON,
1975, p. 50).

Este é o segundo tipo de afasia estudado por Jakobson: O distúr-
bio da contigüidade. Neste tipo de afasia, "deficiente quanto ao texto
( ..) a extensão e a variedade dasfrases diminuem" (JAKOBSON, 1975,
p.50). O afásico assim afetado é incapaz de formar frases coerentes. Per-
de o uso das palavras rclacionais (HOLENSTEIN,I978, p. 148).

"Quanto menos uma palavra depender gramaticalmente
do contexto, tanto maisfone será sua persistência no dis-
curso dos afásicos com distúrbio dafunção de contigüi-
dade, e tanto mais rapidamente será eliminada pelos pa-
cientes que sofrem de distúrbios da similaridade"
(JAKOBSON, 1975, p. 51).

A normalidade do discurso se apóia na combinação equilibrada
dos eixos. Dessa forma, é o equilíbrio entre eles que garante a
comunicabilidade.

Sem dúvida que o problema da comunicabilidade pode estar vin-
culado a um outro tipo de discurso desequilibrado, porém não necessari-
amente afásico. Trata-se do discurso literário, ao qual Jakobson aplicou
sua teoria de similaridade/contigüidade. Para os lingüístas, o discurso.
líterário tem, justamente, a característica básica de desequilibrar a lin-
guagem "normal".

"Manipulando esses dois tipos de conexão (similaridade
e contigüidade) em seus dois aspectos (posicional e se-
mântico) - por seleção, combinação e hierarquização -
um indivíduo revela seu estilo pessoal, seus gostos e pre-
ferências verbais" (JAKOBSON, 1975, p. 56).

Jakobson elabora uma classificação sobre três estágios diferentes
do discurso: retórica, gêneros e escolas vinculando-os aos dois eixos
relacionais: paradigma e sintagma. Assim:
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Natureza das relações Relações Relações

entre os termos parad igmá ricas silltagmáticas

N íveis

Língua similaridade contigüidade

Fala seleção combinação

Trapo metáfora metonímia

Gênero pOCSIH prosa

Escola romantismo realismo

simbolismo

o quadro acima resume as considerações de Jakobson, toda a
parte V - Os polos metafóricos e mctonímicos de seu estudo acerca da
afasia. Os critérios por ele usados não extrapolam o terreno da linguagem
articulada propriamente dita. No entanto, Jakobson deixa claro que

"a predominância alternativa de um ou outro desses dois
processos não é de modo algum exclusivo da arte verbal.
A mesma oscilação aparece em outros sistemas de signifi-
cação que não a linguagem "(JAKOBSON, 1975, p. 57).

Dessa maneira, ele estende a metáfora e metonímia, tropos vinculados às
relações paradigmáticas e sintagmáticas (" A metáfora é incompatível com o
distúrbio da similaridade e a metonímia com o distúrbio da
contigiiidade"(JAKOBSON, 1975, p. 55) a outras artes que não a literária.

"(. . .) pode-se notar a orientação manzfestadamente
metonimica do Cubismo, que transforma o objeto muna
série de sinédoques: os pintores surrealistas reagiram com
uma concepção visivelmente metafórica. A partir das pro-
duções de D. W Grtffith, a arte do cinema, com sua capa-
cidade altamente desenvolvida de variar o ângulo, a pers-
pectiva e ofoco das tomadas, rompeu com a tradição do
teatro e empregou uma gama sem precedentes de grandes
planos sinedoquicos e de montagens metonimicas em ge-
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rol. Emfilmes. como os de Charlic Chaplin e Eisenstein.
esses procedimentosforam suplantados por um novo tipo
metafárico de montagem. com suas 'fusões superpostas'
- verdadeiras comparaçõcsfllmicas" (JAKOBSON, 1975,
p.58).

Jakobson estende a idéia de competição entre os dois procedi-
mentos. mctonímico e metafórico, a "todo processo simbolico. quer se/a
subjetivo. quer social "(JAKOBSON. 1975. p. 61) Isso o leva a abordar
a estrutura dos sonhos:

"Eis porq/le numa investigação da estrutura dos sonhos.
a questão decisiva é saber se os simbolos e as seqüênci-
as temporais usadas baseiam-se na contigüidade (trans-
ferência' metonimica e 'condensação sinedoquica de
Freud) 011 na similaridade (Tdentificação .e 'simbolismos
,li-elldianos)(JAKOBSON, 1975,p.61)

Se observarmos, ele coloca o deslocamento freudiano ( a transfe-
rência metonimica) e a condensação freudiana ( a sinédoquc) na coluna
das relações sintagmáticas ( vide quadro acima). Enquanto a identifica-
ção e o simbolismo ficarão na coluna correspondente ao paradigma. Tal
procedimento não se coaduna com o de Lacan, que identifica a condensação
com metáfora o o deslocamento com metonímia.

É quanto à condensação que Lacan e Jakobson diferem. Em psica-
nálisc, Lacan

"modificou a proposição de Jakobson e coordenou ambos
os eixos com os dois principais mecanismos q/le Freud
atribuiu ao inconsciente" (HOLENSTEIN.1978. p. 153).

Dessa forma, a condensação fica vinculada ao eixo metafórico: e
deslocamento, ao eixo metonimico.
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Vejamos a posição lacaniana acerca da condensação:

"A Vcr dichtung. condensação é a est rut ura de
sobrcimposição dos significantes em q/le toma seu campo
a metáfora. e cu/o nome. por condensar em si mesmo a
Dichtung. indica a co-naturalidade do mecanismo com a
poesia até o ponto em Cflleaquele envolve afunção pro-
priamente tradicional desta" (LACAN.1966, p. 511).

Assim. segundo Lacan. a metáfora é "U1110 palavra pelo outra ".
nesse conceito de "estrutura de sobreimposição de significantes ". Ele
cita o célebre exemplo de Victor Hugo: "Sa gerhe n 'éteait pos avare ni
haineuse' (Seu feixe não era avaro nem sentia ódio)

Aí. a palavra "feixe' substitui o nome próprio Booz.

Porém, não existem apenas as vias metafóricas, mas também vias
metonimicas da condensação. Como quando em um sonho a figura de
uma animal substitui a de um ser humano. mas vem trajada com as rou-
pas ( metonímia) deste último. Assim também ocorrem deslocamentos
metafóricos no sonho ou na arte. Por exemplo. quando um dedo arranca-
do a alguém simboliza adultério. Isso foi demonstrado por Frcud em di-
versos casos em seus estudos sobre o trabalho dos sonhos.

Quanto a Jakobson, este parte de uma noção de substituição que
se fundamenta sobre um conceito estritamente estruturalista da língua e
depois passa a uma acepção retórica da metáfora que se aplica ao discur-
so.

Falando do verso de Victor Hugo que exemplificá como modelo
da metáfora, Lacan diz que:

'·C .. ) a chispa criadora da metáfora não brota da coloca-
ção preseme de duas imagens. OI/ seja. de dois sigmficomes
igualmente atualizados. Broto entre dois significantes dos
quais 11msubstitui o outro tomando seu lugar no cadeia
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significante. o signiftcante oculto segue presente por sua
conexão (metonimi ca) CO/11o resto da cadeia"
(LACAN, 1966, p. 507).

Ou seja, o "feixe" substitui 800z. Entre os dois significantes surge
a chispa da metáfora.' Mas, para Jakobson. o verso em questão não seria
jamais metafórico. Embora a concepção do processo metafórico no texto
sobre a afasia se baseie na reação substituitiva. Enquanto o processo
mctonimico se baseia na reação predicativa. Estudando a posição de
Jakobson, Lyotard exemplifica:

"Em 11mteste de associação. propõe-se como indutor a
uma criança a palavra choupana: se a resposta é do tipo:
queimou 011 é uma casinha pobre. a reação é dita
predicativa: se a resposta é do tipo: choupana, cabana,
palácio. a reação é dita snbstituüiva" (LYOTARD.1985,
p. 255).

O caráter da resposta predicativa é o de constituir uma frase. Mas
se pode observar que há dois tipos de frase: "choupana queimou "e "chou-
pana é lI/11acasinha pobre". Na primeira. temos uma frase narrativa,
mas na segunda não. Embora a organização seja sintagmática pela posi-
ção (sujeito e predicado) existe a possibilidade semântica da substitui-
ção. pois: "é lima casinha pobre" pode substituir: "choupana ".

Segundo Lyotard, Roman Jakobson distingue, então, um aspecto
posicional ( no enunciado) e um aspecto semântico (no quadro de signi-
ficações do contexto. dentro da língua). Uma metáfora, então, pode ocu-
par posição predicativa e ser, semânticamcnte, substituitiva.

I. Se "Boo: endornu", mesmo qu~ alusivamente (C,RlivIAUD. 1978, p. I04).fllllciona como cxcm-
plo de um corplls lacaniano 0 porque a criação artística 0 tomada como um sintoma em que é

preciso que se busque a palavra de ordem (segredo de Édipoe da psicanálise) qu~ nos fura os
olhos. Esse segredo torna-se "visível" a partir do momento que ~11lLacan o significado de Jakohson
se transforma ou se desloca ~111sujeito. Fazendo da teoria da metáfora uma teoria da metáfora do
sujeito.

significação 10 113



Gelson Santana

"I lm enunciado como 'seufeix« não era avaro nem sentia
odio 'não pode. de maneira alguma pas.I'arpor uma meta-
fora aos olhos de Jakobson: não apcnos SCIIS termosfor-
mam 11m enunciado de tipo evidentemente prcdicadivo. mas
ainda. sobre o plano semântico. eles são insuhstituiveis "
(LYOTARD.19X5. p. 255)

Aos olhos de Jakobson, portanto. "Scutcixe não era avaro nem
sentia odio". será tomado como metonímia. uma vez que feixe pode ser
visto como emblema de Booz Para Lvotard. "() o uso do imperfetta
(era) dá ao enu nci ado lima conotação t ipicamcnte narrativa
(LYOTARD.19X5. p. 25(1).

