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A epigrafe é a citacdo por exceléncia, a quintesséncia
da citacdo [...] E um simbolo, um indice (relagdo do
texto com um autor antigo, que desempenha o papel de
protetor, € a figura do doador, no canto do quadro)
(COMPAGNON, 2007, p. 120-121).



1 A Nota de Rodapé é um pequeno corpo compacto, em caixa baixa, que langa a fossa comum os autores
mortos e 0s vivos que ela executa ao citd-los. Ha duas fun¢bes desse fosso asseptizante destinado as
notas de rodapé: a defesa (referéncias eruditas, acertos de conta, demarcag¢des sutis, denegagGes
acessorias, recuos encobertos) e o papel estético (livram o texto de suas sobrecargas)(COMPAGNON,
2007, p. 124-127).



Resumo

Roland Barthes afirma que sua obra Fragmentos de um discurso amoroso, de 1977,
diferentemente de um romance, uma andlise ou descri¢cdo, pde em cena uma enunciagdo, em
que se oferece um lugar de fala, o lugar do sujeito amoroso que, apaixonadamente, fala de si
mesmo diante do outro. A obra explicita um intenso trabalho de citacdo, em fragmentos e
referéncias ao longo do texto, que se caracteriza pela interpretacéo e reescrita do discurso do
outro. Nossa leitura procura ressaltar essa natureza transformadora do trabalho da citagéo,
exemplificado na atencdo a duas das referéncias mais citadas no livro: Banquete, de Platdo, e
Werther, de Goethe. Além de corroborar a visdo barthesiana de escritura, em que esta tende
infinitamente ao citacional, esse trabalho mostra que o leitor, diante de Fragmentos de um

discurso amoroso, é também escritor, ou ainda, reescritor do texto.

Termos para indexacdo: Citacdo, intertextualidade, discurso amoroso, Roland Barthes.

Abstract

Roland Barthes claims that his 1997 masterpiece A Lover's Dicourse: Fragments, different then
a romance, analysis or description, puts in scene an enunciation in which it is offered a place of
speach, the loving subject's place who passionately speaks of himself in front of the other. His
masterpiece shows an intense citation work in fragments and references throughout the text
which are characterized by interpretation and rewriting of the other's speach. Our reading tries
to highlight this transforming nature of the citation work, exemplifying in the attention the two
references which are more quoted in the book: Banquet, of Plato, and Werther, of Goethe.
Besides corroborating the barthesian vision of writing, in which it infinitely tends to the citational
this work shows that in A Lover's Dicourse: Fragments the reader is also the writer or still

rewriter of the text.

Index terms: Quotation, inter-textuality, loving speech, lover’s discourse, Roland Barthes.
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Introducéo

Roland Barthes (1915-1980) transitou por diversos campos de estudo,
sempre abordados com novas ferramentas criticas que corresponderam a sua
sempre cambiante trajetéria intelectual’. Desse percurso multifacetado,
destaca-se um importante trabalho critico, coerente e profundo sobre a “escrita”
que tem grande influéncia sobre nossa compreensdo de textualidade
contemporédnea. Mas também o que o diferenciou da sua geragdo de
intelectuais franceses foi a elegancia como escritor, revelada na preocupacéo
também com a escrita (enquanto marca pessoal) de seus textos em
praticamente tudo o que publicou, até mesmo quando sua producédo tinha um

carater declaradamente teérico.

Sobre essa tarefa de escritor, Eric Marty, autor de Roland Barthes: o
oficio de escrever (obra de 2006, traduzida por Daniela Cerdeira e publicada
em 2009), traca um retrato de Barthes, descrito e narrado em dois momentos:
num primeiro, Marty € aluno de Barthes e comenta fatos biograficos do mestre.
No segundo, é transcrito 0 seminario que Marty, agora como professor, realizou
sobre Fragmentos de um discurso amoroso (obra de 1977), na Universidade de
Paris VII, em 2005. Ao promover uma reflexdo sobre o significado desse oficio
de escrever, Marty retoma os prefacios de sua autoria elaborados para a
reedicdo de 2002 das Euvres complétes, de Roland Barthes, para a Edition Du

Seuil.

?> Nova e Glenadel (2005, p. 8) apresentam o texto de Barthes como um “edificio de multiplas portas”,
pois o autor, entre objetos de estudo e abordagens tedricas, foi estruturalista, psicanalitico, semidlogo,
mitoldgico, politico, analista da imagem, autoricida, escritor...



Com base nesses prefacios — que consideram toda a producao
intelectual de Barthes, abrangendo textos e notas de menor repercussao — e
em Roland Barthes por Roland Barthes (obra autobigrafica de 1975), Marty
(2009, p. 123-124) apresenta as diferentes sequéncias ou fases da obra do
autor, separadas, segundo critérios propostos pelo préprio Barthes® em sua
autobiografia, pelo intertexto (a rede de influéncias) e pelos grandes temas ou

leitmotive do seu trabalho.

A primeira fase proposta por Marty, que abarca o periodo de 1942 a
1961, tem influéncia de Sartre, Marx e Brecht e trata de “mitologia social’. S&o
desse periodo O grau zero da escrita, Michelet e Mitologias. O segundo
periodo (1962-1967) tem influéncia de Saussure e como tema “a semiologia”.
Pertencem a essa fase Sobre Racine, Ensaios criticos, A Torre Eiffel,
Elementos de semiologia, Critica e verdade e Sistema da moda. Os anos de
1968 a 1971 séao influenciados por Sollers, Kristeva, Derrida e Lacan. O grande
tema é “a textualidade” e as obras sdo S/Z, O império dos signos e Sade,
Fourier, Loyola. A fase de 1972 a 1976 dialoga com Nietzsche e fala da
“moralidade”. A esse periodo pertencem Novos ensaios criticos, O prazer do
texto e Roland Barthes por Roland Barthes. A quinta e Ultima fase (1977-1980)
constitui-se de obras escritas posteriormente a Roland Barthes por Roland
Barthes. A esta fase pertencem Fragmentos de um discurso amoroso, Aula,

Sollers escritor e A camara clara.

* Eric Marty ndo segue a risca o quadro de fases elaborado por Barthes (2003b, p. 162). Primeiramente,
porque Barthes define uma fase pré-escrita de qualquer obra, cujo tema se define como “desejo de
escrever”; Barthes também omite algumas obras dessa relagdo, como Michelet, de 1954; contudo,
Marty inclui uma quinta fase, composta com as obras pds Roland Barthes por Roland Barthes.



Leyla Perrone-Moisés, nos prefacios do primeiro volume das obras
Inéditos (2004a) e O rumor da lingua (2004e), distingue e nomeia, em linhas
gerais, quatro etapas na vida intelectual de Barthes: o mitologico, o “novo-
critico”, o semioldégico e o escritor, mas ndo define com exatiddo periodos e
obras de cada fase. Para a autora, tais fases ou faces se constituiriam desde o
projeto estruturalista e semiolégico dos anos 60, superado no inicio dos 70 pela
teoria da escritura e do prazer do texto, culminando nos seus ultimos textos,
em que a preocupacao com a escritura absorveria cada vez mais a do ensaista

(BARTHES, 2004e, p. xiii).

Nos anos 60, Barthes compartilhou das reflexdes semiolégicas dos
integrantes do grupo Tel Quel (Philippe Sollers, Louis Althusser, Julia Kristeva,
entre outros), igualmente fascinados pela descoberta da linguistica de
Saussure, pela semidtica tcheca e russa e pelo estruturalismo. Mas junto da
influéncia avant-garde do mesmo grupo, Barthes abandonou gradativamente a
semiologia. No inicio dos anos 70, suas reflexdes se concentravam nas nog¢oes

de texto e textualidade.

Segundo Perrone-Moisés (BARTHES, 2004a, p. xv), o discurso cientifico
passou a ser considerado por Barthes como o indesejavel “discurso da Lei”, e a
escritura, o “discurso do desejo”. Essa reflexdo sobre o sujeito da nova
escritura, sobre a intertextualidade (de Bakhtin a Kristeva), e a ja antiga
reivindicacdo do corpo do escritor na escrita resultariam em O prazer do texto
(1973), verdadeira ruptura de Barthes com o projeto semioldgico anterior,

chamado por ele, mais tarde, de “delirio cientifico”.



Se para Perrone-Moisés, Fragmentos de um discurso amoroso (1977) é
mais uma das obras que notabiliza Barthes em sua fase “escritor”, para Marty,
essa obra inaugura a quinta fase da produgéo do autor, em que a escrita mais
se aproxima da ficcdo. Barthes opta por um método "dramético" de
apresentacao, variando e misturando vozes e citagOes, observagdes pessoais
e generalizacdes. As “personagens ficticias” sdo como um arquétipo do sujeito
amoroso — ora o Werther de Johann Wolfgang von Goethe ou algum dos
convidados no Banquete de Platdo, ora o proprio Barthes — que enuncia e

comenta a inelutavel soliddo do amor.

Em Fragmentos de um discurso amoroso, Barthes ocupou-se do
discurso amoroso, alegando que o mundo contemporaneo € indiferente a este.
Argumentou nas primeiras paginas do livro que esse discurso foi deixado de
lado pela ciéncia, pelas artes e precisa por isso de uma afirmagéo. Logo, essa
obra ndo é uma analise sobre o discurso amoroso, mas € um discurso
apresentado por uma pessoa fundamental que é o “eu”, que o enuncia. Para
iIsso, Barthes adotou o que chamou, na obra, de figuras ou fragbes de
discursos. O livro contém 80 dessas figuras dispostas em ordem alfabética,
cada uma dedicada a um aspecto diferente de toda a problemética do individuo
apaixonado: revela esse ser indefeso imerso em cenas como a espera
angustiante ao lado do telefone que nédo toca, a inveja e o0 ciime, o medo
infantil do abandono, o sentimento do martirio, a vontade de suicidio, o

desespero.

A definicdo dessas figuras, as questfes relativas aos fragmentos e as
referéncias, a origem e género da obra sao discutidos no primeiro capitulo

desse trabalho, que antes trata da proposta de discurso amoroso segundo



Roland Barthes, em oposi¢do ao romance de amor. O segundo capitulo discute
as bases tedricas da citacdo, centradas principalmente em O trabalho da
citacdo, de Antoine Compagnon, e reflexdes acerca da intertextualidade que
adensam a discusséo sobre determinados aspectos da citagdo. O terceiro e
altimo capitulo explicita o trabalho consciente de citacdo exemplificado com
excertos das duas obras mais citadas em Fragmentos de um discurso

amoroso, Werther, de Goethe, e 0 Banquete, de Platdo.

E esse trabalho da citagdo revelado no texto de Fragmentos de um
discurso amoroso, visualmente composto de blocos isolados de paragrafos,
aspas, parénteses e italicos, que nossa leitura pretende ressaltar. O objetivo
desta dissertacdo € explicitar a natureza desse procedimento, compreendendo
0S mecanismos que tornam esse modo de citar barthesiano uma tarefa

transformadora, de incorporagao, criacao e reescrita.
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1. Fragmentos de um discurso amoroso

1.1. Discurso amoroso X romance de amor

Na tarefa de caracterizar o enamorado, Barthes relembra uma
brincadeira infantil, extraida da figura Situados* de Fragmentos de um discurso
amoroso: havia um certo nimero de criangas e um niamero menor de cadeiras;
engquanto as criancas dancavam em volta, uma senhora tocava piano; quando
ela parava, cada um se precipitava sobre uma cadeira e se sentava, menos o
mais tolo, 0 menos brutal, ou 0 mais azarado, que continuava de pé€, bobo,

sobrando — o enamorado (FDA, p. 180°).

Barthes, na figura Obsceno, demonstra a tolice do enamorado no delirio
igualmente tolo desse sujeito — ele “desloca o sentimento dos valores” — e no
fato de o enamorado ndo ousar sustentar publicamente seu discurso sem uma
mediacao séria, como 0 romance, 0 teatro ou a analise: “[...] meu discurso €&
continuamente irrefletido; [...] me limito a um delirio bem comportado,

conforme, discreto, refreado, banalizado pela literatura” (FDA, p. 158-159).