Na metáfora poética. o que interessa. além disso. não é apenas
aquilo que Lacarr' deixa claro em sua definição desse trapo. Ao poeta
interessa que a substituição nunca é aquela autorizada pelo uso. Pelo
contrário: o uso faria com que a subtituição não passasse de uma mera
escolha. uma espécie de sobrecarga da significação. em que um termo
estaria de modo sobredeterminado em detrimento de outros. Por exem-
plo: ""Elese chateio - 011 se aborrece - ou se entedio - neste lugar". Isso
é apenas uma questão de estilo. como diz LYOTARD (19X5)

A verdadeira metáfora poética Joga com a transgressão no campo
das substituições. Desafia o uso ( sobre o qual se fundamenta a substitui-
ção) e o transforma

Assim. André Breton se posrcionava: "Para mim. a imagem
surrealista maisforte é aquela que apresento o mais a/to grau de arbi-
trariedade" (BRETON.1990. p. 50)

2. f.: interessante observar que para i .acan a condensação significante ~ fundamental jú que, "-'OHl seu
eleito de metáfora. m.uutcsta a duncnsâo ~11lqll~" inconsciente aparece rI ."\C.\:'\. J ')'J3. p. 214).
E concluir que '/s10 (/HCr dizer (file u realidade (I I1IUIS SÓ'IU. e mesmo puru n homem {/ único

..•Ú?."iU, se se considerei seu pupci utu: sustenta ti metonimia de seu des•.ejo não pode ler relido
.,,'1";0/111 metáfora" (J ... \C\:'\. 1')(,6. p. X'J2) (glil;. ""'.1).
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ABSTRACT: This paper analyses the first instance ofthe elcctoral marketing
by Paulo Salim Maluf, who was running for lhe government of São Paulo
State, in 1990. There were used jornalistic cartoons whose contents revealed
the isotopy : the dispossession of identity. In the established scopic relation,
the two actants are only one single actor, configuring the struture ofnarcissism.
The massmedia, on the other hand, breaks the public vs. private barrier,
destroying the simulacra. The specular relation establishes a "yoke" in wich
one of the members disappears: "lhe other one", lhe imaginary.

KEY WORDS: Identity - Narcissism -llllaginm:v.

Grande parte da vida social e política é dirigida pela mídia. A
televisão, principalmente, tende a abolir as fronteiras tradicionais do pú-
blico e do privado ou, pelo menos, representa uma transgressão perma-
nente disso. Essa ingerência se faz refletir numa campanha eleitoral, que
é trabalho de marketing, isto é, de sedução, de mise-en-scéne.

I. Este artigo foi apresentado na 46' Reunião da Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciência
(SBPC), Vitória (ES), 1994.
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Toda eleição obedece ao esquema subjacente no processo demo-
crático constante de um contrato entre um "destinador" e um "destinatá-
rio", O destinador é a maioria dos cidadãos de um país, de um Estado ou
de um município. O esquema visa induzir o futuro destinado r (povo) a
dotar X (o candidato) de um poder-fazer (governar),

Para que o povo o sancione positivamente, o candidato, no perío-
do que antecede às eleições, cumpre um ritual publicitário que inclui,
num primeiro momento, a construção de uma imagem.

É sobre esse momento que tecerei algumas considerações, focali-
zando a campanha das eleições para governador do Estado de São Paulo,
de 1990, através da leitura de algumas charges em que aparece o candi-
dato Paulo Salim Maluf, publicadas no jomal O Estado de S. Paulo.

"O olho se acha na base de toda identificação que, neces-
sariamente, sempre supõe a presença do outro" (GODINO,
s.d.).

No caso de Maluf, partiu-se de uma reputação solidamente anco-
rada, mas desfavorável, para transformá-la numa identidade programada
em que todo político deve ridicularizar Oll renunciar sua própria imagem,
depois de uma série de desdobramentos. Há riscos, pois o "outro" pode
voltar de repente, perturbar os efeitos procurados e acarretar distorções.

Analisarei essa primeria instância publicitária lendo, nas charges
selecionadas", a isotopia: "despojamento de uma entidade".

A Reprodução 1 refere-se explicitamente ao despojamento da ima-
gem negativa criada pelo passado político do candidato e sua transforma-
ção em positiva. Ao iniciar a performance, pretende-se o apagamento da
imagem velha para que a imagem eufórica se apresente.

2. As reproduções das charges selecionadas encontram-se, em Anexos, no fim do texto.
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Na Reprodução 2 tem-se o diálogo entre dois prováveis assesso-
res, um deles carregando uma pele de cordeiro, ou carneiro, para jogá-Ia
no lixo cuja tampa é erguida pelo segundo personagem, com ar
interrogativo. Essa "fantasia" é a que o candidato vestiu no primeiro
turno das eleições e da qual agora, (início da campanha do segundo tur-
no), se desfaz.

Percurso Gerativo do Primeiro Turno

Na teoria scmiótica grcimasiana, entende-se por percurso não só a
disposição linear e ordenada dos elementos entre os quais ele se efetua,
como também a progressão de um ponto a outro, graças a instâncias
intermediárias. O percurso gcrativo do discurso, bem como o temático e
o figurativo serão privilegiados nesse estudo.

No nível scmiótico das estruturas fundamentais, pode-se
desprccndcr, através de categorias semânticas, a seguinte relação: una-
gcm antiga I vs. I imagem nova [que se movimenta no percurso:

-'
antiguidade

"filhote da ditadura"
não-antiguidade

"ausência de imagem"
/\ t ual idade

"bom.cordato "( carnci ro)

A etapa I refere-se ao passado político de Maluf, basicamente
ligado a cargos ditos biônicos, a quem se atribui a qualificação "filhote
da ditadura". No páreo eleitoral é assim que é visto.

A etapa 2 pode ser desprecndida pelos cartazes em que o candida-
to não expõe sua fotografia, mas estampam um ser anônimo, desconheci-
do (o povo), trajando camiseta vermelha na qual está impresso o dístico.
"Amo São POli lo. voto Ma/li!", - O candidato identifica-se como cidadão
comum.

A etapa 3 é explicitada na reprodução 2 como pele de carneiro,
vestimenta utilizada para encobrir, camuflar o antigo.
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Todas são concretizações visuais de qualidades políticas deseja-
das.

A eleição é rito carnavalesco em que todo mundo brinca de pôr a
máscara, escondendo o próprio rosto. Esse jogo de ilusão, que subjaz ao
discurso eleitoral. é denunciado pelas charges analisadas que permitem
reconstituir o seguinte programa narrativo:

Enunciado elementar:

SuO
v

onde:

S= Maluf

O,. = identidade positiva
para vencer eleições

Imagem ideal

Para transformar a virtual disjunção, o candidato decide, a conse-
lho de sua equipe publicitária. não aparecer muito em situações públicas.
não se exibir: quando o faz. é discreto. ignora críticas maldosas e alusões
a seu passado. presentes no discurso de censura de seus adversários. Os
homens de marketing dão-lhe a competência para fazer, fabricando es-
quemas de possíveis condutas para as situações de exposições pública.
Nesse código, o ícone coração é emblema do sentimento eufórico da afei-
ção.

onde:

SI e S~ = ator Maluf

F= mudança de imagem
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"Destinadores da competência". os publicitários
O programa narrativo de uso é: não se mostrar em excesso.

Estratégias empregadas nos programas televisivos do horário elei-
toral gratuito: focalizam-se cenas de ma, comícios com a voz do candi-
dato em "off't.outras pessoas falando sobre SI ("falsos" repórteres, ato-
res de TV, homens públicos), visando ainda a construção da imagem nova,
não ataca os outros candidatos.

O valor investido é modal: dever c querer ser visto como "bonzi-
nho", porque seu antigo perfil não satisfaz aos moldes democráticos e ele
ambiciona o poder público.

A sanção desse programa é cognitiva e positiva, pois obtém 40%
nas pesquisas de intenção de voto e classifica-se em primeiro lugar no
primeiro tumo das eleições. sem, contudo, vencê-Ias.

Então: S n O, ( identidade positiva). O sujeito conseguiu a trans-
formação desejada, despojou-se do antigo.

Os publicitários são o sujeito - doador da competência e o sujeito
da performance é Maluf. O discurso é reflexivo porque SI e S2 são o
mesmo ator.

O PN I' no entanto, é preparação para o programa de base - vencer
as eleições - no qual outros sujeitos buscam o mesmo objeto valor (o
poder público).

Os leitores da mensagem chargistica, os eleitores, incluindo-se o
chargista, conhecem o jogo e espontaneamente não querem ver, mas são
coagidos a isso pela insistência com que a imagem dos candidatos se
apresenta na televisão, nos cartazes de ma que atravessam o caminho do
eleitor, temporariamente destinatário passivo, observador.

Maluf finge que quer não ser visto com resquícios do passado -
apagamento de seus traços; quer esconder-se - "segredo" . O eleitor por
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sua vez pode "fechar os olhos" simular que não vê e aceitar a nova ima-
gem: ele não parece "filhote da ditadura" e não é - falsidade -, porque um
pouco do passado sempre permanece no "eu".

LANDOWSKI (1981) na relação escópica denomina SI' aquele
que se coloca no estado de ser visto e S~,o actante que ocupa a posição de
observador subentendendo que, do ponto de vista sintagmático, um mes-
mo ator - personagem política - poderá mudar de posição sintáxica e
ocupar ora a de actante SI' ora de S2.

Na Reprodução I, tem-se outra possibilidade: os dois actantes
envolvidos são um único e mesmo ator, configurando a "estrutura do
narcisismo". Maluf contempla seu reflexo e o que vê no espelho é a ima-
gem pública preparada; o gesto de arrumar a gravata denota os últimos
retoques para o "exibicionismo" - querer ser visto. Fora do espelho não
há imagem da pessoa, só a indumentária - despojamento, livrou-se da
imagem disfórica.

o espelho reflete a produção do objeto cultural, figura sociológi-
ca, resultado daper.formance do programa narrativo de uso, para investi-
lo de valores desejados no programa narrativo de base. A imagem refle-
tida, ou melhor, a não-imagem passa por natural, mas é apenas uma
construção particular e convencional.

Através do emblema "homem das cavernas", a reprodução 3 tal-
vez tente expressar o "real" das pessoas que se situa no inconsciente,
cujo significante é dificil de se captar por estar encoberto. Relacionando
com a ausência de pessoa da reprodução I, o lado de fora do espelho
remete a um narcisismo primário; o reflexo dentro do espelho é o do EU
das cargas de libido do objeto, no sentido freudiano, narcisismo secundá-
no.

o sujeito em questão ama o que "uno" queria ser, uma das possi-
bilidades de escolha do objeto, segundo Freud. A não-pessoa é a
invisibilidade, a presença de algo inconsciente - subjetividade, sujeito
remetendo a ele mesmo em seu discurso.
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Maluf assume não querer ser visto - "precaução", mas. na reali-
dade. quer não ser visto como "filhote da ditadura" - "conveniência" -
para se mostrar com a imagem de "carneiro". q/lerer ser visto atualmente
em seu papel de homem público. sem nenhuma marca do papel anterior:
quer o eu ideal. infantil. eufórico.

Ao abaixar a cortina. fim da representação pública - misc-cn-
scenc do primeiro turno. o sujeito desempenha outro papel no camarim:
despe-se. tira a maquiagcm. o verniz social (reprodução 2) - papel priva-
do. compartilhado pelos "intimos".

Pela atitude belicosa da Reprodução 3. é visto. assím como o ou-
tro candidato. como o "homem das cavernas "; despiu o terno e a gravata.
vestiu a pele de animal. Nessa etapa decisiva destruiu-se a imagem públi-
ca obtida no PN I.que cumpriu sua função: mesmo não querendo. é assim
que é visto pelo discurso chargístico que estrutura o sujeito no nível do
símbólíco. modificando o real e evocando o imaginário.

Imagem. entretanto. é ilusão. produção sobredetermínada. e o ícone
é decodificado de acordo com a natureza do receptor. Viu-se na reprodu-
ção I a tentativa de traduzir o inefável. o apagamento do sujeito. sua
figura interna. o despojamento. As outras reproduções aludem ao progra-
ma de base PN:; que se transfere para o segundo turno.

onde:

F= votar. escolher pelo voto

SI = povo

Se = candidato I(Malufj/candidato? (Flcury)

o = vitória nas eleições
v
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Na fase de manipulação, cada candidato organiza seu esquema de
convencimento. O ator Maluf mudando o código do PN I' abandona a
estratégia de não atacar o adversário. O fazer persuasivo do ator Flcury
baseia-se na dialética maniqucista bem/mal (Reprodução 4). através do
intcrtcxto telenovela global (Na época a Rede Globo exibia a telenovela
com o título Meu Hem. Meu Mal.

O mal é figurativizado' em Maluf na reprodução acima citada,
pelos traços da boca enorme e pelos dentes que "rangem" concedendo-lhe
expressão facial de bandido: os traços de Flcury. boca bisonha e peque-
na, mutatis mutandi. expressão de bom moço.

Eixos do PN: segundo seu opositor

Imagem pública

I. (llcurv) ·(Malul)

Bl'lII

(traços Mocinho

figurativos) Passado limpo

Anjo

Mal

Bandido

Passado corrupto

Demônio

Maluf insiste na mudança de imagem, declara estar sendo bem
aceito, mas as charges, pelo riso, corroem e desfazem os simulacros,
desfiguram e reconfiguram as imagens de marca e medem os níveis de
"popularidade" .

J. ligurativização. segundo a scmiótica grcimasinna. ~ empregado para indicar o ato de se reunir

elementos do nivcl da expressão que corrcspondam a um conteúdo.
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o rir político coloca em relação duas Imagens claramente
antitéticas:

a) elogiosa, aquela que a vítima potencial da operação admite que-
rer dar de si mesma - imagem convencional, mas destinada a cair, à
maneira de uma máscara:

b) outra que visa substituir a mudança de ponto de vista - adotado
para provocar riso é a contramão da precedente a que desvela a verdade
escondida sob o "parecer".

o chargista tem necessidade de um discurso de referência, que, no
caso, estará implícito e que constitui a visão natural que se temdo mode-
lo, antes de ser retratado.

o que se esconde atrás das máscaras é descoberto pelo desenho
que cstiliza o "físico", suporte figurativo para revelação de caracteres.

o desenhista desconstrói os esquemas de percepção de que nos
utilizamos espontaneamente e nos faz ver sob um novo olhar. Desconstrói
os esquemas de representação de ordem cognitiva (LANDOWSKI, 1991,
p.41).

o julgamento do leitor ateve-se nas charges por mim apresenta-
das, à instância de mistificação conduzida pelo ator político que, na for-
mação de seu EU ideal, refletiu a influência crítica exercida pela opinião
pública, como é de praxe no discurso eleitoral.

A perda do O, do PN de base pode ser imputada à interrupção ou
não do investimento da modalização obtida no PN de uso. Não era pos-
sível apenas querer ser a imagem projetada no espelho. Era necessário
talvez, mas não há como parecer real uma ilusão, um reflexo se não há
referente.
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Ao despojar-se da imagem antiga do lado de fora do espelho, o
candidato deixa-se seduzir pela imagem nova, tenta rcfcrcnciá-la, mas
não consegue, porque o objeto antigo está lá apesar do apagamento.

o olho, primeiro elemento de contato com o mundo exterior. no
estágio do espelho. segundo Lacan, se olha no olho que o olha.

o que Maluf vê. é a imagem que quer que o eleitor veja. No pri-
meiro momento. ao ocultar-se. crê que a rcfcrcncializou. Assume o jogo
ideológico que a mídia exige para garantir o êxito da performance.

Recusou o real e não conseguiu absorver o imaginário. O destinador
não reconhece, no segundo momento. o novo investimento modal.

Em toda relação especular se estabelece uma parelha que tende à
dissolução de um de seus membros. Esta é a fatalidade que encerra toda
intenção de coalcscência de um dos membros com o outro: o desapareci-
mento de um deles.

Portanto, o movimento de alienação identificatória traz como con-
seqüência a destruição de alguns dos representantes: um desaparece, em
beneficio do real e outro, do imaginário (apud VALLEJO. s.d.).

No fundo de toda identificação, como pano de fundo dramático
dela, está operando a morte.
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ANEXOS

Reprodução 1

Reprodução 2
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Reprodução 3
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querer ser visto:
"ostentação"

não querer não ser visto
"sem constrangimento"

"em rcprescn tação ":

querer ser visto
(papéis públicos)

"110 camarim":

querer não ser visto
('"publicização" dos
papéis privados)

\: querer ser visto

S,: não querer
não ser visto
S2: não querer ver

128
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DIAGRAMAS UTILIZADOS

exibicionismo
de S,

voyeurismo
S2

atrevimento
de S2

[lagrância

de S,

querer não ser visto
"pudor"

não querer ser visto
"modéstia"

"lias coxias":

querer não ser visto
(papéis "privados")

"110 ensaio":

não ijuerer ser visto
(vprivatização" dos
papéis públicos)

S,: ijuerer não ser
visto
S2: ijuerer ver

S,:ijuerer não
ser visto
S2: não querer
não ver
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..(...I sem perceber sequer a névoa que
a pintura põe entre o que é e o que é r... I··

1. CABRAL

ABSTRACT: This essay compares a poem by João Cabral de Melo Neto (Os
Vazios do Homem) and a painting by René Magritte (La Clef des Songes) in an
intersemiotic relationship between word and image. aiming the discussion of
the particularities of each languagc, verbal and pictorical. Poetry, working with
the conventional verbal sign, reaches an iconic solution through the "poetical
image": "this is that". Magritte's painting uses the word to release the image
from the "similarity" and to reach "similitude": "this is not that". In this crossover.
the two arts are realized as aesthetical objects. questioning their language and
simuItaneously making use ofthe other sign system in order to move toward the
potentialities oftheir own systems.

KEY WORDS: Poetry - Painting - Word - Image - Poetical Image -
Similitude.

"Un coup de dés jamais n 'abolira le hasard", A famosa frase-
título do poema de Mallarmé ocorre-me quando busco uma razão que
explique a gênese do presente trabalho. Um lance de memória evocou
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um poema de João Cabral de Melo Neto - Os Vazios do Homem (MELO
NETO, 1967, p. 29) -, quando meus olhos "letreavarn" um quadro do
pintor Renê Magritte, intitulado La Clef des Songes (MAGRITTE, 1927).
Nos fios que tramam a conjunção dessa lembrança materializa-se a figu-
ra de uma esponja como metáfora de poesia, no texto de Cabral, que
confronto, agora, entre outros desenhos, com o desenho de uma esponja
no quadro de Magritte. Talvez metáfora de pintura ganhando forma nes-
ta rede perigosa de simulacros que a pintura tece na própria tessitura de
sua linguagem?

"To be ar not to be? That is the question ". É metáfora de pintura?
É uma esponja? Não é uma esponja? O que importa é que neste jogo de
dados, cuja regra estabelecida é a probabilidade do acaso, um poeta e
um pintor encontram-se, cada um seguindo a trilha de pedras-signos de
seus caminhos-linguagens, na encruzilhada intersemiótica que parece
ser o destino traçado pela arte da modernidade. Neste ponto, o único
indicativo é a insólita figura de uma esponja. Eis o enigma: decifra-me
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ou devoro-te. Humildemente, submeto-me ao ritual que se inicia. A arte
do século XX, além do problema da produção. impõe a antropofagia da
recepção. Antes de ser devorado, porém. quero esboçar alguma resis-
tência neste trabalho incipiente de leitura.

Transcrevo o poema de Cabral, não com a pretensão de elaborar
uma análise detalhada e profunda do mesmo, mas tão-somente para po-
der resgatar as linhas que desenharam e fixaram no suporte de minha
memória a figurativização de uma esponja como metáfora de poesia:

Os Vazios do Homem

"Os vazios do homem não sentem ao nada
do vazio qualquer: do do casaco vazio.
do da saca vazia (que não ficam de pé
quando vazios. 011o homem com vazios).
os vazios do homem sentem a 11mcheio
de lima coisa qlle inchasse já inchada:
011ao qlle deve sentir. quando cheia.
lima saca: todavia não. qualquer saca.
Os vazios do homem. esse vazio cheio.
não sentem ao que lima saca de tijolos.
lima saca de rebites: nem têm o pulso
qlle bate numa de sementes. de ovos.

2.

Os vazios do homem. ainda qlle sintam
a lima plenitude (gora mas presença)
contêm nadas. contêm apenas vazios:
o qlle a esponja. vazia quando plena:
incham do qlle a esponja. de ar vazio.
e dela copiam certamente a estrutura:
toda em grutas 011 em gotas de vazio.
postas em cachos de bolha, de não-uva.
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Esse cheio vazio sente ao que uma saca
mas cheia de esponjas cheias de vazio;
os vazios do homem ou o vazio inchado:
ou o vazio que inchou por estar vazio".

(A Educação pela Pedra)

Entre as abordagens possíveis do texto, quero enfatizar aquela
que trata da instauração de um princípio dialético que, ao nascer com o
poema, gera a pulsação rítmica do mesmo.Trata-se de um movimento
rítmico, seguindo os passos do formalista russo O. Brik, que se utiliza
justamente da imagem das pegadas em um terreno lamacento para afir-
mar que

"os saltos têm freqüentemente 11mritmo, mas os traços
que eles deixam no solo não são mais do que dados para
julgá-los "(BRIK, 1971, p.132).