* Ha diferencas de traducdo e de organizacio das figuras amorosas nas edi¢des de Fragmentos de um
discurso amoroso em portugués, que serdao tratadas mais adiante no item 1.5 Ordem, desse capitulo.
Contudo, é necessario adiantar que a versdo utilizada nesse trabalho (1989) traz “Situados” como
traducdo de Casé, do original de 1977. Mas a tradugdo para o portugués mais recente (2003) escolheu
“Estabelecidos” como o correspondente a Casé. Essas diferencas podem ou ndo suscitar problemas de
associacdo a partir de significantes diferentes, por outro lado, ampliam as possibilidades de
interpretacdo. Quando houver, essas diferencas serdo apontadas em nota de rodapé, cumprindo a
fungdo da mesma, como expbe a primeira nota desse trabalho — a despeito de sua relevancia, as
questdes de traducgdo transbordam a discussdo em foco neste texto e, por isso, o “lugar” da traducdo se
constituird em intervengdes sucintas em corpo compacto, ao pé da pégina.

5 As citacGes a Fragmentos de um discurso amoroso serdo apresentadas com a sigla FDA, seguida da
paginacdo; o ano de publicacdo/traducdo utilizada nesse trabalho é 1989, como consta nas Referéncias.
As leituras e notas prévias para a elaboragdo desse trabalho se deram na versdo de 1989. Quando, mais
tarde, se teve acesso a versdo de 2003, ndo se constatou diferencas substanciais na tradugdo, por isso a
op¢ao em manter a primeira.
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Quanto a soliddo do enamorado, ndo se trata de uma soliddo da pessoa
(confia-se o amor a alguém, fala-se, conta-se) e, sim, de uma solidao de
sistema, no sentido de que nem todos lhe ouvem, apenas os inseridos na
“estrutura amorosa”:

[...] sou o dnico a fazer disso um sistema (talvez porque sou
incessantemente rebatido sobre o solipsismo do meu discurso).
Paradoxo dificil: todo mundo me ouve (0 amor vem dos livros, seu
dialeto é corrente), mas s6 me escutam (recebem “profeticamente”) os

sujeitos que tém exatamente e presentemente a mesma linguagem que
eu (FDA, p. 183).

O sujeito amoroso se identifica dolorosamente com qualquer pessoa (ou
qualquer personagem) que ocupe a mesma posicdo dele no sistema ou
estrutura amorosa — o amante e o amado — e é por essa homologia que
sobrevive o romance de amor:

Devoro com o olhar toda rede amorosa e nela localizo o lugar que seria
meu se dela fizesse parte. [...] me vejo no outro que ama sem ser

amado, encontro nele até os gestos de minha infelicidade: me sinto ao

mesmo tempo vitima e carrasco (FDA, p. 121).

Verifica-se nessas falas do sujeito enamorado a posi¢ao de Barthes em
relacdo a “histéria de amor”, ou a narrativa amorosa. H4 um engano do tempo
amoroso (esse engano se chama: romance de amor): “Creio (e todo mundo
cré) que o fato amoroso é um “episodio”, dotado de um comeco (a gamacao) e
de um fim (suicidio, abandono, desafeicdo, retirada, convento, viagem, etc.)”

(FDA, p. 169).

O discurso amoroso parte do “acontecimento” amoroso, que se da num
tempo pontual, do instante, da ocasiao (kairds), ndo do relato ou escrita de uma

histéria de amor, que se da num tempo da duragéo (chronos). A figura amorosa

12



“Rapt0”6

(FDA, p. 165) descreve esse momento como um episédio inicial — que
pode ser reconstituido posteriormente — durante o qual o sujeito apaixonado é
“raptado” ou “seduzido” (capturado e encantado) pela imagem do objeto
amado, sintetizado em nome popular “gamacdo” e termo formal
“enamoramento”. Esse rapto Barthes também esclarece na figura “Drama”,
citando Nietzsche, a partir do principio de que o enamorado é um drama no
sentido arcaico dessa palavra: “O drama antigo tinha em vista grandes cenas

declamatorias, 0 que excluia a acao (esta tinha lugar antes ou atras da cena)”

(FDA, p. 81).

Logo, o rapto amoroso (puro momento hipnético) teria lugar antes do
discurso e atras do proscénio da consciéncia: o “acontecimento” amoroso é de
ordem hieratica e segundo Barthes: “é minha prépria lenda local, minha
historinha santa que declamo para mim mesmo, e essa declaragdo de um fato
consumado (imovel, embalsamado, afastado de todo prazer) € o discurso

amoroso” (FDA, p. 82).

Julia Kristeva (1988, p. 23), na obra Histérias de amor, de 1983, em que
explora os diferentes cddigos da paixdo no ocidente por meio das historias de
amor de seus pacientes (analisandos), afirma que o risco de um discurso de
amor provém sem duvida principalmente da incerteza de seu objeto. Ao afirmar
gue em suas leituras psicanaliticas o amor é uma metafora — e a metafora,
etimologicamente, significaria um transportar, um deslocar — Kristeva apresenta

uma postura diferente da de Barthes.

6 “Rapto” é traducdo de Ravissement, do original de 1977. A versao para o portugués de Mdrcia Valéria
Martinez de Aguiar (2003) opta por “Sedugdo” como o correspondente a Ravissement. Uma outra
possibilidade de tradugdo seria “arrebatamento”, termo utilizado em Histdrias de amor, de Julia
Kristeva.
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A autora abandona por um instante os cddigos amorosos da Filosofia, da
Teologia e da Literatura, para explicar tais historias a partir de dois termos
psicanaliticos, a identificacdo e a idealizacdo. O primeiro se baseia no mito de
Narciso e 0 segundo é centrado na figura do Eros de Platdo. Ou seja, esses
individuos apaixonados ou estdo enamorados de si mesmos ou de um outro
ideal e, em ambos 0s casos, nas palavras de Leda Tenério da Motta, esses
sujeitos sdo “plenos, sim, porque o amor € um sentimento oceanico, mas de
seu proprio discurso amoroso” (MOTTA apud KRISTEVA, 1988, Introducao, p.

13).

Nessa posi¢cdo analitica, € justamente a enunciacdo que parece ser 0
unico fundamento do sentido e da significacdo no discurso. Para Kristeva
(1988), o imaginario € um discurso de transferéncia: de amor. Através do
desejo que aspira a consumacao imediata, 0 amor esta cercado de vazio e

plantado em interditos.

E por resultar da imaginacdo, o discurso amoroso jamais seria
esclarecedor, pois ndo explicitaria as razdes de ser do amor, ja que este resulta
de um pathos — palavra grega que significa paixdo, excesso, catastrofe,

passagem, passividade, sofrimento e assujeitamento.

Kristeva (1988, p. 22) chama de arrebatamento amoroso o instante em
qgue os limites das identidades proprias se perdem, ao mesmo tempo que se
encobre a precisdo da referéncia e do sentido do discurso amoroso. Nota-se
gue a psicanalise ndo inaugura um novo cédigo amoroso, depois da cortesia,

da libertinagem, do romantismo, da pornografia. Ela assinala o fim dos cédigos,
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mas também a permanéncia do amor como construtor de espacos de palavras

(KRISTEVA, 1988, p. 422).

Contudo, Barthes vé uma limitacio desse espaco, que sera
caracterizado mais pelo amante do que pelo amado, pois o discurso amoroso
sufoca o outro, que ndo encontra lugar algum para sua propria fala nesse dizer
macico. E o que expbe a figura “Monstruoso”:

N&o € que eu o impeca de falar, mas sei como fazer deslizar os
pronomes: “Eu falo e vocé me ouve, logo nés somos” (Ponge). As
vezes, com terror, me conscientizo dessa inversdo: eu que me
acreditava puro sujeito (sujeito submisso: fragil, delicado, miseravel),
me vejo transformado em coisa obtusa, que avanca cegamente, que
esmaga tudo sob seu discurso: eu que amo, sou indesejavel, faco parte
do rol dos importunos: aqueles que pesam, atrapalham, abusam,

complicam, pedem, intimidam (ou apenas, simplesmente, aqueles que
falam) (FDA, p. 148-149).

Retomando o sentido de assujeitamento e sofrimento, 0 amor, enquanto
pathos e, consequentemente, seu discurso, sofrem de uma atopia, no sentido
de negacdo, privacdo, o estranho, o insdlito e, principalmente, o fora do lugar.
Essa atopia do amor, segundo Barthes (FDA, p. 65), no discurso que ganha
voz na figura Declaragéo, € aquilo que o faz propriamente escapar a todas as
dissertacbes. Em ultima instancia, ndo € possivel falar dele a ndo ser segundo
uma estrita determinacéo alocutoria; seja o amor filosofico, gnémico, lirico ou
romanesco, hd sempre no discurso sobre o amor uma pessoa a quem se
dirige. Ninguém tem vontade de falar de amor, se nao for para alguém. Nessa
mesma figura amorosa, afirma-se que todo dito que tem por objeto o amor
(seja o que for que se queira destacar) comporta fatalmente uma alocucédo

secreta, um discurso breve, ndo publico, em que o eu enamorado diz: “me dirijo
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a alguém, que vocés ndo sabem, mas que esta l4 na extremidade das minhas

méaximas” (FDA, p. 64).

No campo da Filosofia, Furtado (2008), em Amor, esclarece que um
relacionamento, quando narrado, literariamente ou em conversas entre amigos,
s6 se torna propriamente discurso amoroso “sendo a demonstracdo da
existéncia imaginaria de um destino que, secretamente, conspirava para tornar
possivel a unido, o que uma simples justaposicao de fatos, relatando a histéria

factual, jamais faria ver” (FURTADO, 2008, p. 50).

Furtado presume entdo que as palavras tenham esse poder de produzir
na alma do ouvinte o sentido do amor. Pois toda fala de amor seria discurso de
um nao saber, de fatos que nédo entendemos nunca totalmente e nem sabemos
nomea-los. Isso a aproximaria da linguagem sagrada e teoldgica. Nesse
sentido, tanto a filosofia como a teologia procuram relacionar e refletir os
sentimentos humanos na experiéncia mistica, demonstrando que essa
experiéncia, apesar de envolver gozo e dor também é amorosa. Isso se
explicaria no testemunho dos proprios misticos, principais teéricos de sua
experiéncia. Em suas narrativas, a palavra amor é frequente, geralmente usada
para descrever aquilo que ocorre em suas relagbes com o divino. Essa relacao

sagrada pode ser entendida como uma experiéncia do Outro absoluto, que

ocorre de modo fruitivo.

E assim que o amor aparece, como um das poucos valores absolutos e
ainda indiscutiveis, com um fim em si mesmo, ou seja, também o discurso
amoroso invoca esse seu objeto incerto, 0 amor — que também é sujeito desse

discurso — por isso, ele jamais descreve simplesmente a histéria do amor, a
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narrativa de um amor, porque é impossivel representar seu objeto através de

uma descri¢do, por mais fiel e bela que seja.

Nessa suposta impossibilidade de representacdo, idéia de que também
se vale Barthes, outros discursos tomam lugar, procurando definir e/ou
sistematizar esse valor absoluto. Ainda segundo Furtado, é o discurso
cientifico, refinado, ideologicamente neutro, eticamente esvaziado, que daré a
dltima palavra quando se trata de amor e sexualidade, um discurso que ensina
a amar adequadamente e que retira do desejo todas as referéncias a um ideal
de transcendéncia — ético, religioso, romantico e até dos costumes — “reduzindo
a imanéncia egoista do individuo que se projeta na intensificacdo de todas as
suas potencialidades, o desejo se transforma em preza facil das forcas

acumuladas do comércio, da industria, da ciéncia” (FURTADO, 2008, p.98-99).

Assim também ocorre no campo académico, em que a teoria nao
aceitara a linguagem dita fraca desse sujeito amoroso. Segundo Marty (2009,
p. 231), esse amante ndo é nem sujeito da ciéncia, nem mestre, nem
universitario, ndo podera jamais produzir enunciados capazes de integrar a
imensa lista dos enunciados modernos, pois assim pensam e pesam 0S
tedricos quanto a suavidade e ridiculo do nome amante, assim como da

suposta fragilidade do seu ser e da sua postura.

Contudo, esse sujeito ai exposto é o individuo qualquer, o homem sem
qualidades, pertencente ao cotidiano, as massas, mas que pode, pela
intermediacdo de um acontecimento, no sentido barthesiano de arrebatamento,
tornar-se sujeito na breve duracdo do acontecimento amoroso, ou seja, tornar-

se sujeito desse acontecimento.
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O arrebatamento diz respeito ao presente imediato, o instante. Segundo
Barthes (2005a, p. 36), ha um problema no fazer narrativo (Romance) com o
Presente. O autor questiona como pode se dar a escrita, a “enunciacao de
escritura”, de modo corrente, fluido, tendo um olho sobre a pagina e outro
sobre “aquilo que me acontece”. Logo, pensando no amor nos termos de

arrebatamento, o que resta é discurso amoroso e nao a narrativa de amor.