Segundo ainda o crítico:

"O movimento rítmico é anterior ao verso. Não podemos
compreender o ritmo (/ partir da linha do verso: aocon-
trário. compreender-se-á o verso a partir do movimento
rítmico "(BRIK, 1971, p. 132).

Tal postulação resgata a primazia desse movimento sobre as pos-
síveis marcas métricas e outras, que não deixam de ser apenas indica-
ções sobre esse movimento, do qual são resultantes. Tal postulação
recoloca a questão do movimento rítmico na poesia ,essencial, no caso
particular desse poema, é essencial para apontar o engendramento de
um movimento dialético, sobre o qual o poema Se constrói e do qual
resultam as suas principais articulações morfo-lexicais, sintáticas e se-
mânticas.

A imagem do salto figurativiza também o processo de leitura que
o poema impõe desde o início, ao assentar, por exemplo, na aparente
explicitação temática do título, o pé do leitor no terreno firme da

significação 10 133



Sérgio Vicente MoHa

referencialidade para, em seguida, na impulsão do passo da leitura, sub-
trair-lhe este mesmo chão, fazendo dele um acrobata em um salto no
vazio. É esse travamento na evolução do processo de leitura que produz
o choque da quebra da expectativa e redimensiona o aspecto significati-
vo do texto para o seu movimento: o salto que se instaura no espaço
entre um passo e outro. Esse efeito é canalizado para a tensão resultante
de um jogo opositivo, em que as oposições se multiplicam em abismo, a
partir das mais explícitas como o "vazio/cheio", passando pela reversão
do "cheio vazio", até chegar à formalização de termos presentes e au-
sentes e, através deles, à iconização de uma disposição estrutural cheia
de vazios ou de vazios cheios. Tudo isso direcionado pelo parecer de
um andamento prosaico, revertido, no jogo dessas tensões, no ser do
discurso poético.

o texto, ao se apresentar pleno de indicações temáticas - e isto
é feito ironicamente, através da disforia contida na expressão-título: "os
vazios do homem" - apaga, aos poucos, as setas da contigüidade para
erigir-se, concomitantemente, em protótipos "paradigmáticos" (GON-
ÇALVES, 1990). No entrecruzar das similitudes dessas relações, o poe-
ma se despoja de seus cheios - inchamento retórico - para mostrar-se
despido, no movimento do esqueleto de sua estrutura. Os passos dessa
dança coreografam metáforas:

a) os vazios do homem são comparados à estrutura da esponja -
"Os vazios do homem (...) incham do que a esponja, de ar vazio, / e dela
copiam certamente a estrutura ";

b) na estrutura da esponja espelha-se a própria poesia: "toda em
grutas 011 em gotas de vazio, / postas em cachos de bolha, de não-uva ":

c) a estrutura da esponja e do poema formalizam um desenho
possível da poesia lírica modema,feitos um à imagem e semelhança do
outro.

No comando desse jogo especular de estruturas destaca-se a fim-
ção metalingüística, com o papel de revisar criticamente a tradição (com
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o seu subjetivismo sentimental e saturamento temático) para confrontá-
la com a concretude de uma proposta de construtivismo lírico. A função
poética emerge do arranjo dessas relações, nos efeitos que se sucedem
na interioridade do texto, como conseqüência de um movimento de fora
para dentro que vai intercambiando com o despojamento temático a va-
lorização de sua estrutura. Nesse sentido, o poema apresenta-se como
um espaço de possibilidades - magnetizado por confrontos em todos
os níveis produtores de sentido -, em que a busca incessante de uma
terceira solução é um modo de ser e articular-se.

A título de ilustração, destaco alguns dos achados que perpassam
os vários níveis, correndo o risco de valorizar uma solução, em detri-
mento da função relacional que a mesma desempenha dentro da dinâmi-
ca estrutural do texto. Como interação morfo-lexical, por exemplo, a
expressão "não-uva ", ao ganhar o estatuto de palavra-montagem,
mimetiza o processo dialético do poema, pelo confronto antitético do
"não", que desreferencializa o lexema "uva". O acoplamento da partícu-
la negativa ao substantivo faz da palavra-montagem uma unidade, que
pode ser vista como ponto de partida ou de chegada - uma espécie de
ponto de fuga - em uma perspectiva em abismo ou numa estrutura em
espelho. Dela, enquanto núcleo (um elemento -"uva"- dentro de um
conjunto maior -"cacho") e enquanto síntese (tensão dialética na jun-
ção de termos em confrontoj.derivarn outras relações tensivas (como
concavidade x convexidade: enchimento x esvaziamento) entre os ter-
mos utilizados para comporem a imagem da esponja: "grutas ". "gotas
de vazio", "cachos de bolha",

Da palavra-montagem à imagem de uma esponja o caminho per-
corrido é feito aos saltos, tendo como apoio a rede sêmica dos lexemas
citados. Da imagem da esponja aos "vazios do homem", o percurso é
metafórico e explícito na reduplicação: "dela copiam certamente a es-
trutura". No interior dessa metáfora abre-se outra, complexa, implícita,
entre as estruturas dos "vazios do homem" e da "esponja" com a estru-
tura do próprio poema, que as recria. O cio entre a metáfora explícita e a
implícita é feito pela palavra "bolha ". da expressão "cachos de bolha ",
que instaura uma relação de similaridade entre .'esponja "/"cachos de
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bolha "com o desenho do poema. Esta última metáfora, processada en-
tre "cachos" "de não-uva" e poema, enriquece a constituição imagética
da poesia, composta por "cachos "de estrofes e versos de "não-uva't-»-
vale dizer, de signos verbais.

A leitura efetuada até aqui procurou dirigir as relações para a
expressão "não-uva", o que possibilita reconstituir, no fim de um per-
curso em espiral, um dos mecanismos de geração de sentido do texto, a
partir do nível morfo-lexical. Ela revela também o trabalho intrínseco
que é feito com o signo para que o mesmo alcance o estatuto de signo
poético: o despojamento de seus significados automáticos para se cons-
tituir, ele próprio, num movimento interno, num símile do ritmo do po-
ema, numa palavra-ritmo, que suscita, desperta e recria valores perdi-
dos.

o nível sintático, em completa sintonia com o semântico, dentro
do teor metalingüístico que norteia o texto, mostra-se também enquanto
procedimento, enquanto espaço de possibilidades relacionais de produ-
ção de sentidos, além dos seus resultados, que se podem colher na ex-
tensa gama dos efeitos cultivados nesse canteiro de plasmação poética.
Um primeiro estranhamento manifesta-se já na abertura do poema e se
toma recorrente, vinculado à estrutura sujeito/verbo/complemento, que
é a responsável pela organização simétrica dos blocos de quatro versos,
dentro do conjunto de doze, em cada uma das estrofes. A expressão
equivale a uma espécie de locomotiva. O sujeito da oração - "Os vazi-
os do homem" - puxa os vagões, que podem ser intercambiados, na
sintaxe do comboio de versos, através do engate do verbo "sentir". Este
veicula a isotopia principal do poema. Desempenha também a função de
agente dos sistema de permutabilidade - sempre alimentando um rit-
mo dialético - entre os elementos do complemento verbal: "não sen-
tem ao nada ", "sentem a um cheio ". Tais complementos,
intercambiáveis, possibilitam transitar, no interior dos vagões, núcleos
semânticos e figurativizações que alternam o esvaziamento ("do casaco
vazio/da saca vazia/o homem com vazios ") com o inchamento ("uma
coisa que inchasse já inchada/quando cheia, uma saca "]. A síntese
("esse vazio cheio "), durante o percurso, transmuta-se no seu contrário
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("esse cheio vazio "). A troca de posições entre o substantivo e o adjeti-
vo eleva o complemento, da condição de vagão, ao papel de uma segun-
da locomotiva, com a qual o poema termina a sua viagem. O
estranhamento sintático aludido dá-se entre o engate do verbo sentir e
os seus complementos, A transitividade direta do verbo é surpreendida
pela transitividade indireta: a preposição entra neste acoplamento como
uma bela iconização de um enchimento desnecessário e que, só por
isso, recupera, inversamente, o valor potencial da significação do esva-
ziamento.

No interior dos vagões abrem-se janelas: outra singularização sin-
tática do texto. Primeiramente, há o apagamento da palavra "vazio ":
"do do casaco vazio ", "do da saca vazia ". Depois, outras palavras e, às
vezes, locuções mais complexas perfuram a linearidade da sintaxe pro-
vocando vácuos, numa projeção do paradigma sobre o sintagma: mais
uma vez a forma se faz conteúdo. Como tais expressões foram referidas
anteriormente - relação anafórica -, o leitor deve apreendê-Ias e
deslocá-Ias para fazer corresponder a cada ausência na escritura um pre-
enchimento no ato de leitura. Transmuta-se o movimento do poema:
agora, ele se inverte de dentro para fora. O leitor, já gravitando pela
órbita estrutural da composição, pode, finalmente, se posicionar diante
das janelas abertas e preencher, no ritmo impresso pelo comboio, todo o
campo de relações que passam a desfilar pela paisagem da semântica.
Pode também enovelar-se no enlevo do movimento de contrastes e em-
preender uma viagem atavés dos tempos. Neste caso, o convite é uma
reflexão sobre a sua condição de leitor, Sobre os conteúdos incorpora-
dos e sobre a poesia lírica do passado, sugeridos pelo deslocamento da
temporal idade presente para o pretérito, com a qual o poema termina:
"os vazios do homem 01/ o vazio inchado: /011 o vazio que inchou por
estar vazio".

Enquanto os níveis anteriores operacionalizam um mergulho em
busca de uma estrutura de esvaziamento, o nível semântico encarrega-se
de figurativizar a mesma estrutura com uma proliferação de metáforas.
Dentro do jogo dialético - "não sentem/ sentem "-, "OS vazios do
homem" vão-se configurando em uma rede metafórica, em que o advér-
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bio de negação opõe o sentimentalismo do verbo sentir, contido no pri-
meiro termo da comparação, à ausência de animização, pelo caráter de
invólucro, dos termos comparados: "casaco vazio ". "saca vazia", "o
homem com vazios", Quando os dois termos se interagem pela afirma-
ção, passa-se do invólucro para uma interioridade inflada de um conteú-
do amorfo: "um cheio de uma coisa já inchada ": "quando cheia. uma
saca: todavia não. qualquer saca ". A síntese resultante desse conflito
- "o vazio cheio" -, novamente, pelo critério da negação, opõe "os
vazios do homem" a um percurso na interioridade dos elementos, que
vai da materialidade / morte à naturalidade / vida: "(..) uma saca de
tijolos. / uma saca de rebites.nem têm o pulso / que bate numa de se-
mentes. de ovos",

A segunda estrofe resgata o valor da afirmação desenvolvida na
primeira, mas o faz no condicional. invertendo o resultado para a disforia
da negatividade: "(..) ainda que sintam/a uma plenitude (gora mas pre-
sença) / contêm nadas. contêm apenas vazios: / () que a esponja. vazia
quando plena". Instaura-se a metáfora básica entre a estrutura dos "va-
zios do homem" e a da "esponja". Como foi visto, no interior dessa
metáfora espelha-se outra, entre as estruturas daqueles (vazios do ho-
mem e esponja) com as do próprio poema, resvalando para a estrutura
da poesia lírica moderna. O nível semântico é coroado, ainda, pelo reco-
lhimento das imagens e das metáforas numa "valise de cronópio", que
não poderia deixar de ser ambiguamente preenchida de metáforas: "Esse
cheio vazio sente ao que uma saca / mas cheia de esponjas cheias de
vazio"

Isto é Aquilo

A encruzilhada, finalmente, começa a apontar para o encontro da
composição-poema com o quadro de Magritte. Do poema, ressalto o
ritmo dialético, a tradução desse ritmo na metáfora da esponja e a
figurativização da esponja, como a imagem globalizadora das relações
apontadas. O traço comum nessas relações é a convivência de elemen-
tos contrários e eles constituem os impulsos das tensões trabalhadas em
todos os níveis: morfológico, lexical, sintático e semântico. O termo
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específico para o qual todo o processo parece convergir é o que se defi-
ne como "imagem'lpoética. Octavio Paz, justamente com base na
interação de elementos contrários,sistematiza esse procedimento da po-
esia:

"Cada imagem - ou cada poema composto de imagens
- contém muitos significados contrários ou díspares, aos
quais abarca ou reconcilia sem suprimi-los "(MELO
NETO, 1967, p.119).

Ainda:

épica. dramática ou lírica, condensada numa frase 011

desenvolvida em mil páginas, toda imagem aproxima 01/

conjuga realidades opostas, indiferentes 011 distanciadas
entre si. Isto é, submete à unidade a pluralidade do
real "(MELO NETO, 1967. p 120).

Da mesma forma que na imagem, os opostos reconciliam-se sem
se destruirem, Octavio Paz, para apreender o sentido da mesma, vai opor,
numa relação de contrariedade, a palavra e a linguagem (da palavra) ao
ser e à natureza da imagem. Quando esta se realiza, utilizando-se daque-
las, retribui-lhes uma condição anterior e essencial, ao mesmo tempo
que as transcende e as eleva para um plano superior: dizer o indizível,
condição que, sem o casamento com a imagem, jamais atingiriam. As-
sim, os vocábulos, isoladamente, apresentam vários significados. Ao
serem atualizados numa frase ou convertidos em linguagem, as suas pos-
sibilidades significativas restringem-se a poucas direções. A imagem
não só recupera tais possibilidades significativas como as reconcilia no
conjunto de suas potencialidades. Na palavra, é patente a distância en-
tre o nome e o objeto, entre a representação e a realidade. A imagem
poética os aproxima e reconquista para os vocábulos a sua plenitude
primeira: a pluralidade de significados, os valores perdidos. Se o senti-
do ou o significado de uma palavra se traduz por outra, graças ao seu
caráter de mobilidade ou intennutabilidade, a imagem tem uma nature-
za intransitiva: ela explica-se a si mesma, fazendo com que as palavras
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deixem de ser meio, instrumento, para se tornarem insubstituivcis. O
mesmo ocorre com a linguagem - conjunto de signos móveis e
significantes - na medida em que é sentido, nexo entre nome e nomea-
do. A imagem ao encurtar a ponte do sentido faz com que a linguagem
ultrapasse

"o círculo dos significados relativos, o isto e o aquilo, e
diz o indizível: as pedras são plumas, isto é aquilo. A lin-
guagem indica, representa: o poema não explica nem re-
presenta: apresenta. Não alude à realidade: pretende - e
às vezes consegue - recriá-Ia. Portanto, a poesia é 11m
penetrar. 11mestar 011 ser na realidade "(MELO NETO,
1967, p.137).

O poema, através da imagem, é linguagem e algo mais.

"Esse algo mais é inexplicável pela linguagem, embora
só possa ser alcançado por ela. Nascido da palavra, o
poema desemboca em algo qlle a ultrapassa "(MELO
NETO, 1967, p.135).

Sendo uma das propriedades fundamentais do poema, a imagem
localiza-se num ponto intermediário entre o idioma e a realidade.

"Mais aquém da imagem, jaz o mundo do idioma, das
explicações e da história. Mais além, abrem-se as portas
do real: significação e não-significação tornam-se termos
equivalentes. Tal é o sentido último da imagem: ela mes-
ma" (MELO NETO, 1967, p.135).

Enquanto espaço onde os contrários se fundem,na concepção de Octavio
Paz, ela é mais viva que as operações da ciência (que unificam e empo-
brecem os termos de uma comparação, pois os reduz a uma abstração) e
mais completa que a lógica dialética (em que esses termos, muitas ve-
zes, desaparecem em função de uma terceira realidade). Só na poesia é
que os elementos continuam sendo o que são. Aí, encerrada em si mes-
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ma, a imagem é a sua própria lógica e explicação: a síntese que se enforma
e incorpora os pares equacionais: "isto é isto e aquilo é aquilo: e ao
mesmo tempo, isto é aquilo" (MELO NETO, 1967, p.121). Aproximam-
se dessas deduções de Octavio Paz, Carlos Drummond de Andrade, na
prática de sua criação, com o poema "Palavra: Isso é
Aquilo "(ANDRADE, 1967, p.357), do livro Lição de Coisas. E Julio
Cortázar, no ensaio "Para Uma Poética", onde diz:

"a linguagem íntegra é metaforica. referendando a ten-
dência humana para a concepção analógica do mundo e
() ingresso (poético 01/ não) das analogias nas/armas da
linguagem. (... ). A poesia compartilha e leva ao extremo
esta premência analógica comum. fazendo da imagem o
seu eixo estrutural, a 'lógica efetiva 'que, ao mesmo tem-
po, a arquiteta e habita" (CORT ÁZAR, 1974, pp.86-7).

Isto nãe é Aquilo

O poema de JoãoCabral leva às últimas conseqüências o que foi
teorizado por Octavio Paz. Ele não só se vale de um ritmo dialético para
impulsionar a sua construção, como faz esse ritmo se materializar na
imagem de uma esponja, soldando o poema à imagem e fazendo
corresponder a estrutura da esponja à estrutura do poema, numa simbiose
perfeita: a poesia é a sua imagem. o poema é uma esponja, "isto é aqui-
lo". A resultante que se chega neste final de percurso é uma porta que se
abre para um possível diálogo com a obra de Magritte. O ponto de en-
contro e de partida reside na famosa inscrição "Ceci n 'est pas une pipe",
que o pintor desenhou juntamente com a imagem de um cachimbo para
perpetuar na história da pintura a sua síntese definitiva: o desenho não é
o objeto; "isto não é aquilo".

O ensaio de Michel Foucault, Isto não é 11mCachimbo (1988),
será tomado como suporte para a condução da análise do quadro La Clef
des Songes. Ele solidifica algumas reflexões sobre a relação entre a pa-
lavra e a imagem e apresenta uma conclusão que se abre como uma
possibilidade de leitura do quadro em estudo.
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Na relação entre a palavra e a imagem, Foucault polariza dois
pintores que teriam abolido dois princípios fundamentais da pintura tra-
dicional. De um lado Klee, acabando com a separação que havia entre
"a representação plástica (que implica a semelhança) e referência lin-
güistica (que a exclui) "(FOUCAULT, 1988, p.39),ao apresentar de uma
só vez o signo verbal e a representação visual sem hierarquia, justapon-
do, no mesmo espaço, as figuras e a sintaxe dos signos. De outro,
Kandinski, dissociando "semelhança e afirmação" (FOUCAULT, 1988,
p. 42) no signo pictórico, ao apagar as marcas da semelhança e do laço
representativo entre a figura e o objeto para afirmar as relações intemas
entre os próprios elementos da pintura. Magritte, no dizer de Foucault.
empreende um projeto, ao mesmo tempo. oposto e complementar aos
dois. A sua pintura reafirma a exatidão da semelhança concomitantemente
a um flagrante empenho em separar o elemento gráfico e o elemento
plástico:

"se lhes acontece de estar superpostos no interior do pró-
prio quadro. como o estão a legenda e sua imagem. é COI11

a condição de que o enunciado conteste a identidade ma-
nifesta da figura. e o nome q1le se lhe está prestes a
atribuir "(FOUCAULT 1988, p. 43).

o quadro em estudo não só confirma, como é uma das realizações desse
projeto.

o título já propõe essa ruptura, quebra o condicionamento da
explicitação para cavar um fosso entre a contigüidade das palavras e o
desafio das imagens:

"os títulos são escolhidos de tal maneira que impedem de
situar meus quadros numa região familiar q1le o
automatismo do pensamento não deixaria de suscitar afim
de se subtrair à inquietação" (FOUCAULT, 1988, p.47).

Neste quadro.especificamente, a distância entre o que é enuncia-
do pelo título - La Clef des Songes - e o que mostram as imagens
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instaura o primeiro estranhamente, que depois é intensificado, interna-
mente, com a não-correspondência entre as figuras e as palavras
subescritas, nos três primeiros retângulos, para desencadear a reversão,
no último, fazendo corresponder à figura de uma esponja a palavra
"léponge",

No enunciado La Clefdes Songes pulsa a oposição inconsciente/
irracional de sonho vs. o consciente/racional de chave, no sentido de
explicação, desvendamento de um problema. Essa decifração busca ma-
nifestar uma verdade do sonho, o seu segredo, e com isto se dilui o véu
que o envolve. Instigado por fagulhas de pensamento, o sonho esvai-se
em favor da reflexão.e o quadro, ao revelar o seu segredo, caminha de
um estado onírico para o racional e toma-se pensamento: pintura refle-
tindo questões da pintura.

o quadro apresenta e representa a sua própria moldura. Uma ex-
tema, delimitando um retângulo maior, que é subdividido em quatro
partes menores, demarcadas por molduras internas.sugerindo uma cruz
em volume e perspectiva. Os braços da cruz recortam e unem quatro
retângulos menores no suporte maior, que sugere uma caixa de fundo
escuro contendo quatro caixas menores que, por 'sua vez, aprisionam
quatro figuras de objetos com nomes escritos. Os espaços demarcados
pelas molduras - largura, altura e profundidade - são referências
miméticas que criam uma ilusão de realidade, ao mesmo tempo, que.
conferem um certo sentido de aprisionamento não só dos objetos, mas,
principalmente, dos objetos às leis da pintura tradicional - forma e
volume - com as quais são representados. A força desta sugestão cana-
liza-se num sentido de didatismo: uma caixa de "lição de coisas", para
usar o título já remetido de Drummond, com objetos e nomes, como se
fosse um exemplário colhido da realidade, devidamente acondicionado
e catalogado para o estudo científico.