Essa visdo de arrebatamento é diferente da de Kristeva (para a autora,
perde-se a referéncia do discurso amoroso). Isso retoma a questdo do tempo, e
do que distinguiria o discurso amoroso da narrativa de amor. O momento
amoroso, o rapto ou a seducéo fazem parte do arrebatamento, e o tempo deste
é o kairés, o tempo do discurso amoroso’. Para Marty (2009, p. 274-276),
Barthes colocaria o discurso amoroso do lado da autenticidade, pois este
exprimiria perfeitamente o ser do qual € fendbmeno, enquanto a narrativa de
amor estaria do lado da facticidade: facticidade no sentido comum, mas
também no sentido fenomenoldgico, que a define como sendo da ordem da
contingéncia. A facticidade da narrativa de amor se explicaria pela sua
natureza narrativa. Toda narrativa de amor é uma sequéncia de fatos tomados
em sua forma de contingéncia (o herdi precisa de um nome, precisa ser

moreno, louro ou ruivo, morar na cidade ou no campo, etc.).

Nesse sentido, Barthes questiona o porqué de a cultura de massa expor
tanto os problemas do sujeito amoroso. E acredita que, o que ela pde em cena,

na realidade, sdo narrativas de episédios, ndo o arrebatamento, o sentimento

7 . , .r . e ~ . . .
Essa diferenca também se verifica na distingdo entre poesia e romance, em que o tempo o do primeiro
é o kairds, em oposicdo a temporalidade sobre a qual se projeta o romance.
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amoroso em si. Mesmo essa distingdo sendo um tanto sutil, ele a considera de
extrema importancia:
Isso quer dizer que, se vocé coloca o sujeito amoroso numa “histéria de
amor”, por esse fato mesmo, vocé o reconcilia com a sociedade. Por
qué? Porque contar faz parte das grandes imposi¢cdes sociais, das

atividades codificadas pela sociedade. Através da histéria de amor, a
sociedade domestica 0 amoroso (BARTHES, 2004b, p. 424).

E € nesse processo de vulgarizagdo, que se inicia nos romances e vai
até o cinema e a telenovela, que a verdade do amor € renegada. Comte-
Sponville (2006, p. 105), em O amor a soliddo, a denomina de a verdade do
desespero, ou seja, a de que o amor fracassa, o amor é dificil, é fraco, sofredor
e morre. E ressalta que isso ndo o refuta, ndo o subtrai em nada, ou sO subtrai

suas ilusoes.

O filésofo e ensaista suico Dennis de Rougemont, em Historia do amor
no Ocidente, corrobora essa ideia e lembra que, por uns instantes de leitura, ou
mais abrangente ainda, por uma ou duas horas, em uma tela de cinema, “o
romance se impde e nosso coracdo suspira”, € isso 0 que todos procuramos.
Mas o obstaculo significa, em ultimo caso, a morte, a rendncia aos bens
terrestres. E quando isso se torna claro, jaA ndo o queremos. Trata-se, portanto,
de suprimir o obstaculo enquanto € tempo, o que, por definicdo, resulta no fim
do romance e do filme: “e tiveram muitos filhos” significa que ndo ha mais nada
a contar; ou entao é o beijo em close, tomando toda a tela e fechando a janela
da imaginacdo. Procura-se dar ao flme uma atmosfera “poética” que dissimule
a volta a vida quotidiana e compense a decepc¢ao do romantico pela atenuacéo

do burgués (ROUGEMONT, 2003, p. 320).
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Entdo, renegamos o amor primordial® por ndo aceitarmos a decepcéo
que ele carrega, inevitavelmente. E, ao nosso auxilio, o filme sentimental tem o
seu papel: refletir de forma mais ingénua esse desejo de usufruir do mito, mas

sem “pagar”’ muito caro.

Rougemont (2003, p. 320) considera o filme americano um dos poucos
géneros mais rigorosamente convencionais e retdricos que influenciaram
grandemente a sociedade dos primeiros anos do periodo entre-guerras. Era a
época do happy end: tudo terminava com um longo beijo final sobre um fundo
de rosas ou de ambientes luxuosos. Essa figura de estilo exprime o mais alto
grau de perfeicdo, a sintese ideal de dois desejos contraditérios: desejo de que
nada acabe bem e desejo de que tudo acabe bem — desejo roméantico e desejo
burgués. Disso conclui-se que a profunda satisfacdo produzida pelo happy end

advém precisamente do fato de liberar o publico de suas contradi¢des intimas.

Ainda relacionado a época moderna e ao modo que a sociedade encara
as questdes do amor, Furtado reconhece um mundo “desencantado”, e sem
mistérios, um mundo onde ndo ha mais nada em que a razdo ndo possa
penetrar, nada de obscuro e desconcertante na vida e no nosso entendimento
de mundo:

Ora, 0 amor é um mistério, porque é paixao, e, como tal, ligado a um

ndo saber. Ele é, ao mesmo tempo, evidente e inapreensivel.

Comporta uma certeza indiscutivel (eu amo) tanto quanto uma davida

® A vers3o mitica classica do amor (segundo Rougemont, surgida do mito de Tristdo e Isolda), mesmo
transformada em retdrica, convertida para o discurso religioso e depois ao ideal trovadoresco (cortés),
manteve-se em um periodo de assuncdo. Por muito tempo, ndo houve diferenca entre o amor —
convivio de diferentes — e o0 amor — fusdo total no absoluto. Contudo, essa primeira idéia amorosa de
convivio é que a constituiu e mais influenciou nossa cultura ocidental. Esse sentido primordial de
impossibilidade, morte e ndo consumacdo teria refletido em obras como Romeu e Julieta, de
Shakespeare, e As aventuras do jovem Werther, de Goethe.
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infinita (sobre o amor do outro). Somos o seu sujeito e a ele estamos
assujeitados (FURTADO, 2008, p. 101).

Sendo assim, a literatura moderna, o cinema e 0 teatro nos permitem
avaliar, nas palavras de Julia Kristeva (1988), em que ponto estamos hoje, em
matéria de amor. Segundo Rougemont (2003, p. 317), a invasdo do romance —
entenda-se romance de amor — na literatura burguesa e “proletaria” do século
XIX, e que se mantém até hoje, traduz exatamente a invasdo do conteldo
totalmente profanado do mito em nossa consciéncia. O mito, alias, deixa de ser
verdadeiro quando se vé despojado do seu contexto sagrado, e quando o

segredo mistico que exprime veladamente se vulgariza e se democratiza.

Esse contetudo desmitificado, segundo Roland Barthes, resulta naquela
histéria de amor com inicio, fim e uma crise no meio. Nao afeito a enxergar o
amor nesses termos, Barthes ndo constréi um romance, mas enuncia o
discurso amoroso desses assujeitados da paixdo, e da soliddo a que estédo
fadados. E é em Fragmentos de um discurso amoroso, obra de 1977, que o
autor deixa falar o discurso desses assujeitados. No livro, a oposigéo
masculino/feminino é neutralizada, muito diferente da exacerbagdo dessa
mesma 0posi¢cao nos romances de amor. Segundo Marty (2009, p. 200), em
Fragmentos de um discurso amoroso, 0 sentimento amoroso é reconstituido
como um simulacro perfeito, e pode ser o intermediario ndo apenas de um
simples ato de conhecimento, mas da experiéncia de uma palavra reduzida e

reconduzida através do fragmento a sua esséncia, ou seja, a origem de todo o

sentido, ou, ainda, a uma subjetividade absoluta.
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1.2. Origem e recepcéo

De acordo com Marty (2009, p. 265-270), ha trés obras (de Barthes)
principais que fazem antecipacdes da proposta barthesiana de Fragmentos de

um discurso amoroso.

Sobre Racine é obra de 1963, cujo tema é o discurso amoroso raciniano
e a alienacdo amorosa. Contudo, o teatro raciniano é definido ndo como um
teatro do amor, mas da relacéo de forga; S/Z (1970) trata do discurso amoroso
no discurso narrativo (Balzac - Sarrasine) e a castracao (um jovem escultor se
apaixona por um castrato, acreditando ser ele uma mulher, cantora de Opera).
A partir de uma leitura lacaniana da castracdo, Barthes subverte os codigos da
representacdo classica que a castracdo engendra — Sarrasine remete
precisamente ao fracasso do sujeito na prova da castracéo simbdlica e provoca
a suspensédo do paradigma sexual; Roland Barhtes por Roland Barthes (1975)
€ obra autobiografica e esta mais préximo cronologicamente de Fragmentos de
um discurso amoroso. Em trés fragmentos sucessivos intitulados “O discurso
jubiloso”, “Satisfacdo plena” e “O trabalho da palavra”, Fragmentos de um

discurso amoroso parece estar programado ou anunciado.

Esses trés fragmentos antecipam a obra, pois, segundo Marty, revelam
de certo modo a trama, o modo do discurso amoroso e a contestacdo do
discurso tedrico. Neles, fala-se do “Eu te amo”. No primeiro, um psicanalista
lacaniano diz que o “Eu te amo” é um sintoma da falta; no segundo, fala-se do
prazer do choro amargo e da palavra de amor ser uma perda, um luto; no
terceiro, a repeticdo do “Eu te amo” € entendida como o trabalho do

significante, criando “uma nova lingua em que a forma do signo se repete, mas
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nunca o seu significado” (FDA, p. 97), assim o amante triunfaria sobre a

reducdo que a linguagem psicanalitica imprime em nossos afetos.

Além dessas antecipacgfes, também € da literatura, e principalmente do
Werther de Goethe®, que Barthes herdou de certo modo a matéria literaria para

Fragmentos de um discurso amoroso.

Werther de Goethe, fonte de discurso amoroso em estado puro, foi 0
texto tutor de um seminario proposto na Ecole des Hautes Etudes, em que
Barthes optou por Werther para analisar o discurso amoroso. Ao longo dos dois
anos de seminario, Barthes constatou que ele, e mesmo 0s ouvintes, se
projetavam nas figuras de Werther, no sentido de misturar figuras (experiéncias

pessoais) as figuras do romance.

Werther € o0 eu solitario, sem resposta. Isso explicaria a reacdo dos
alunos a leitura do livro, ou mais especificamente, a leitura das cartas. Apesar
de o “eu” na obra ser definido, ele se dirige ao outro (Carlota) que né&o
responde, estimulando e permitindo a identificacdo do leitor, como define a

figura amorosa de mesmo nome:

Uma longa corrente de equivaléncias liga os enamorados do mundo.
Hoje, na teoria da literatura, a “projecao” (do leitor no personagem) néo
ocorre mais: ela é no entanto o préprio registro das leituras imaginarias:
ao ler um romance de amor, € pouco dizer que me projeto; eu colo na
imagem do enamorado (da enamorada), trancado com essa imagem
no espago fechado do livro (cada um sabe que esses romances s&o
lidos em estado de separacao, de reclusao, de auséncia e de volUpia:
nos cantos) (FDA, p. 123).

° 0 item “Acerca das obras” do Capitulo 3 traz mais detalhes sobre o romance de Goethe.
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Essa experiéncia de se colocar na posicdo do enamorado, que vai além
da projecdo, como explicou Barthes na figura “ldentificacdo”, tornou
Fragmentos de um discurso amoroso um grande sucesso de vendas, um best
seller lido por um publico ndo especializado. Inversamente proporcional, no
entanto, foi a recepcédo dada pela intelligentsia. Uma das criticas extraida de
L’Egoiste, n. 2, de maio do ano do lancamento, e que Barthes reproduz em O
rumor da lingua (2004e, p. 441), diz:

Delicioso ensaista, favorito dos adolescentes inteligentes, colecionador
de vanguardas, Roland Barthes desfia lembrancas que ndo o séo, no
tom da mais brilhante conversacao de saldo, mas com um pouco de

pedantismo estreito a respeito do “arrebatamento”. Ai se encontrardo

Nietzsche, Freud, Flaubert e os outros™®.

Para Marty (2009, p. 225), uma possivel explicacdo para o siléncio do
meio intelectual em relac&o ao livro seria o fato de Barthes ndo produzir teoria
explicita nessa obra (como se seu conteudo conceitual e objeto — 0 amor — nédo
estivessem de acordo; ou ainda o sujeito amoroso fosse um sujeito “nulo”
desprovido de teoria e sem condi¢cdes de propicia-la), pois, paradoxalmente, a
geracdo de Barthes acreditava que apenas a “atitude tedrica” seria a Unica
admissivel e a partir da qual seria possivel descrever, pensar e transformar o

mundo.