Uma organização dos elementos representados pauta-se pela opo-
sição sêmica entre natureza e cultura. Dispostas acima, figuras ou sig-
nos pictóricos pertencentes ao paradigma cultural opõem-se às figuras
de baixo, do paradigma natural. Com as palavras ou signos verbais re-
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presentados dá-se o contrário: acima, os seus referentes remetem ao
mundo da natureza e, abaixo, ao mundo da cultura e da natureza. No
interior dessa oposição, outras proliferam-se. Uma segunda, apóia-se na
não-correspondência entre as imagens e as palavras com as quais são
nomeadas e o seu reverso: a correspondência entre a figura e a palavra.
Como desdobramento da anterior, uma terceira, a não-correspondência
entre as figuras e as palavras não se dá simetricamente ou por simples
troca entre as palavras e objetos, o que faz com que se ampliem as refe-
rências dos paradigmas apontados. Da cultura fazem parte as figuras da
valise e do canivete e a palavra mesa. Da natureza. a figura de uma folha
de planta e de unia esponja com as palavras: céu, pássaro, esponja. En-
tre figuras e palavras, há no universo cultural três referências. enquanto
o natural se amplia para cinco referências. Essa assimetria é que permite
a dissociação entre figuras e palavras nas três primeiras caixas e a asso-
ciação ou correspondência entre elas, no último retângulo.

Nota-se uma quarta oposição, ainda, no interior dos signos que
remetem às figuras e às palavras. Aquelas se organizam simetricamente
entre os pólos da natureza e da cultura, mas alternadamente, tensionando
os semas fechado/arredondado (valise e esponja) vs. aberto/plano (cani-
vete e folha). Nas palavras há um equilíbrio entre substantivos masculi-
nos, acima, e femininos, embaixo, mas o que prevalece é a assimetria da
ocorrência, pois somente uma tem referência cultural.enquanto as ou-
tras três se reportam ao universo natural. A palavra mesa situa-se numa
espacialidade terrestre e humana. mediando uma linha vertical. que se
inicia, acima, com a palavra céu, continua em pássaro, habitante desse
espaço aéreo e termina nas profundezas marítimas, onde se aloja a es-
ponja.

o percurso espacial descrito - a horizontal idade da mesa em
que se situa o humano e a cultura e a vertical idade cósmica da natureza
- reitera a cmz que corta, centraliza e direciona a leitura do quadro: do
alto para baixo, da esquerda para a direita, conforme a bússula indicativa
das palavras: céu, pássaro, mesa, esponja. Um caminho que vai do
desencontro entre as figuras e as palavras até o encontro final.em que
ambas se assentam no patamar de uma mesma referencialidade. Essa
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direção de leitura é dada duplamente: pela palavra e pela imagem, o que
atesta um novo encontro entre os dois tipos de signos, num plano mais
profundo, no mecanismo de suas sintaxes. Quando se caminha do ar
para a água, do céu para a esponja,o percurso é espacial e próprio da
imagem, mas tomado pela disposição das palavras e na indicação das
setas de seus semas, são as palavras que guiam as imagens com uma
temporalidade que lhes é inerente: contigüidade e sucessividade. No
percurso indicado pelas imagens quebra-se a simultaneidade da pintura
para se eleger uma configuração estanque, em que cada figura se aloja
em um canto, fazendo corresponder novamente à espacial idade da pin-
tura a tcmporalidade da palavra. Só que nesse percurso da palavra regida
pela imagem, a ternporalidade daquela é suplantada pela importância da
organização espacial, porque é só no limite do espaço do último quadro
que a palavra, vagando em busca de seu par, encontra a conjunção final.
Nessa alternância, entre a sintaxe dos dois signos até o encontro da cor-
respondência referencial entre ambos, prevalece a direção indicada pe-
las imagens. porque elas mesmas estão sob o domínio de outra imagem:
a cruz, que lhes acaba determinando não só o tempo, mas o próprio
lugar no espaço.

Aprisionando a imagem e as palavras emerge a cruz, com a carga
simbólica que carrega, mediando, cortando, distribuindo e impondo a
sua própria presença. Ela reúne em si o claro e o escuro, a luz e a sombra
que ela mesma emite e coordena. A sua perspectiva pontiaguda lhe con-
fere poder de centralização e distribuição das linhas. Mais do que o
confinamento espacial e a secção temporal proporcionando desencontros
e o encontro entre a palavra e a imagem, a imposição da cruz, ao mesmo"
tempo que imobiliza o quadro pela estaticidade das caixas como exten-
são de suas linhas, opera uma reversão de dinamicidade e faz as setas de
suas linhas convergirem para um ponto fundamental, o centro do qua-
dro. Desse ponto pode-se até pensar, movido pelo movimento das linhas
que ali se aportam e pelo jogo opositivo da não-correspondência e a
correspondência entre a palavra e a imagem, num centro de concentra-
ção de forças e. portando, também de distribuição dessas forças que
fariam rodar as pás da cruz, numa dinamicidade crescente, embaralhando
cada vez mais as cartas do jogo da correspondência ou não. No limite,
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tal qual o disco de Ne\\10n, em que as cores se diluem e se enformam no
branco, a oposição entre a palavra e a imagem marcada pela não-corres-
pondência e anulada depois pela correspondência, longe de ser uma so-
lução, é novamente um ponto de partida. O embaralhamento recomeça e
faz o espectador repensar sobre a especificidade de cada código, na
interação da palavra na pintura e, principalmente, nas leis da própria
pintura. Em todo caso, fica a certeza de que este ponto é o centro de
tudo. Inclusive a possibilidade de se cavar nele a fenda onde se situaria
a chave para a revelação do mistério: a chave dos sonhos.

O giro dessa chave abre a caixa maior do quadro: a oposiçao
fundamental ou a isotopia da correspondência ou não entre a figura c a
palavra. No seu interior, outras caixas vão-se abrindo pela chave da
mesma isotopia: a correspondência ou não entre a imagem pictórica e a
realidade, entre a palavra e o objeto, entre o nome e sua referência. E
todas as indicações parecem convergir para a gaveta final que é um con-
vite à reflexão sobre a arbitrariedade do signo lingüístico e o caráter
analógico do signo plástico; sobre a natureza e o ser da linguagem da
pintura e a natureza e o ser da linguagem verbal.

A cruz, diretriz básica do quadro, é moldura interna, engendra o
movimento de distribuição e confluência das linhas para instaurar a
dinamicidade, através da qual ela se representa ao representar as própri-
as leis da perspectiva. Portanto, assume uma função ambígua: como pro-
pulsão dinâmica, um impulso para a frente, para as relações internas dos
próprios meios da pintura; para trás, cravada na estaticidade de seus
braços, a representação da perspectiva e dos objetos é uma remissão ao
passado e à prisão da arte na sua luta para libertar-se dos cravos do
contorno, volume, forma e perspectiva: para livrar-se das amarras da
semelhança da imagem com a realidade.

Nesse ponto é necessário retomar Foucault, no que diz com rela-
ção ao projeto de Magritte. O pintor, rompendo os liames entre
"semelhança "e "afirmação ",faz lima "pintura do 'Mesmo 'liberada do
'como se " (FOUCAULT, 1988, p.59). Ao dissociar a "semelhança" da
"similitude" joga esta contra aquela e o seu projeto localiza-se nesse ponto
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"onde vem se cortar na vertical 11mpensamento que está
sob o modo da semelhança e das coisas q1le estão nas
relações de similitude (..). A similitude q1le estava prisi-
oneira da asserção de semelhança" (FOUCAULT. 1988,
pp.64-8).

é libertada - quando a palavra nega a imagem e a semelhança da ima-
gem - e "é reenviada a si própria" (FOUCAULT, 1988, p.68). Eis a
função estética, o predomínio da similitude sobre a semelhança, emer-
gindo das tramas da metalinguagem.

o que se afirmou acima transfere-se, em essência, para o quadro
em estudo. Assiste-se, no mesmo, a separação entre o elemento gráfico :
e o elemento plástico, a expulsão, via similitude, da semelhança entre a
imagem e o objeto ou a realidade. Libertada pelas palavras (não-corres-
pondência) as imagens dos três primeiros quadros opõem-se à última,
que encontra ironicamente a correspondência. A ironia é a solução, o
contrário do que se diz ou da aparência do que se vê: a figura da esponja
não é uma esponja, como o grafismo da palavra não corresponde a uma
esponja real. Trata-se de uma armadilha armando uma rede de simula-
cros: a introdução do elemento lingüístico com a função de devolver ao
signo plástico a sua autonomia e a reflexão sobre si mesmo; subtrair da
pintura a afirmação própria do discurso para o reencontro do silêncio de
sua fala: incluir o elemento lingüístico para justamente excluir o que
havia de discursivo na semelhança da imagem: criar a possibilidade, na
pintura, do convívio entre a palavra e a imagem.

Trazendo de volta os dois termos da comparação, a palavra e a
imagem, o poema e o quadro, o que se tentou demonstrar foi um percur-
so diverso em cada um dos sistemas. O signo pictórico que tem, através
da semelhança e da similitude, analogias com o objeto, não representa o
real. Quanto mais abstrai a realidade, mais ele se afasta do objeto para
se aproximar do simulacro, de si mesmo e de sua materialidade(cor,
linha, movimento etc.), vale dizer, de sua linguagem. O signo verbal,
por ser arbitrário, busca realizar-se, na poesia, aproximando-sedas for-
mas do realímotivação e iconização); a materialidade do signo e do po-
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ema (sons, ritmo, linhas, espaçamentos, formas ctc.) é usada para
assemelhá-los ao objeto ou à realidade. O poema de Cabral copia na
estrutura de uma esponja o seu simulacro. mas a poesia com a sua
materialidade continua sendo poesia e, portanto, totalmente diferente de
uma esponja e sua matéria real. É a imagem poética que vai uni-Ias na
esfera da criação, e pautar numa instância metafórica, a equivalência
entre ambas.