Diferentemente, Fragmentos de um discurso amoroso nao compartilha a

hipétese de que a theoria'! seja o lugar hegemdnico de producéo da verdade,

1% 0s outros aqui se referem as inumeras outras referéncias citadas no livro como Balzac, Descarte,
Goethe, Platdo, Proust, Rilke. Também e complementariamente, “os outros” e ndo apenas “outros”
podem ser os contemporaneos de Barthes como Lacan e amigos mais préximos, que sao indicados pelas
iniciais de seus nomes. O item 1.2.4 desse Capitulo trata com mais detalhe a questdo das referéncias.
A exemplo de Marty (2009), Theoria com th tem o sentido de conhecimento cientifico vigente e seus
pensadores formariam a intelligentsia. Esse conceito sera usado mais adiante com o mesmo intuito.
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muito menos exclusivo de leitura do mundo. Contudo, FDA nao deve ser
comparado a literatura de auto-ajuda ou a uma colecdo de banalidades
insipidas. Barthes coloca em palavras, com rigor e ao mesmo tempo com total
desprendimento, o caos emocional da experiéncia amorosa, que estd muito
acima de uma manifestacdo coerente. Por ndo ser um ensaio de teoria
histérica ou socioldgica, 0 amante se reconhece nas paginas, em VAarios
aspectos do amor que séo simplesmente demasiado embaragosos para serem
compartilhados, mas que a obra ndo desdenha e sem pudor os expdéem. Um
trabalho extraordinario realizado sobre uma experiéncia comum que deixa

todos estupefatos e que torna possivel descrever o indescritivel lucidamente.

Nas palavras de Barthes (2004b, p. 404-405), o livro € bastante sintatico,
no sentido de ser uma escrita pouco lirica, bastante litética, bastante eliptica,
onde ndo h& grandes invencdes de palavras, neologismos, mas onde ha uma

atencéo para o cerne da frase.

Essa exortagcdo litética estimula o leitor a alcancar o positivo pelo
negativo, “ndo esqueco = lembro”, ou ainda sustentar a verdade de que o amor
nao termina apenas em happy ends, mas em dificuldades, excessos e

contradi¢cbes reveladas no discurso amoroso.

Fragmentos de um discurso amoroso propde, portanto, uma reabilitacdo
do discurso amoroso, jA que este, segundo o autor (FDA, p. 2), € de uma
extrema soliddo, ndo sustentado por ninguém, abandonado e ironizado por
linguagens como as da ciéncia e das artes. Barthes esclarece, em entrevista a

The French Review, publicada em fevereiro de 1979:
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E preciso deixar bem claro que o discurso sobre o amor-paixdo hoje
esta abandonado pela casta intelectual, ou seja, por aqueles que
refletem, que fazem teoria. Ha4 muito tempo que o discurso amoroso
desapareceu das preocupagfes da intelligentsia. Essa € a soliddo do
discurso do amoroso, pois em compensagdo ele esta muito bem
representado na cultura popular, nos filmes, nos romances, nas
can¢cBes. Eu me coloquei no ponto de vista do intelectual que sou
(BARTHES, 20044, p. 322).

Barthes ressente-se pelas maiores depreciacdes de que padece o amor,
as impostas pelas “linguagens tedricas”, por aquela intelligentsia que a trata
com fineza, mas de maneira depreciativa (BARTHES, 2004b, p. 409). Sendo
assim, Barthes (FDA, p. 1) acreditou ndo ser preciso reduzir o enamorado a
uma simples cole¢do de sintomas e optou pela simulacdo do discurso do

sujeito enamorado.

Diferentemente de um romance, uma andalise ou descricdo, essa
simulagéo é entendida, de acordo com Barthes (FDA, p. 1), como o trabalho de
pOr em cena uma enunciacdo, em que se oferece um lugar de fala, o lugar do

sujeito que, apaixonadamente, fala de si mesmo diante do outro.

Segundo Marty (2009, p. 283), o “eu” € um signo vazio que se refere
apenas ao ato da fala, no qual bilhdes de sujeitos vao endossar esse signo
intimamente. Esse sintoma se expressa com muito mais intensidade em
Fragmentos de um discurso amoroso, em que ndo é so6 de Werther que o “eu”
sera extraido, mas também de outras obras e enunciados que fortalecem e déo
corpo a essa voz até entdo solitaria. A palavra desse “eu” de Fragmentos de
um discurso amoroso tem como unico campo de referéncia ele proprio e seu

interminavel proferimento ndo chega nunca a uma resposta.
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Barthes (2004b, p. 400), portanto, simulou o discurso do sujeito
amoroso, de um sujeito que diz eu, que é, por isso, individualizado no nivel da
enunciacao, um Unico eu que cogita o tempo todo, sempre em atividade; mas é

mesmo assim um discurso composto, resultado de uma montagem.

Para compreender o mecanismo dessa simulacdo ou montagem,
previamente reconhecida no intenso trabalho de citagdo que o autor realizou a
partir de inimeras referéncias, Barthes apresentou método e justificativas no
prefacio de Fragmentos de um discurso amoroso, intitulado “Como é feito esse

livro” (FDA, p. 1). Esses itens serao explorados na sequéncia.

1.3. Género e forma

Um modo de definir ou encaixar Fragmentos de um discurso amoroso
em um género € considerar a distingdo proposta por Barthes (2004e, p. 67)
entre Obra (aquela que se vé nas livrarias, nos ficharios, que se segura na
mao) e Texto (aquilo que se demonstra, que se fala segundo certas regras — ou
contra certas regras — que se mantém na linguagem, que s existe tomado
num discurso). Em outras palavras, s6 se prova o Texto num trabalho, numa
producdo, e a consequéncia é que o Texto ndo pode parar (por exemplo, numa
prateleira de biblioteca); o seu movimento constitutivo € a travessia (ele pode

especialmente atravessar a obra, varias obras).

Essa distincdo € exemplificada com Georges Bataile. Para Barthes,
alguns Textos ndo podem ser abrangidos numa hierarquia, nem mesmo numa
simples divisdo de géneros. Até por ser precisamente a subversao em relacéo
as antigas classificagdes o que os constituem. Assim, Barthes sustenta sua

ideia de Texto: “Como classificar George Bataille? Esse escritor € um
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romancista, um poeta, um ensaista, um economista, um fildsofo, um mistico? A
resposta é tao dificil que, em geral, se prefere esquecer Bataille nos manuais
de literatura; de fato, Bataille escreveu Textos, ou até, talvez, um s6 e mesmo

Texto” (BARTHES, 2004e, p. 68).

E esclarece: “Se o Texto suscita problemas de classificacdo (alias, é
uma de suas func¢bes “sociais”), é porque sempre implica certa experiéncia do
limite”.

[...] o Texto tenta colocar-se exatamente atrds do limite da doxa (a
opinido corrente, constitutivas das nossas sociedades democraticas,
poderosamente auxiliada pelas comunicacdes de massa, acaso nao se
define por seus limites, sua energia de exclusdo, sua censura?);

tomando-se a palavra ao pé da letra, poder-se-ia dizer que o Texto é
sempre paradoxal (BARTHES, 2004e, p. 68).

A obra Fragmentos de um discurso amoroso (fragmento de substancia
que ocupa alguma porcdo do espaco dos livros) |é e une obras que foram
percorridas, atravessadas por um mesmo Texto, o discurso amoroso, que
mesmo sem autoria — pois parte do sujeito enamorado e da imaginacdo deste —
ndo deixa de ser também Texto e paradoxal. Nesse sentido, Fragmentos de um
discurso amoroso pode ser entendido a partir do conceito barthesiano de
Texto, ndo entrando no jogo da reducdo a um género, uma vez que a

classificacdo em géneros seria mais propria a Obra.

Contudo, Nova e Glenadel (2005, p. 8), organizadoras da coletanea de
artigos Viver com Barthes, dirdo que o autor é um pensador de uma “terceira
forma”, entre ensaio e romance, e que o autor “vacila” entre géneros. 1Sso nos
permitiria chamar Fragmentos de um discurso amoroso de género hibrido, aqui

entendido como aquele género literario que entremeia padrées formais
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distintos, dois ou mais modos de apresentacdo do texto, conteidos de origem

diversa ou estilos textuais bem diferenciados.

E também valida a aproximacdo de Fragmentos de um discurso
amoroso ao género ensaio, que por sua vez ndo se encaixa em um género*?,
no sentido de ndo possuir uma forma de expressao Unica, ser de estilo flexivel,
uma forma complexa e maleavel por exceléncia, como se observa nas

definicbes de Theodor W. Adorno.

Adorno (1994, p. 173), em “O ensaio como forma” discute sobre a
autonomia do ensaio, afirmando que esse género se conscientiza na néao
identidade, mas no principio de acentuar o parcial diante do total, ou seja, num

carater fragmentério:

O ensaio ndo compartiiha a regra do jogo da ciéncia e da teoria
organizadas [...] ndo almeja uma construcdo fechada, dedutiva ou
indutiva. [...] ndo quer captar o eterno nem destila-lo do transitério;
prefere perenizar o transitério [...] desafia suavemente o ideal da
percepcao clara e distinta e também o da certeza livre de duvida [...]
como forma se enuncia a necessidade de anular as exigéncias, ja
superadas na teoria, de ser completo e de se ter continuidade [...]
obedece a um motivo de ordem epistemoldgica [...] E inerente & forma
do ensaio sua propria relativizacao. [...] A descontinuidade é essencial
ao ensaio. [...] A unidade do ensaio é determinada pela unidade do seu
objeto, junto com a da teoria e da experiéncia que se encarnam nele. A
sua natureza aberta ndo é algo vago, de sentimento e de estado
d'alma, mas alcanga contornos por seu conteddo. O ensaio é sempre
referido a algo ja feito, ndo se apresenta ele mesmo como criagdo, nem
tampouco pretende algo que abarque o todo e cuja totalidade fosse
comparavel a da criacdo (ADORNO, p. 173-179,1994).

120 fato de a Teoria Literdria n3o ter dado uma definicdo precisa e rigorosa do ensaio enquanto género
é constatado no levantamento feito por Andreia Guerini nas obras de importantes tedricos (Warren e
Wellek, Terry Eagleton, Blanchot, Kayser, Northrop Frye, entre outros), exposto no artigo: GUERINI, A. A
teoria do ensaio: reflexdes sobre uma auséncia. Anudrio de Literatura, n.8, Floriandpolis, 2000, p. 11-
27. Disponivel em: <http://www.periodicos.ufsc.br/index.php/literatura/article/viewFile/5416/4778>.
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N&o ha como desvincular as reflexdes de Adorno sobre o género ensaio
da forma utilizada em Fragmentos de um discurso amoroso. O teor
fragmentério, a natureza aberta do seu objeto (o amor), o carater de recriacao
pela montagem e reescritura das citacdes, aliados a rebeldia estética e teorica,
aproximam muito a obra de Barthes desse género. Quando Adorno (1994, p.
175) afirma que o ensaio “se nega a definir 0s seus conceitos”, por sua mistura
de estilos e formas, sua complexidade e possibilidades de analise, que vao do
ensaio como antigénero a forma discursiva, ou ainda 0 ensaio como
interpretacdo, essa mesma afirmacao parece servir ao enquadramento de
Fragmentos de um discurso amoroso. Ou melhor, ao ndo enquadramento

dessa obra.

A teorizacdo sobre o género nos Ensaios de Montaigne também pode
fazer alusédo ao trabalho de citacdo que Barthes desempenha em Fragmentos
de um discurso amoroso. Montaigne, ao falar das escolhas do tema, revela o
caminho percorrido entre leituras e citacdes, que ele chamara de argumentos e

que na pratica da sua escritura ensaistica ndo serao expostos por completo:

Por vezes, em um assunto vao e sem valor, procuro ver se ele
encontrard com que lhe dar corpo, e com que o apoiar e escorar. Por
vezes passeio-o por um assunto nobre e repisado, no qual nada tem a
descobrir por si, estando o caminho tdo trilhado que ele s6 pode
caminhar sobre as pegadas de outrem. Entdo atua escolhendo o
caminho que lhe parece o melhor e, entre mil veredas, diz que esta, ou
aquela, foi a mais bem escolhida. Tomo da fortuna o primeiro
argumento. Eles me sdo igualmente bons. Mas nunca me proponho
apresenta-los inteiros. Pois ndo vejo o todo de coisa alguma; tampouco
0 véem 0s que nos prometem mostra-lo (MONTAIGNE, 2000, p. 448-
449).
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Montaigne parece antecipar o fragmento (ndo ver o todo de coisa
alguma) como forma a ser considerada na producdo de um ensaio. NoO
desenvolvimento de suas idéias, os enunciados emprestados acabam por ter o
mesmo estatuto que os do préprio autor. Comparativamente, Montaigne pega,
extrai 0 que deseja do corpus alheio para conduzir seu pensamento,
deformando enunciados e montado-os num dnico texto que pertence a todos.