Os dois percursos desembocam num paradoxo: o signo verbal,
por ser arbitrário, na poesia, realiza-se ao instaurar analogias com o ob-
jeto e o real. O pictórico, por ser analógico. só se realiza por completo
ao tornar intransitiva a relação com o objeto ou com a realidade. Desta
maneira, Cabral. trabalhando na essência de sua linguagem o paradoxo
da arbitrariedade do signo verbal, vai afirmar, através da imagem poéti-
ca, o que a poesia é: "isso é aquilo". Magritte. através do signo verbal,
vai trabalhar a consciência da similitude sobre a semelhança no signo
plástico. O importante é que os dois tenham ido buscar numa esponja
remota a possibilidade concreta de realização de uma poesia e de uma
pintura. Um, na palavra e na imagem poética de uma esponja, a afirma-
ção do que a poesia é; o outro. foi buscar na palavra e na figura pictórica
de uma esponja a afirmação do que a pintura não é, para adquirir a pos-
sibilidade de vir a ser.
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ABSTRACT: The recognition of mechanisms of social discourse enablcs us
to interact in our context and in the world wc livc in. This paper contains the
proposal of a research program which is based on the reconstmction of meaning
under the theoretical framework of greimasian semiotics. It focuses on the
problem of the existence - or not - of interaction in the modal construction of
the subject. insofar as Latin American identity seems to be based on thc
postulation of cultural relativism.This research will contribute to the c1aboration
of a typology of Latin American discourse.

KEY WORDS: Semiotics - Discourse - Interaction.

Introducción

EI enunciado que constituye el título de esta comunicación sólo
puede conducir a la proposición de un amplio programa de investigación,
dado el estado actual de esa problemática.

Reconstruir la significación desde el punto de vista semiótico deI
discurso social e histórico latinoamericano, invita a focalizar y reducir la
perspectiva hacia territorios de la búsqueda dei saber que delimiten de
inmediato nuestra ambiciones.
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La primera delimitación concierne ai territorio en el que debe
inscribirse el problema y amplía el marco teórico-metodológico de la
semiótica hacia una socio-semiótica, comparada además, capaz de iden-
tificar las formas significantes y de ampliar los limites de la teoría semiótica
para que de cuenta dei infinito juego de interacciones dei discurso social.

Por otro lado y en este caso la delimitación se refiere ya ai objeto
de estudio en si misrno, nos proponemos escoger un nivel de pertinencia,
e\ de la construcción moda I dei sujeto como camino real que podrá
conducirnos, sin duda, a alcanzar algunos objetivos que contribuyan a
dar cuenta de esa identidad-alteridad postulada como constructora de un
universo significante percibido como propio.

Si consideramos el discurso latinoamericano, en este caso repre-
sentado por una multiplicidad de formas significantes - excluyendo de
momento la lengua natural de la comunicación oral, - como un enorme
escenario de dimensiones ilimitadas en eI espacio y en el tiempo, deberemos
inmediatamente reconecer que el incontestable relativismo cultural mani-
festará la configuración patémico-modal particular propia de cada
sociedad, a partir de efectos de sentido originados por dispositivos modales
más o menos complejos cuyo reconocimiento y puesta en evidencia faci-
litará la comunicación intersubjetiva y social (GREIMAS, 1983, p. 16)

EI modo de proceder será eficaz sólo si consiste en un ir y venir
entre los procedimientos inductivos - análisis de un texto particular - y
los hipotético-deductivos, que nos mantengan en contacto con la teoria y
con la necesidad de aportar no sólo perspectivas sino más bien cajas
negras a una ciencia en construcción que es como se define y se quiere la
semiótica de la Escue\a de París de inspiración greimasiana.

Punto de Partida

EI Grupo de Investigaciones Semi o-lingüísticas de la Universidad
de Los Andes se ha propuesto, desde su constitución, contribuir ai
conocimiento de nuestra sociedad "mestiza" a través dei análisis de sus
prácticas significantes globales.
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No sin angustia y quizás con una ingenuidad ignorante, inscribe
su proyecto de investigación en equipo bajo la etiqueta de "semiotica y
mestizaje: para una tipo/agia de/ discurso latinoamericano ".

Conocedores de que el lexema "mestizaje" nos engloba, nos es-
conde y es un cajón de sastre que nos identifica, iniciamos nuestro trabajo
sumergidos en una aporía amenazante capaz de paralizar nuestros deseos.
En efecto, dei análisis lingüístico de "mestizajc'' (ESPA~, 1989, pp. 115-
125) deducíamos que uno de los elementos sémicos recubiertos por dicho
término mezda nos conducía naturalmente hacia el metatérrnino
"interacción" que cn modo alguno podía definir una identidad o una
especificidad lingüística social, cultural o histórica. La "interacción" y cl
cambio es de alguna manera el modo de construcción de la sociedad y de
la historia humana toda.

Sin embargo, fieles a una suerte de etiqueta que aI menos en nuestra
lengua castellana y en la sociedad actual sirve para nombrar y decir a un
continente, su etnia y su cultura, decidimos mantenerlo por comodidad y
por sus resonancias connotativas.

EI punto de partida no será, de todos modos, la postulación dei
rnestizajey de la interacción que supone, como un programa narrativo
recurrente responsablc de la construcción semiótica de una identidad o de
una alteridad. Posiblemente nada podría prcscntarse como más enganoso,
alienante y vacuo.

Nuestra identidad, sin duda, se construye sobre ese otro punto de
partida universal también como la interacción y que tiene su fundamento
en la postulación de un relativismo cultural, demostrado ya abundante-
mente a partir del esfuerzo de la antropologia, la etnologia, la mitología
comparada y otras ciencias humanas entre las que ocupan lugar privile-
giado las ciencias del lenguaje, históricamente datadas y sobre todo, la
sociolingüística abanderada en la descripción dei cambio y la diferencia.
(CHABROL, 1982, pp.173-195).
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;,Seguir el Ejemplo de la Sociolingüística?

La generalidad y hasta la vaguedad de cstos planteamientos
evidencian, si lo comparamos con los numerosos datos y resultados de la
sociolingüística en América Latina, que en territorio semiótico, estamos
apenas comenzando; las investigaciones sobre la significación, en lengua
natural y en cualquier otro tipo de conjunto semiótico, padecen por todas
partes deI mismo mal. Con todo, la velocidad casi explosiva de los trabajos
en este campo, ya sea desde la semántica generativa, la lógica anglosajona,
la pragmática americana y la semiótica greimasiana que hemos presenci-
ado durante los últimos veinte aííos, nos impulsan a abrir nuevos caminos
continuamente y a regocijamos también por esa especie de contaminación
general que están ejerciendo las teorias de la significación en las ciencias
del lenguaje y en otras disciplinas conectadas con la lingüística.

Por otra parte un pensamiento, repetido frecuentementc por
Greimas, nos invita a la paciencia: la lingüística histórico-comparativa
se constituyó como monumento de un cierto saber sobre las lenguas del
mundo a lo largo de todo un siglo; nuestra preocupaciones y las de otros
investigadores son pues relativamente recientes y aunque eI camino a
recorrer aparece sin limites, debemos reconecer que son numerosos e im-
portantes los logros obtenidos. Partir de una gramática semio-narrati-
va propuesta como modelo capaz de dar cuenta de infinidad de formas
semi óticas no sería el mayor de los logros comparado C011el bienestar
que le produce a un semiótico el saberse inmerso e11el marco de una
teoria de la significación cuyas garantías como practica científica no
proceden de un encuentro con los criterios de "verdad" sino de "eficacia';
implícitos ya en el principio de empirismo de uno de los grandes
inspiradores dei proyecto semiótico que es cl maestro danés Louis
Hjelmslev.

Esta seria quizás la reflexión que en relación con la sociolingüística
podría provenir de la semiótica, puses aI decir de Greimas, los parámetros
sociolinguísticos serían demasiado numerosos y escogidos un poco aI
azar; frente a esta afirmación la necessidad de coherencia metodológica
parece preferible a las ambiciones de carácter interdisciplinar de la
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sociolingüística tal como se practica hasta ahora.

En efecto cI análisis de los enunciados, praticado cn semiótica
hasta el momento. proporciona informaciones, sin duda insuficientes pero
ai menos seguras sobre la naturaleza de la cnunciación que nos permiten
abordar la "dimenson semiática de la sociedad" a partir de un
acercamiento deductivo que propone categorías connotativas y modelos
taxonómicos (GREIMAS e COURTÉS. 1979).1

Sea como sea, y la inteneión no es la de polemizar con la
socioliugüistica, cs evidente que sólo en cl rcconocimiento mútuo y en cI
respeto que produce este reconocimiento podrá encontrar nuestro proyecto
de tipologízar cl discurso latinoamericano, datos, procedimicntos,
descripciones, elementos connotativos sociales, actitudes que frente a sus
propios signos adopta una sociedad (J. Lotmann, M. Foucault) a través
de los cuales podamos mostrar de un lado la universidad de la cultura y
de otro las especificidades culturales que el Maestro de Ginebra formulaba
como "langue" et "parole". Utopía de la unidad y utopía de la diferencia
en la reunión de contrarios.

Comenzar por el Principio: la construcción modal deI sujeto

Deciamos anteriormente que íbamos a tratar de proponer un am-
plio programa de investigación. Hemos indicado ya la vía hacia la socio-
semiótica como una primera opción, refiriéndonos ai marco teórico-
metodológico. La delimitación dei objeto se referia a optar por la
reconstrucción modal y patémica dei sujeto. Una extensa e importante
bibliografia semiótica (GREI MAS e COURTÉS, 1979), pone de relieve
la pertinencia de este tipo de análisis para lograr a través de una tipología
de sujetos una tipología de discursos ai diferenciar entre sujetos dei deber,

I. Tamhién de A J. Grcimas, Semiotique el sciences socialcs: des modeles théoriques en socio -
linguistique (polir IIne grammaire socio-sémiotiquct, Paris. Ed. du Seuil, 1976.1'1'.61-76, sobre
cstos mismos plantcmicntos. Vcr tamhién Dicctionnairc ... /I. artículo "Sociosémiotiquc", redactado
por E. Landowsky.
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deI saber, deI poder o deI creer (COQUET). Estos aspectos se consideran
como parte de los logros comprobados de la Escuela de París.

Es en este campo también en el que nuestro grupo de investigación,
a través de trabajos que consideramos importantes pero escasamentc di-
vulgados y enmarcados siempre dentro del procedimiento inductivo de
aplicación teórico-metodológica, ha realizado sus primeras cxperiencias
de análisis semiótico.

Desechada desde hace algunos anos la idea de que una semiótica
de la interacción, podría dar cuenta deI discurso latinoamericano? como
si se tratara de una teoría de la especificidad del continente, postulamos
más bien que partiendo del análisis de la competencia y de la actuación
del sujeto de la enunciación y de las marcas que deja en su discurso y del
sujeto de "papel", semio-narrativo, enunciado, obtendremos, a través de
aproximaciones sucesivas una suertc de retrato hablado deI hombre y de
su devenir en la América Latina. Pero esc hombre no podrá nunca ser "un
hombre'', un enunciador solitario o un actante arquetipico. La diferencia
será multiplicidad de sujetos, especies de tumultos patémicos y modales
para utilizar la feliz exprcsión de Herman Parret.

;,Quien es el Hombre Americano?

Esta pregunta proviene para nosotros de un cansancio, de una
perturbación producida seguramente por un efecto de sentido, una
connotación socio-cultural, casi nunca percibida como problema teórico
para ser respondida con cierta seriedad cientifica.

Si partimos, por ejemplo del discurso literario por la importancia
que en América Latina se le atribuye como sistema de representación

2. Entendemos por "discurso'lcn este caso todo proceso scmiótico situado sobre cl cjc sintagmático dcl
lcnguajc, práctica discursiva tanto lingüística como no-lingüística. No olvidemos, de todas formas.
la poliscmia Y amhigücdad de este meta-término no sólo cn la scmiótica grcimasiana sino tamhién
cn las lingüísticas discursivas y/o tcxtualcs,
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significante y social, nos interrogaremos sobre si es Julio Cortazar, Alejo
Carpentier, Guimaraes Rosa, Jorge Amado, César Vallejo o Nicolás
Guillén el "hombre americano". Ellos no, podremos decir, (,pero y sus
criaturas? EI discurso literario es por definición individual, individualis-
ta incluso, pero (,crea arquctipos de actante - sujeto socializable y
representador de una especie de "epistemologia mítica"? Si un actante
enunciatario colectivo - el lector - se reconece en esc sujeto - signo como
en una suerte de cspejo (,no se podrá inferir su valor de representación
social? En todo caso y ante la impossibilidad de una respuesta eficaz
queremos aI menos precisar nuestro escepticismo absoluto frente a un
discurso sobre lo latinoamericano, lo mestizo, la transculturización, el
subdesarrollo o la dependencia que percibimos tanto en cl cnsayo filosó-
fico como en el sociológico o en la crítica Iiteraria de nuestro continente,
como apriorístico y parafraseador hasta el cansancio.

Para poder empezar a decir quiénes somos y qué significamos desde
el punto de vista de la semiosis que producimos bien podemos tomar
como ejemplo iluminador el quehaccr de la lingüística histórico - compa-
rada deI siglo XIX y todo cl impresionante aporte teórico y práctico en
nuestro siglo. No en vano ha sido mil vcces reconocida como "ciencia
piloto" en el campo de las ciencias sociales y humanas. No nos referimos
en este momento aI aparataje teórico, sino más bien a esc inteligente modo
de proceder de la filología o de la sociolingi.iistica que se adentra en la
heterogeneidad y multiplicidad de los fenómenos del lenguaje con un sa-
ber-haccr ejemplar.

Esta misma será nuestra manera de proceder, provistos además
como estamos de un valiosos instrumental que ha hecho ya sus pruebas
en muchas confrontaciones, a lo largo y a lo ancho dei universo de la
búsqueda deI saber.

Modalización y Pasión: algumas preguntas sobre el sujeto

Haccrnos preguntas como espectadores inmersos en un mundo, cl
nuestro, invadido por paradojas y por apariencias engafiosas que trastocan
e influyen en la vida y la muerte no deberá parecernos estúpido. Hacernos
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esas preguntas como los crypto-analistas que pretendemos ser los
semióticos, nos permitirá abrir una vía cicrta de descntrafiamicnto de la
construcción de los discursos que nos representan o significan y que además
nos hacen ser. por la via de la manipulación, aqucllo que somos a vcces
sin quererlo. Rcconocer los mecanismos de discursos sociales - el políti-
co, el jurídico, el pedagógico principalmente - que rigen cl hacer de la
sociedad nos permitirá además poder aI mismo ticmpo intcractuar con
nuestro medio y con el mundo en que vivimos. Dudar, haccr crisis, des-
montar la trarnpa en la sociedad dependientc en que estamos, será espera-
mos, uno de los logros alcanzablcs.

Viniendo de Venezuela, por ejemplo, aI situarmos frente al discur-
so político actual una realidad - efecto de sentido también - tematiza cse
continuum de informaciones con eI que nos ponemos a diario en contacto:
la corrupción. La corrupción nos invade, nos angustia, nos oprime y nos
aliena como destinatarios de un hacer - hacer que proviene de las instancias
supremas deI poder. Analizar el discurso de la corrupción, dcscntraiíar la
configuración moda) y pasional deI sujeto "corrupto" no puede ser sólo
un ejercicio narcisista de descubrimiento cognoscitivo sino que puede
explicar una actitud social frente a una práctica significante que si consi-
deramos eI modelo de comunicación como una interacción entre enunciador
y enunciatario, explique la ausencia de un creer aI otro lado deI canal de
comunicación. Frente aI discurso persuasivo deI actante - sujeto de poder
en sus diferentes instancias, una nueva posición epistémica deI cnunciatario
puede estarse desarrollando peligrosamente, minando cl modo de ser de
la comunicación social - su condición de felicidad - que postula que a los
haceres manipulatorios persuasivos hacer creer le suceden, deI otro lado
de la cadena los haceres interpretativos queconducen o a un nuevo sa-
ber/crer o a la producción de otro hacer creer en la transformación lógica
de sus posiciones veredictorias. Pero cu ando una sociedad comienza a
saberse en la mentira y se sitúa permanentemente como actante juez de
un parecer que oculta sistcmáticamente el ser dentro de la dimensión
modal dei poder algo terrible está pasando; si se falsean las bases dei
deber ser comunicativo que desembocaria en una sociedad incrédula frente
aI discurso dei poder, se estarían minando la manera de ser misma dei
sistema democrático que reposa sobre una estructura de contrato fiduciario.
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Una suertc de "insoportable levedad dei ser", tomada también como
connotación social, nos lIevaría a interrogamos sobre el valor de la vida
y la muerte en nuestra sociedades: i,qué lugar ocuparia en la concepción
carnavalesca dei mundo cI objeto "alcohol"? AI parecer y desde eI punto
de vista de la categoria tímica euforia vs. disforia ocupa todas las
posiciones dei cuadrado semiótico:

vida +- - - - - - - ~ mucrtc

i :-:-x i.
no-mucrtc + - - - - - -.•no-vida

contribuyendo así a la conformación de una mitología dei alcohol que
subvierte el orden social. establecido hasta conducir ai sujcto colectivo a
un no-poder hacer y por tanto ai estado de no-sujeto.

EI "velório" cn Venezuela ameritaria también una análisis profun-
da. Las prácticas funerarias socialcs permiten reconstruir el sentido de la
vida y de la muertc de un grupo determinado. La indudable connotación
de rito dei dolor y de la ausencia unido ai de la fiesta que se organiza
ai rededor de la comida y la bebida rnanifestan que la vida vale mucho o
que la vida no vale nada.

Estas micro-representaciones sociales, tomadas un tanto arbitra-
riamente como ejemplos de lo que serán nuestros objetos de análisis,
muestran la necesidad de conjugar efectos de sentido de connotación so-
cial para someterlos, poco a poco, ai rigor de nuestros procedimientos.

En eI transfondo de todas estas preocupaciones se vislumbra cI
tumulto patérnico, la presencia quizás de otra racionalidad cuyo
descubrimeinto y puesta en evidencia podrá servir para comprendernos
mejor. Una cierta ideologia de la "confusión" planea sobre el universo
Latinoamericano y nos confronta en esta aldea global en la que se ha
convertido la sociedad actual a otra racionalidad la de "aliá", como gustaba
decir Carpentier, de la cual somos cada vez más dependientes, por lo
menos y es lo más, desde el punto de vista de la modalidad deI poder una
de cuyas figurativizaciones más evidentes se lIama "desarrollo económico".
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i,Tendremos que realizar como Ti-Noel, la hermosa criatura de EI Reino
de Este Mundo, una definitiva transformación modal cognitiva y volvemos
locos y ser reyes sólo en la dimensión dei saber? (MENOOZA, 1987).
Horacio Quiroga apuntaba también hacia la sin-razón dei sujeto, pero en
estos casos no se trata sino de enunciadores individuales con sus propios
recorridos patémicos.

EI análisis serniótico dei discurso latinoamericano y la
reconstrucción modal dei sujeto cnunciador que deja sus hucllas cn el
discurso que producc, a través de la modalización dei sujcto enunciado,
entre otras marcas, se nos presenta como un proyecto apasionante de
búsqueda de nuestras formas de represcntación que nos hacen ser y estar
en la signficación.

Bibliografía

CHABROL C. (1982). Pour une psyco-socio-serniotique. In: Sémiotique.
Le "Ecole de Paris ", Paris. Hachette.

COQUET, 1. C. Le discours et son sujet. Paris.

ESPAR, M. T. (1989). Serniótica, literatura y mestizaje, anotaciones. In:
Vozy escritura. Revista de Estudios Litcrarios, Mérida, n. 2-3.

GREIMAS, A. J. (1983). Nouveaux dispositifs sémiotiques. In: Du Sem'
lI, Paris, Ou Seuil.

GREIMAS, A. J. e COURTÉS, J. (1979). Sociosémiotiquc. In:
Semiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du langage. Paris,
Hachette.

MENOOZA, P. L. de. (1987). Análisis semio-narrativo de "EI Reino de
este mundo ,. de Alejo Caperntier. Paris y Universidad de Los Andes
(Venezuela). Tesis de Doctorado de 3cr Ciclo. Mimeografiada.

signiflcaçxlo 1O 159







.'

Síncrensmo e Comunicação Visual
Ur.lJ,c:a"Jlv.J'l.o')o')"o') Silva

41••••••• _.· a em "Uma Semana de
de Max Ernst

(DemaaeJle Lyra

o dó Conceito de Metáfora de
akobson e Lacan .

Gelson Santana

Aspectos Especulares do Fazer Político
Vera Lúcia Pereira dos Santos

Um Encontro Intersemiótico: Cabral &
Magritte
Sérgio Vicente Motta

Semiótica y Mestizaje: Modalidacl dei
Sujeto e Interacción
Teresa Espar