No caso de Fragmentos de um discurso amoroso, a todos os amantes.

Ainda que a flexibilidade da concepcdo de ensaio, vista em Adorno e
Montaigne, acomode Fragmentos de um discurso amoroso, a complexidade da

guestdo do género nao se resolve.

1.4. Forma e fragmento

O fragmento ocupa um espaco particular na obra de Barthes, tanto na
sua forma de escrita como nas reflexdes sobre a linguagem. Essa escrita
fragmentaria de Barthes apresenta-se nos mais diversos meios (no ensaio, no
artigo, nos fragmentos de diario) como que concedendo um status de género
ao fragmento. Alguns exemplos dessa caracteristica recorrente na escrita de
Barthes, que se pode chamar também de exercicio de livre pensamento, sdo
Roland Barthes por Roland Barthes (1975), o préprio Fragmentos de um

discurso amoroso (1977) e Incidentes (1987 — post-scriptum).

Roland Barthes ndo se debrucou sobre uma teoria do fragmento, mas

algumas reflexdes sao localizaveis em escritos do autor.

Barthes esclarece que o fragmento:
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[...] implica um gozo imediato: € um fantasma de discurso, uma
abertura de desejo. Sob forma de pensamento-frase, 0 germe do
fragmento nos vem em qualquer lugar: no café, no trem, falando com
um amigo (...) a gente tira entdo o caderninho de apontamentos, nao
para anotar um “pensamento”, mas algo como um cunho, o que se
chamaria outrora um “verso” (BARTHES, 2003b, p. 109).

Em O dialeto dos fragmentos, a acepcédo de Friedrich Schlegel
corresponde a ideia de que o inacabado deve ser publicado, por inserir na
escrita um “inacabamento essencial”. Devido a sua capacidade de idealizar e
de realizar imediatamente um pensamento, é “uma pequena obra de arte,
totalmente separado do mundo circundante e perfeito e acabado em si mesmo”

(SCHLEGEL, 1997, p. 46).

Sendo assim, para o sujeito enunciativo, cada fragmento deve valer por
si mesmo em sua individualidade, carregando um significado que Ihe é préprio
e definido, valido também como totalidade, suficiente, ou seja, para encerrar
nele proprio o pensamento do instante que se quer exprimir. Em outras
palavras, o fragmento € a parte e o todo, 0 um e 0 outro, por isso perfeito e
completo, apesar de representar, no contexto de Schlegel, a incompletude que

toda obra apresenta, mesmo que suposta como totalidade.

Para Marty (2009, p. 197), Barthes toma de empréstimo da Vita nova de
Dante, d’'O livro do amigo e do amado de Raymond Lulle e a tradi¢ao judaica e
arabe o dispositivo fragmentario e a forma do tratado lirico, em que
pensamento, sabedoria e desejo se conciliam numa palavra que se quer logos.
Barthes da um lugar a essa palavra/fala ao converté-la em discurso amoroso e

tornando-a lugar de fala do sujeito amoroso.
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Entende-se, portanto, que o discurso do “eu” encontra no processo de
construcéo do texto em fragmentos o meio de comunicar a palavra amorosa, 0
discurso amoroso. Essa descontinuidade da escrita também acaba por
contribuir com a ideia de n&o construgdo de uma narrativa e por iSso procura-
se compreender como Fragmentos de um discurso amoroso ilustra esse

processo de construcdo de sentido no fazer textual fragmentério.

Em Fragmentos de um discurso amoroso, o texto fragmentéario, no seu
modo de exposicao e disposi¢do grafica (Figura 1) parece ser uma estratégia
do objeto textual, constituindo ndo apenas um estilo ou uma pratica textual,
mas uma relacdo com o espaco da péagina, supondo uma dindmica de leitura.
Nessa perspectiva, o fragmento € compreendido como forma textual, ou seja,

como realidade significante na estrutura comunicacional leitura/escritura.

'_7
Subtitulo <---------o b “ Je m'abime, je succombe... ”
‘- ............................... e

Figura Argumento 4[
e |
g Fragmento1 <-----ooooooobll
. !..---
B s
z ¢ ‘

Nota de rodapé <---------ooooaat ] ........

L J_

Figura 1. Primeira figura amorosa, s'abimer, da versdo francesa de Fragmentos de um

discurso amoroso. Fonte: BARTHES, R. Fragments d’un discours amoreux. Collection “Tel
Quel”. Editions Du Seuil: Paris, 1979.
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Os blocos graficos fragmentam as unidades textuais na pagina (citacao,
fragmento, nota de rodapé), tudo reforcando a identidade da forma na sua

unidade visual.

Assim, o fragmento é entendido enquanto forma, no sentido de
formatacao (texto em fragmentos), a tipografia e o espagco em branco. Essa
forma, unidade autodiscursiva, suficiente em si porque 0s espac¢os em branco
supdem uma abertura e uma falta, serviria ao discurso amoroso, quando aceito
que a particularidade desse discurso reside exatamente na oscilagdo entre
presenca e auséncia (0 amante, o eu que fala, e 0 amado, que nao responde).
As interrupcdes (o branco) entre um fragmento e outro acentuam a
heterogeneidade desse discurso®, sempre renovando a postura desse eu
“narrador”, expbem o limiar dessas mdultiplas vozes, transformadas em “eu”,
que atravessam o0 enunciado. Nesse entremeio, em e entre varias figuras

amorosas, o leitor pode se tornar uma espécie de coautor.

Essa suposta coautoria, que Barthes chamaria de o “jogar com o texto”*

€ intensificada nessa montagem que apaga a origem, ndo no sentido de
encobrir ou negar a fonte da citacdo ou do discurso alheio, mas no sentido de
neutralizar a posicdo de enunciagdo (constituindo um modo de apropriagéo). O
vazio, o branco, o espaco é a condicdo de possibilidade do movimento do
leitor, lugar desse jogador, semelhante a um processo discursivo, é o local, um

espaco visual para elaborar o discurso do outro, a0 mesmo tempo em que é a

3 Essa heterogeneidade é importante para a ndo construgao de um enunciador Unico e homogéneo.

14 Refere-se ao principio barthesiano de que a leitura n3o deve ser reduzida ao sentido de simples
consumo, mas ao ato de jogar com o texto. E desenvolvido no item 2.1. Intertextualidade e intertexto
no Capitulo 2 — O trabalho da citagdo.
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auséncia perceptivel (igualmente visual) do dizer do outro no discurso

amoroso.

Dai a escrita fragmentaria ser parte de uma encenagdo do discurso
amoroso em sua forma usual — em que os siléncios do outro costumam ser
mais constantes — mostrando o valor comunicacional de sua forma,
heterogénea e descontinua, como possibilidade de palavra plena de

experiéncia de siléncio.

1.5. Figura

As figuras, segundo Barthes (FDA, p. 1-2), sao fracdes de discurso, que
ocorrem em circunstancias infimas e aleatorias. Sao lufadas de linguagem do
enamorado em acdo: € apreender o gesto. Para se constituir a figura, é
necessario apenas o sentimento amoroso:

As figuras se destacam conforme se possa reconhecer, no discurso
que passa, algo que tenha sido lido, ouvido, vivenciado. A figura é
delimitada (como um signo) e memoravel (como uma imagem ou um

conto). [...] é fundada se pelo menos alguém puder dizer: “Como isso é

verdade!” “Reconheco essa cena de linguagem” (FDA, p. 1-2).

Ao longo da vida amorosa, as figuras surgem na cabeca do sujeito
apaixonado, desordenadas e dependentes de um acaso. Assim, o enamorado
retira figuras desses incidentes, de acordo com as caréncias, injun¢cées ou

prazeres do seu imaginario, podendo se repetir inevitavelmente (FDA, p. 4).

A figura “Festa”, por exemplo, é apresentada com o subtitulo “Dias
eleitos” e tem o seguinte argumento: “O sujeito apaixonado vive cada encontro

com o ser amado como uma festa” (FDA, p. 113). Do mesmo modo, o subtitulo
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da figura “Abismar-se” é “Me abismo, sucumbo...”, da figura “Contatos” é

“Quando meu dedo sem querer...” e de “Encontro” é “Como o céu estava azul”.

O subtitulo que encabeg¢a a pagina inicial de cada figura € uma
“exposicao, narrativa, sumario, pequeno drama, historia inventada” (FDA, p. 2).
Barthes esclarece que no fundo de cada figura ha uma frase que é empregada
na economia significante do sujeito apaixonado. Essa frase matriz de figura néo
€ completa e, portanto, ndo representa uma mensagem concluida, ela apenas

diz o sentimento e fica em suspenso.

Barthes designa o funcionamento das figuras no livro como uma
coreografia, no sentido de corpo captado na acao. Marty (2009, p. 291)
esclarece que a figura esta dissociada de sua dimensao tradicionalmente
linguageira, ou seja, ela ndo é retodrica, mas apresentada como uma imagem,
de tal modo que se pode sugerir que a fragmentacdo do discurso em figuras
nao € em nada um controle do imaginario pelo simbélico, mas um tratamento

do imaginario pelo imaginario.

1.6. Ordem

Nenhuma logica liga as figuras amorosas em Fragmentos de um
discurso amoroso nem determina sua contiguidade. Como é do acaso que
surgem tais figuras, ndo ha uma ordem hierarquica ou distingcdo entre elas

dentro do discurso amoroso, pois estdo naturalmente no mesmo nivel.

A sucessao de figuras (inevitavel, segundo Barthes, pois o livro é
condenado por seu proprio estatuto a fazer um caminho) é disposta

propositalmente em uma ordem em principio ndo significativa, a da convencao
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do alfabeto, pois o intuito ndo é dispb-las em uma ordem hierarquica (FDA, p.
5). Com isso, Barthes ndo faz de Fragmentos de um discurso amoroso uma
histéria de amor (ou da histéria de um amor), pois ao adotar essa ordenacéo
alfabética irrelevante, o autor ndo concede as figuras o rigor narrativo do

romance, desencorajando o estabelecimento de um sentido narrativo Unico.

Em Roland Barthes por Roland Barthes, o autor menciona o porqué da
ordem alfabética, ndo explicitando a que livro se refere. Contudo, essa ideia
pode ser pensada em Fragmentos de um discurso amoroso. Segundo Barthes,
essa classificagcao apaga toda origem:

Talvez em certos trechos, determinados fragmentos parecam seguir-se
por afinidade; mas o importante € que essas pequenas redes nado
sejam emendadas, que elas nao deslizem para uma Unica e grande
rede que seria a estrutura do livro, seu sentido. E para deter, desviar,
dividir essa inclinacdo do discurso para um destino do sujeito, que em

determinados momentos, o alfabeto nos chama a ordem (da desordem)
(BARTHES, 2003b, p. 165).

Quando pensadas algumas propostas de traducdo de Fragmentos de
um discurso amoroso, verificam-se possibilidades diferentes de uma relagdo do
leitor-tradutor com essa ordem, algo que também ocorre em toda leitura dessa

obra.

A traducéo de Horténsia dos Santos (1989), usada neste trabalho, assim
como a ultima versao de Marcia Valéria Martinez de Aguiar (2003), torna a
insignificancia alfabética a justificativa a partir da qual reorganiza as figuras em
portugués. De outro modo, a traducdo para o inglés de Richard Howard®

bY 7

prende-se a ordenacdo alfabética do original francés, e € exclusivamente a

15 BARTHES, R. A lover’s discourse: fragments. Trad. Richard Howard. Toronto: McGraw-Hill Ryerson
Ltd.,: 1978.
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partir dela que ordena as figuras em inglés, ou seja, na mesma sequéncia do
francés (sempre com o equivalente ao lado), desconsiderando, de certo modo,
a opc¢ao barthesiana por um critério de ordenacgéo que fosse tomado como néo
relevante. Em suma, Barthes ndo imp6e uma hierarquia de ordenacdo das
figuras, mas toda leitura (e tradugéo), necessariamente o faz. A ndo imposicao
dessa hierarquia por parte de Barthes ndo impede que a leitura aconte¢ca numa
ordem. Em outras palavras, o leitor tem uma liberdade que é, ao mesmo

tempo, o imperativo de construir sentido numa ordem que pode ser a sua.

Marty (2009, p. 301), ao contrario, defende um significado na disposi¢éo
das figuras. Levando em conta a versao francesa, o autor reconhece uma
correspondéncia de ordem simbdlica entre a primeira e a ultima figura, que
supera a aleatoriedade da ordem alfabética. Para ele, essa ndo imposicao de
uma ordem hierarquica seria na verdade uma ordem de leitura, um logro formal
e ndo arbitrario, e tal logro se denunciaria ja na letra A que ordena a primeira
posicdo da figura, no original francés S’abimer, pois é preciso levar em conta o
“S” para conferir-lhe o primeiro lugar. O mesmo ocorre com a Ultima figura em
que € preciso desconsiderar o “Non” de Non-Vouloir-Saisir para que essa
apareca no livro em ultimo lugar. Para o autor, se a ordem alfabética é um
logro, isso significa que existe uma ordem secreta, escondida, invisivel, que

conjuga em simetria a primeira e ultima figura, logo, simbélica.

Contudo, preferimos entender, aqui, que a ndo concordancia com uma
ordem livre de hierarquizacgédo justificaria a leitura prépria de Marty, seu sentido

construido, necessario, e ndo uma intencdo escamoteada de Barthes.
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1.7. Referéncias

Em “Da obra ao texto / A morte do autor”, Barthes considera o texto um
espaco de dimensdes multiplas, onde se casam e se contestam escrituras
variadas: “o texto € um tecido de cita¢des, oriundas dos mil focos da cultura”

(BARTHES, 2004e, p. 62).

Alguns desses focos sao fontes de Fragmentos de um discurso
amoroso. Barthes (FDA, p. 5) afirma que para compor o sujeito apaixonado,
foram “montados” pedacos de origem diversa. O autor extraiu fragmentos de
Werther, de Goethe — a que chamou de leitura regular, na ocasido do seminario
que deu origem ao livro. Isso explica as 50 citacfes ao livro e outras duas a

poesia de Goethe.

O Banquete de Platdo, Barthes chamou de leituras insistentes (cerca de
16 aparicdes), assim como as da psicanalise (Lacan e Freud, que juntos
somam mais de trés dezenas de citacdes), de Nietzsche e de canc¢bes alemas,

as chamadas Lieder.

Barthes elencou suas referéncias ao fim do livro. Chamou o espaco de
Tabula gratulatéria e as dividiu em quatro grupos. No primeiro, reuniu e revelou
0os nomes dos amigos que tinham como indicacao as iniciais de seus nomes na
margem esquerda do texto. Barthes (FDA, p. 5) afirma que referéncias dadas
assim sao de amizade e ndo de autoridade. Estes, portanto, quando citados
dessa forma, tinham suas falas ali fragmentadas e nao trechos de obras
especificas. Entre esses, estdo Antoine Compagnon, Philippe Sollers e

Francois Wabhl.
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O que veio de livros, o autor expds na margem do texto com 0s nomes
dos autores e, algumas vezes, complemento na nota de rodapé com trechos
originais. Na Tabula gratulatoria, Werther de Goethe foi colocado isoladamente
em um grupo. Em um terceiro, Barthes elencou todos os outros, seguidos das
obras consultadas: Platdo, Balzac a Brecht, Chateaubriand a Diderot,
Dostoievski a Flaubert, Kristeva a Leibniz, Mann a Novalis, Proust a

Rougemont, Sartre a Stendahl.

E num quarto grupo, Barthes reuniu as referéncias vindas das outras
artes, musica e cinema. Compdem esse grupo: Boucourechliev, Duparc,
Mozart, Ravel, Schubert, Wagner, Friedrich e Bufiuel, também seguidos das

respectivas obras.

No caso de Fragmentos de um discurso amoroso, essas escrituras
variadas, de origens diversas, se casam, compdem o sujeito enamorado™®.
Para Barthes, essas escrituras sdo relembradas, pois na ocasido em que foram
lidas, ditas ou ouvidas, elas o seduziram, o convenceram, dando ao autor a

satisfacdo de compreender e ser compreendido.

Segundo Perrone-Moisés (BARTHES, 2004e, p. XIV), a literatura, para
Barthes, torna-se um saber a que s6 se tem acesso pela produ¢do de um novo
texto: texto mental da leitura, texto concretizado numa nova obra literaria. Texto
ao qual o sujeito nao preexiste como sujeito-que-sabe, mas na producgéo do

gual o sujeito se cria e se recria, numa significancia infinitamente aberta.

18 Exemplos dessa composicio serdo demonstrados no Capitulo 3 — Werther no Banquete de Plat3o.
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2. O Trabalho da Citacéao

Em O trabalho da citagéo, edicado reduzida de La second main ou le
travail de la citation (1979), de Antoine Compagnon, a escrita é entendida
genericamente como um exercicio de intertextualidade. Compagnon propde um
trabalho sistematico sobre a citacdo, enquanto pratica intertextual dominante,
defendendo-a como modelo e manifestagéo de transformagéo em toda escrita
literaria. Nesse sentido, o processo da escrita é reconstruido, revelando a

intensa relacdo entre o texto (produto final) e os outros textos, lidos e

“recortados”. O autor utiliza metaforas que vao da linguagem cirargica a

[N

semioldgica para estabelecer a materialidade do livro enquanto objeto que
manipulado por um sujeito-autor leitor. Este, por sua vez, tem como exercicio
intertextual a tarefa de citar, ou seja, em primeira instancia, redizer o que ja foi
dito por outros, no sentido de ndo dizer o mesmo de novo, mas um dizer
diferente. Segundo o autor, imitar asseguraria o0 dominio da lingua, e citar, o do

discurso (COMPAGNON, 2007, p. 61).

Para Compagnon (2007, p. 13), quando se cita, extrai-se, mutila-se,
desenraiza-se, e isso se concretiza ainda na leitura. Ha4 um objeto primeiro,
colocado diante do escritor, um texto que leu ou que Ié€, em que determinadas
passagens interrompem a leitura, provocando a releitura (exemplo desse ato
sdo os grifos). Esses trechos, quando relidos, tornam-se formulas autbnomas,
fragmentos, que se convertem em texto, desligando-os do que lhe é anterior e

do que |he é posterior.
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Dai a idéia de Compagnon (2007, p. 43) de que ha sempre um livro com
o qual se deseja que a nossa escrita mantenha uma relagéo privilegiada®’ e
ressalta esse termo “relacdo” em duplo sentido: o da narrativa (da recitagao) e
o da ligacdo (da afinidade eletiva). Essa reflexdo parte do conceito de
escriptivel, da oposicéo legivel/escriptivel proposta em S/Z. Segundo Barthes,
o “contrario” de legivel ndo é o ilegivel, mas um outro legivel, ou seja, textos
legiveis seriam aqueles que detém um “plural limitado”, que, de certa forma,
existem antes da leitura, ao passo que 0s textos escriptiveis sdo abertos a um
plural ilimitado, s6 se tornam possiveis pelo engajamento radical da

produtividade do leitor, no sentido de que este 0s escreve e deseja reescrever.

No entanto, Compagnon entende que tais textos ndo sao aqueles dos
guais temos inveja ou que desejariamos imitar ou citar por extenso, caso isso
fosse possivel. Para ele, o texto escriptivel é aquele cuja postura de

enunciacao lhe convém e por isso esse texto ndo seria nunca o mesmo livro.

Compagnon (2007, p. 41) defende que a solicitacdo e a excitacéo,
enquanto substancias da leitura, também séo citacdo, do mesmo modo que a
substancia da escrita (reescrita) ainda é citacdo. Segundo o autor (p. 24-25), a
solicitacdo € uma comocdo total e indiferenciada do leitor, € 0 momento no qual
o leitor enamora-se pelo texto, enquanto a excitacdo faz esse texto sair de si

mesmo, diferenciando-o e destacando-0%.

Esse momento de solicitacdo nos remete a leitura de Werther, texto tutor

de Fragmentos de um discurso amoroso, que, ao ser lido e inspirar Barthes,

Y Essa relagdo privilegiada é semelhante ao caso extremo da tradug¢do, em que, paradigmaticamente, o
autor/tradutor toma uma obra para “cita-la” por completo, reescrevendo-a.

8 £ inevitavel pensar que essa mesma solicitacdo ocorre com o tradutor, que ao ler o original, deseja-o e
decide por traduzi-lo.
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tornou-se ato prévio de citacdo. Quando Barthes passou a misturar, por
afinidade, suas préprias figuras (imagens, acdes e aflicdes do eu enamorado)
as figuras de Werther, decidiu, contrario a analise, por enunciar o discurso

amoroso.

Logo, esse trabalho prévio da citagéo (leitura) integra o texto lido em um
conjunto de outros texto (escrita) e “é sem duvida a razdo pela qual nenhum
texto, por mais subversivo que seja, renuncia a uma forma de citagdo”
(COMPAGNON, 2007, p. 22).

A citacdo é uma cirurgia estética em que sou a0 mesmo tempo 0O
esteta, o cirurgido e o paciente: pin¢co trechos escolhidos que seréo
ornamentos, no sentido forte que a antiga retérica e a arquitetura déo a
essa palavra, enxerto-0s no corpo de meu texto (como as papeletas de
Proust). A armagédo deve desaparecer sob o produto final, e a propria

cicatriz (as aspas) sera um adorno a mais (COMPAGNON, 2007, p. 37-
38).

Em artigo intitulado Citar, Mello (1997, p. 157) esclarece que as marcas
graficas da citagdo apontam para um lugar em que se encontram duas
enunciagdes, contudo, no fragmento que foi cortado de um texto e enxertado
em outro uma relacdo j4 esta presente, a resposta ao Outro: a citacdo pode
libertar-se de seu significado estrito, preso as aspas, e aparecer como uma
perfeita operacéo cirargica, sem as marcas da Outra enuncia¢cdo no enunciado,
0 que, segundo Compagnon, citado pela autora, torna seus sujeitos

indiferenciados.

Essa citacdo em principio ndo evidente, que ndo se diz citagdo, € nada
mais que uma incorporacao do discurso alheio ao enunciado do citador, que

precisa confiar na habilidade de reconhecimento do leitor destinatério,
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idealmente imbuido de informacéo relevante, advinda geralmente do discurso
literario, que Ihe permita identificar e reconhecer determinado discurso ali

contido e citado.

Por isso, reduzir a citagdo ao fragmento enxertado ou a um ato ingénuo,
ascético, sinalizado pelas aspas, € escamotear o ato — enunciacdo — de leitura
e escrita e sua natureza necessariamente transformadora, e €, segundo

Compagnon, o mesmo que banalizar todo o trabalho da citag&o.

Compagnon (2007, p. 80) defende que a citacdo é sempre questdo de
discurso, de enunciacédo; ndo ha citacdo que engaje apenas o enunciado®®, que
se libere dos sujeitos da enunciacdo e que n&o tenha intencdo de persuadir.
Dependendo da montagem (recorte e manipulagéo das leituras/citacoes) que
se faz, certos textos assumem a integridade de sua nova enunciagao. Isso
reforga a citacdo enquanto forga transformadora, razdo pela qual € usada como

instrumento de manipulagéo discursiva.

Segundo Mello (1997), ha varios momentos historicos da citacao, varios
modos de citar e de recorrer ao outro texto, incorporando-o ao corpus proprio.
Entre os dois extremos — 0 da acumulacao erudita e o do simples enxerto que
nao denuncia a sua origem — permanece a impossibilidade da originalidade, de
um dizer primeiro. A autora também concorda que o sentido da citagdo provém
do proprio ato de apropriacdo e deve obrigatoriamente ser interrogado no que

diz respeito a um querer dizer. O que quero dizer ao repetir o que Outro ja

¥ N3o ha um consenso quanto aos conceitos de enunciado/enunciacdo. Dentro da diversidade dos
termos, o uso de Compagnon pode corresponder as concep¢des de Oswald Ducrot. Grosso modo, sendo
a frase um objeto tedrico, o enunciado é a manifestacdo particular dessa frase, e por isso concebido
como unidade de significagdo necessariamente contextualizada, enquanto a enunciagdo é o fato que
constitui a producdo desse enunciado (Extraido de BRAIT, B. (org). Bakhtin: conceitos-chave. Sdo Paulo:
Contexto, 2005, p. 63-64).
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dissera? A resposta, escorregadia, desloca-se para um querer dizer investido

na enunciagao: o sujeito da enunciacao.

Compagnon ainda se questiona quanto ao enxerto de uma citacdo ser
uma operacao muito diferente do resto da escrita. Pergunta-se se estaria em
condicdes de lembrar e de enunciar a origem do que ndo € citacdo em seu
texto, pois ndo seria possivel que elas também o fossem?: “o trabalho da
escrita € uma reescrita ja que se trata de converter elementos separados e
descontinuos em um todo continuo e coerente, de junta-los, de compreendé-

los (de toma-los juntos), isto €&, de |é-los” (COMPAGNON, 2007, p. 38).

Desse contexto de releitura e citacdo, o conceito de criacéo literaria, que
presume um trabalho realizado por um génio individual, é substituido pelo de
producéo e/ou recriagdo. Segundo Compagnon (2007, p. 47), a escrita torna-se
sempre uma reescrita, ndo diferindo do ato de citar. Sartiliot (1993, p. 13%),
citado por Machado (2001), afirma que, atualmente, os escritores s6 podem
repetir, copiar e/ou plagiar o que ja foi escrito nos séculos anteriores. Isso
torna-se valido enquanto mecanismos sutis de regulacdo (como marcas de
citacdo e a intertextualidade) trabalharem para que essa reescrita ndo seja

simplesmente uma copia, mas uma citacao.

Para Compagnon (2007, p. 41), toda pratica do texto é sempre citacao, e
€ por isso que ndo é possivel nenhuma definicdo do termo, pois a citagdo
pertence a origem, € uma rememoracao da origem, age e reage em qualquer

tipo de atividade com o papel.

20 SARTILIOT, C. Citation and modernity. Norman and London: University of Oklahoma Press, 1993.
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Quanto a essa impossibilidade de conceituacdo, ela so se justifica pela
multiplicidade de definicbes da citacdo, a exemplo da Intertextualidade, a ser
discutida no item seguinte deste trabalho. Contudo, isso nédo impediu que
Compagnon definisse a citagdo por mais de uma vez. Em analogia a imagem, o
autor a define como um instantaneo, um ponto de vista sobre o sujeito da
enunciacdo, uma coépia ao natural: “E uma visdo do autor e um detalhe de sua

biografia” (COMPAGNON, 2007, p. 119).

Contudo, fica em desacordo a reflexdo de Compagnon sobre a citacdo
como “um ponto de vista” e sua intengao de fixar o horizonte da citacdo numa
origem. Os diferentes discursos percorrem 0 texto sem que se possa
verdadeiramente distinguir o original de sua versdo mais ou menos desviada.
Logo, a copia substitui o original, e de um modo geral, a nocdo de origem
passa a ser questionada pois, sendo a origem (o citado) o Outro, e este como
tal, inatingivel em sua completude, citar ndo representa a origem, mas a
relacdo transformadora entre essa pretensa origem (esse outro que tem valor

de origem) e o eu que cita®.

A citacdo supde que uma outra pessoa se apodere da palavra e a
apligue a outro objetivo, porque deseja dizer ou compor algo diferente. E
entendida como a reproducdo de um enunciado (texto citado), que se encontra
extraido de um texto origem para ser introduzido num texto de acolhida. Nesse
trabalho de citacdo, a simples extragdo desse trecho/enunciado o transforma,

desde o limite do recorte, a escolha de onde o inserir, as

2L Em analogia a questdo “eu” e o “outro” no ambito do discurso amoroso, o outro é sempre inatingivel,
independente da intensidade do amor que anima o amante. O outro escapa ao eu, mesmo quando o eu
se projeta, se identifica ou imagina poder sentir o que o outro sente. O eu (citante) acaba sendo o
criador de sensacOes (interpretagdo) que recebe do outro (citado), sendo essa a maneira de conhecé-lo,
descrevé-lo e representa-lo.
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diminuicbes/adaptacbes operadas em seu interior até a maneira como é
abordado, comentado e posto em relagdo com outros fragmentos ou com o

texto de acolhida.

Logo, por ser um enunciado repetido com uma enunciagdo nova, esse
enunciado ndo € o mesmo. Sendo esse enunciado diferente, caberia ao leitor
ser o intérprete dessa nova enunciacdo, dessa citacdo, enquanto forma de
relagdo interdiscursiva, ou seja, o leitor sera o intermediario na relagdo dual
que a citacao evidencia entre dois discursos. A relacéo interdiscursiva torna-se,
portanto, ternéria (o citador, o citante e o leitor intérprete da citagdo) e sua

interpretacdo devera ser considerada, por sua vez, uma terceira enunciacao.

A citacdo também ocorre partindo de um movimento de identificacéo,
apropriacdo, resultando em reescrita e criagdo. “For¢ca motriz’ € como
Compagnon também a define. Segundo o autor (2007, p. 58), a citacdo torna-
se uma forca e um deslocamento, é o espaco privilegiado do trabalho® do

texto; ela langa, ela relanca a dindmica do sentido e do fendmeno.

Essa dinamica se revela no outro que, quando citado, sobrevive nos
enxertos, ndo como ele mesmo, intacto, mas sempre outro, apropriado,
domesticado, identificado como o eu citante, de modo a ser relembrado,

reavivado pela citacdo®,

2 A nocdo de trabalho também pode ser entendida aqui enquanto poiesis (a pratica, a criacdo), ou seja,
o trabalho do texto é p6r em ralagdo outros textos, outros discursos, e uma das principais ferramentas é
a citagao.

> Do mesmo modo gue a citagdo, tem o mérito especifico de relangar as obras antigas num novo
circuito de sentido, o tradutor tem o mesmo papel de reavivar o autor traduzido que, ao ser
“extensamente citado”, sobrevive na traducdo.
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2.1. Intertextualidade

Deve-se a Kristeva (1974, p. 64) umas das mais difundidas nocdes de
intertextualidade. Segundo a autora, todo texto se constréi como um mosaico
de citacbes, sendo sempre absorcéo e transformacdo de outro texto. Isso nos
faz entender a citacAo como pratica (mecanismo essencial) da
intertextualidade. Do mesmo modo, Compagnon (2007) defende a citacdo
como um elemento de acomodacao, pois seria um lugar de reconhecimento,
uma marca de leitura, integrando o texto em um conjunto de outros textos e,
por isso, um operador comum de intertextualidade. E nesse sentido, o autor
enfatiza que “escrever, pois, € sempre reescrever, nao difere de citar”
(COMPAGNON, 2007, p. 13). Portanto, a citacdo, nos termos de Kristeva e

Compagnon, pode ser entendida como uma forma de intertextualidade.

De acordo com Aguiar e Silva (1984)%, citado por Machado (2001), se,
por um lado, a intertextualidade representa a forca, a autoridade e o prestigio
da memoria da tradicao literaria, ou seja, imita-se o texto modelar, cita-se o
texto candnico e reitera-se 0 permanente, por outro, ela pode funcionar como
um meio de desqualificacdo, de contestacdo e destruicdo do codigo literario

vigente, ou, sob o signo da ironia, ter propoésitos pejorativos ou caricaturais.

Em Fragmentos de um discurso amoroso é salvaguardada a aura do
objeto artistico pela citacdo de grandes obras da literatura universal, como os
classicos de Goethe, Platdo e Lacan. Estas coexistem com os enunciados
extraidos de conversas de café, citacbes de amigos indicadas com iniciais de

quem as proferiu.

** AGUIARE SILVA, V. M. de. Teoria da literatura. Coimbra: Livraria Almedina, 1984.
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Logo, nem todo enunciado emprestado é da mesma natureza literaria e
exemplo disso sdo esses enunciados “ndo oficiais”, que se encaixam no
sentido genérico da citacdo — retomar a palavra do outro — mas que passa a ter
a funcdo também de importar fragmentos do real. Assim se interpenetram

discursos literarios e ndo literarios, deixando aparecer o gesto da montagem.

Segundo Barthes, no primeiro volume dos Inéditos: teoria, o texto
redistribui a lingua, sendo o campo dessa redistribuicdo. Um dos caminhos
dessa desconstrucdo-reconstrucdo é permutar textos, retalhos de textos que
existiram ou existem em torno do texto considerado (BARTHES, 2004a, p.
275). Para o autor, todo texto € um intertexto, ou seja, outros textos estdo
presentes nele, em niveis variaveis, com formas mais ou menos reconheciveis,
gue podem ser trechos de cddigos, formulas, modelos ritmicos, fragmentos de

linguagens sociais etc., pois h4 sempre linguagem antes do texto (tradicéo) e

em torno dele (cultura ambiente).

Compartilhando da idéia de Julia Kristeva e da produtividade textual,
Barthes defende que a intertextualidade, mesmo sendo condi¢do de todo texto,
seja ele qual for, ndo se reduz, evidentemente, a um problema de fontes ou
influéncias; o intertexto € um campo geral de férmulas anénimas, cuja origem
raramente é detectavel, de citacdes inconscientes ou automaticas, dadas sem
aspas. Epistemologicamente, o conceito de intertexto € o que traz para a teoria
do texto o volume da sociabilidade: é toda linguagem, anterior e
contemporanea, que vem para o texto, ndao pelo caminho de uma filiagéo
detectavel, de uma imitacdo voluntaria, mas segundo o caminho da
disseminacao — imagem gue garante ao texto o status de produtividade, ndo de

reproducao (BARTHES, 2004a, p. 276).
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Barthes (2004a, p. 277) esclarece que esses conceitos principais, que
sao as articulagcbes da teoria, coadunam-se todos, em resumo, com a imagem
sugerida pela etimologia da palavra “texto”. Se de um lado existe a concepgéo
do “tecido” finito (sendo o texto um “véu” atras do qual era preciso ir buscar a
verdade, a mensagem real, em suma, o sentido), do outro, Barthes afasta esse
conceito do texto-véu e procura perceber o tecido em sua textura, na trama dos
cbdigos, das formulas, dos significantes, em cujo interior o sujeito se situa e se
desfaz — semelhante ao sujeito amoroso por trds de todo o discurso

reconstruido em Fragmentos de um discurso amoroso.

Em O rumor da lingua, Barthes afirma que o texto é plural, inteiramente
tecido de citagOes, de referéncias, de ecos: linguagens culturais, antecedentes
ou contemporaneas, que o atravessam de fora a fora numa vasta estereofonia.
E reitera, as citacbes de que é feito um texto sdo andnimas, indiscerniveis e, no
entanto, ja lidas: sdo citacdes sem aspas (BARTHES, 2004, p. 70-71). Ou seja,
nem toda leitura é formalmente citada, indicada e relembrada pelas aspas.
Nesse sentido, para Barthes (2004, p. 73), o texto pede que se tente abolir (ou
pelo menos diminuir) a distancia entre a escritura e a leitura, ndo pela
intensificacdo da projecdo do leitor sobre a obra, mas ligando-os a ambos

numa so e mesma pratica significante.

Assim sendo, as no¢des de intertextualidade, em geral, e de citagdo, em
particular, dizem respeito a relagdo entre textos (de saida e acolhida) e a
transformacdo desses. Essa modificacdo reciproca dos textos que se
encontram nesta relacdo de troca é empreendida tanto pelo autor como pelo

leitor, ou seja, a intertextualidade, de um lado, minimiza a intencdo do sujeito

da enunciacao e, do outro, enfatiza o leitor enquanto instancia produtora. O
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leitor acaba por lidar com a instabilidade de significacdo gerada pela relacéo

entre textos.

Nessa linha, a defesa de Barthes parte do principio de que a leitura ndo

deve ser reduzida ao sentido de simples consumo, mas ao ato de jogar com 0
texto:

“Jogar” deve ser tomado aqui no sentido polissémico do termo: o

préprio texto joga (como uma porta, como um aparelho em que ha

“jogo™); e o leitor, ele joga duas vezes: joga como o Texto (sentido

lidico), busca uma pratica que o re-produza; mas, para que essa

pratica ndo se reduza a uma mimesis passiva, interior (0 Texto &

justamente aquilo que resiste a essa reducao) (...) O Texto é mais ou

menos uma partitura desse novo género: solicita do leitor uma
colaboracao pratica (BARTHES, 2004, p. 73-74).

O ndao jogar levaria ao entediar-se, ou seja, que nao se pode produzir 0

texto, jogar com ele, desfazé-lo, dar-lhe partida.

Diante de varios enxertos, figuras e verbetes do amor de Fragmentos de
um Discurso Amoroso, 0 leitor se percebe como mais um personagem de
romance, apesar de ndo ter em maos esse género propriamente dito, e da
partida ao se permitir brincar, no sentido de ficar submerso no texto, na
linguagem, atento as armadilhas do sentimento e do discurso amoroso. Assim,
se constitui também uma experiéncia de leitura, um prazer diante do texto e do

sujeito que nele se revela.
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2.2. Repeticao, simulacao e iterabilidade

Assim como Compagnon entende a citacdo enquanto atividade que une
0 ato da leitura ao da escrita, Roland Barthes também tem a contribuir com a
ideia de relacdo entre texto lido e texto escrito — das vias de transformacédo da
leitura em escritura. Em A preparacdo do romance vol. Il é estabelecida essa
primeira relacdo/contato do autor-leitor com o texto, o que permitira, mais
adiante, entender o processo das inumeras citacées que compdem Fragmentos
de um discurso amoroso, pois vale relembrar que uma das motivagdes

primeiras do livro foi a leitura exaustiva de Werther, de Goethe.

Mas em se tratando de Fragmentos de um discurso amoroso, a
impressao primeira que se tem € de que a obra esta longe de ser um romance
nos moldes tradicionais e que aproxima-se, portanto, muito mais de uma
escritura ensaistica. Nesse sentido, A preparacdo do romance, por tratar de
“romances”, ndo atenderia, em principio, ao proposito de auxiliar em uma
leitura dessa obra e do seu processo de construcdo e citacdo. No segundo
volume de A preparacao do romance: a obra como vontade, Barthes entende o
Romance como “toda obra em que ha transcendéncia do egotismo, ndo em
direcéo da arrogancia da generalidade, mas na dire¢cdo da sim-patia pelo outro”
(BARTHES, 2005b, p. 81). Para Barthes, o romance, sendo uma expansao do

Eu Ideal, tem como papel criar o Outro e saber fazé-lo.

E quem seria 0 Outro? O outro pode ser entendido simplesmente na
acepcao primeira da palavra: o outro € o segundo dentre dois, ndo sou eu, sua
referéncia indefinida esta fora do ambito do falante/ouvinte, externo ao “eu”; o

outro também implica no distinto, no diferente. E com o outro que as relacdes
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acontecem, e no campo textual, parte dessa resposta pode ser compreendida
novamente em O prazer do texto:
O texto € um objeto fetiche e esse fetiche me deseja. Perdido no texto,
h& sempre o outro, o autor. Como instituicdo, o autor estd morto, sua
pessoa civil, passional, biografica, desapareceu. Mas no texto, de uma
nova maneira, eu desejo o autor: tenho necessidade de sua figura (que

ndo é nem sua representacdo nem sua projecdo, tal como ele tem
necessidade da minha) (BARTHES, 2006, p. 35).

E ao desejar o autor, ele (o eu leitor, pretenso escritor) o imita. Contudo,
titubeante com o termo, Barthes chama de pratica de imitacdo a relacdo que
ele denomina de particular e deformante entre o livro lido e o livro a ser escrito:
“Passar do ler ao escrever, no rastro do desejo, sO pode ser feito,
evidentemente, pela mediagdo de uma pratica de Imitacdo” (BARTHES, 2005b,
p. 16). Barthes entende escrever como desejo e paixao, portanto, escrever nao

seria sensato (BARTHES, 2005b, p. 51).

No empenho de abandonar a palavra “imitacdo”, Barthes propde entdo
que a passagem dialética da leitura amorosa (porque o livro lido é sedutor) a
escrita produtora de obra deve receber o nome de “Inspiracdo”. O autor
ressalva que o termo nao é usado no sentido mitico romantico (de Musa), mas

no sentido de inspirar-se e da cinco indicacdes dessa passagem.

A primeira delas seria “Uma deformacéo narcisista”

“Para que a obra de outro passe para mim, é necessario que eu a
defina em mim como escrita por mim, e que, a0 mesmo tempo, eu a
deforme, a torne Outra, por amor (...) O que busco, 0 que quero, na
obra que desejo, € que algo ocorra: uma aventura, a propria dialética
de uma conjuncdo amorosa, em que cada um vai deformando o outro
por amor, e de modo a criar um terceiro termo: a propria relagdo, ou a
obra nova, inspirada pela antiga” (BARTHES, 2005b, p. 18).

53



A segunda diria respeito a “Uma semiética”. Apesar de semiblogo,

Barthes entende a semibtica num sentido irregular, nietzschiano, ou seja, a

relacdo ocorre assim: “o autor que conta (para nao dizer: amado) esté 14, para

mim, que desejo escrever, como um signo de mim mesmo — e sabemos que

um signo ndo é uma analogia, mas somente um elemento de um sistema

homologico no qual, segundo a formulacdo de Lévi-Strauss, 0 que se parece

sao sistemas, relagdes de diferencas” (BARTHES, 2005b, p. 19-20).

Uma terceira indicagcdo, Barthes denomina de “Uma coépia de copia”,

compreendendo o que acontece na relagcdo do Livro anterior com a Escrita

ulterior:

a) “héd uma imitagdo muito difusa, mesclando, se necessario, varios
autores amados, e ndo uma imitacdo Unica e maniaca; o que
inspira o leitor-escritor (aquele que espera escrever) ja é, para
além de determinado autor amorosamente admirado, uma
espécie de objeto global” (BARTHES, 2005b, p. 22);

b) “a inspiracdo € conduzida por trocas; ha trocas de conceitos (eu
diria de fantasias) estéticos: ‘a ideia de bela pintura’, ‘um belo
efeito de pintura™ (BARTHES, 2005b, p. 22);

c) “essa ideia copiada (e ndo o que ela representa) € preconcebida:
€ preciso concebé-la antes de escrever, concebé-la entre ler e
escrever” (BARTHES, 2005b, p. 22). Essa relagéo terceira (em

patamares) diferencia a inspiracdo da simples imitacao.

“Uma filiagcdo inconsciente” diz respeito a alguns autores que, segundo

Barthes, funcionam como matrizes de escrita e, portanto, ndo haveria texto
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sem filiagdo e toda filiagcdo (de escrita) seria insituavel, contrariando, de certo

modo, a citagdo como rememorac¢ao da origem, defendida por Compagnon:

(por exemplo, os textos atuais, ‘textuais’: eles ndo podem ser
‘selvagens’, de geragéo espontanea; e, no entanto, de onde vém eles?
N&o posso dizer: a formula mais exata, por ser a mais modesta, a
menos arrogante, seria: eles s8o autorizados por mutacdes
precedentes de escrita) (BARTHES, 2005b, p. 23).

Uma ultima indicacdo é a “Simulacdo”. O sentido de simulacdo que
Barthes usa ainda procura afastar a Imitacdo, nocdo demasiadamente estrita, e
diz respeito a introduzir no “verdadeiro”, o “falso”, e no “mesmo”, o outro, o que

constituiria uma “pulsdo de simulacéo”:

[...] essa pulséo leva ndo apenas a ser um outro, mas a ser outro, ndo
importa quem: pulsdo que faz emergir um Outro em mim mesmo =
forca de alteridade a partir de, no interior da Identidade — passar do ler
amoroso ao escrever € fazer surgir, descolar da Identificacdo
imaginaria do texto, do autor amado (que seduziu), ndo o que é
diferente dele (= impasse do esforco de originalidade), mas aquilo que,
em mim, é diferente de mim: o estrangeiro adorado me leva, me
conduz a afirmar ativamente o estrangeiro que existe em mim, o

estrangeiro que sou para mim mesmo (BARTHES, 2005b, p. 24).

A citacao é repeticdo sem ser coincidéncia, € refugio na dimensao do
mesmo e apelo de um outro (MATTOS, 2005). No mesmo sentido, Galindo
(2006, p. 13. v. 2) declara: “Se repito e recorto, mastigo e digiro. Se repito

integralmente, desloco e reenuncio. Se repito, crio. Se repito, nao repito.”

Se a repeticdo das palavras do outro € uma arte de produzir o simulacro,
cuja denotacdo € incerta, seria preciso concluir, com Platdo, que a citacao é
necessariamente uma ma imagem (do pensamento)? Ou € ainda concebivel
que haja, as vezes, uma boa citacdo, uma copia fiel, uma citacdo que possa ter

valor de argumento em um discurso e cujo poder ndo se baseie na ilusédo, na
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intimidagdo, numa espécie de complacéncia do ouvinte, simétrica a

enunciagao? (COMPAGNON, 2007, p. 79).

Essa ultima questdo é concebivel apenas nos moldes da reflexdo de
Compagnon sobre a determinacdo de uma origem para a citacdo. E quanto a
citacdo ser uma “ma imagem do pensamento”, Marty responde, reiterando o
simulacro e definindo a simulagéo:

O simulacro é a copia ruim no sentido de Platdo, na medida em que
atinge apenas a aparéncia do que copia, porque o proprio ato de copiar
€ estrangeiro ao que copia. A simulacdo seria a boa copia (a boa
imitac&o), pois, na simulacéo, o imitador esta inteiramente envolvido no
ser do que ele imita, ndo Ihe é estrangeiro. A simulagao obriga o ator (0
simulado) a uma espécie de mutacao existencial em que fica impelido a

obedecer a um papel, o do amante, que obedece a leis bem

particulares, a uma lingua, a um modo de ser (MARTY, 2009, p. 285).

Nota-se que nesse conceito da “boa cépia” a citacdo tem seu papel
transformador preservado. Essa simulacao ali definida presta-se ao interesse
de Barthes, anunciado nas primeiras paginas de Fragmentos de um discurso
amoroso, ou seja, a nado descricdo do discurso amoroso, mas Sim sua

simulagéo.

Em Fragmentos de um discurso amoroso o autor plasma e incorpora
vozes de outros, assimilando-as ao seu discurso. Partindo de uma identificacao
com o outro, a enunciacdo do sujeito amoroso é composta de citagoes,
fragmentos de lugares discursivos proprios — contextos originais — de onde sao
extraidos e manipulados em prol de um contexto Unico (leis, lingua e modo de
ser do amante). Nesse processo, a repeticdo € presente, mas ndo a repeticao
enguanto imitacdo e nem essa em sentido estrito, como a que Barthes procura

afastar para dar lugar ao sentido de Simulacdo. Essa repeticdo se manifesta
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pela citacdo com todo seu grau de transformagédo que a torna uma atividade

(re)criadora de sentido.

Machado (2001) correlaciona Compagnon® e Sartiliot? para esclarecer

Q-

quanto ao status de repeticdo da citacdo: a citacdo, ao fazer apelo
competéncia de leitura e a enciclopédia do leitor, vai provar que “o que é
reproduzido por meio da repeticdo nunca pode ser idéntico a si mesmo?”
(SARTILIOT, 1993, p. 30). Isto ocorreria, segundo 0 mesmo autor, porque a
citacdo se rege pelo mesmo principio dos signos linguisticos: a sua
iterabilidade®® faz com que qualquer marca/passagem possa ser retirada do
seu contexto, onde se iniciam outras cadeias de significacdo. O significado de

uma citacdo € infinito e faz parte do ciclo do eterno retorno, da eterna

reciclagem do velho para se criar o novo (SARTILIOT, 1993, p. 28).

Desse modo, o texto deixa de ser concebido como fechado e auténomo,
e se afirma como palimpsesto, com as consequéncias dispares que iSsO
acarreta. O recurso a citacdo, que tem a funcdo de um principio de regulacéo
da escrita, € uma forma de apropriacdo do discurso do outro, com o qual passa

a haver identificacao.

Entende-se, portanto, que a repeticdo também ocorre no sentido de
iteracdo, introduzido por Derrida (1991) como uma qualidade inerente da
escrita. Se, para Compagnon (2007, p. 47), a escrita nao difere do ato de citar,

para Derrida (1991, p. 139), ndo ha citacdo sem iteragdo. Segundo o autor, a

> COMPAGNON, A. La seconde main ou le travail de la citation. Paris: Editions du Seuil, 1979.

2 SARTILIOT, C. Citation and modernity. Norman and London: University of Oklahoma Press, 1993.

7 “what is reproduced trought repetition can never be identical to itself” .

%8 por iterabilidade, recuperamos também a nog¢do de Derrida (1990), em que todo texto é langado no
tempo e no espago a partir de uma “cena originaria” — momento da criagdo de um texto, marco ja
destinado a transcendéncia por meio da repeticdo (iterabilidade) para o outro (alteridade).
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iterabilidade pode ser lida como a exploracdo da légica que liga a repeticéo a

alteridade.

As nogdes de iterabilidade e citabilidade desenvolvidas por Derrida
(1991) levam em conta que a relacdo entre esses conceitos ndo se da por
simples sinonimia, mas por complementariedade, compondo a duplicidade da
escrita. Essas nocdes também demonstram a impossibilidade de se
estabelecer a origem precisa de um enunciado. Isso ocorreria devido a uma
forca de ruptura entre a intencdo de comunicacdo presente e o0 querer dizer

original, caracteristica de toda marca, escrita ou oral.

Todo signo linguistico, falado ou escrito (no sentido corrente dessa
oposicao), em pequena ou grande escala, pode ser citado, posto entre
aspas; por isso ele pode romper com todo contexto dado, engendrar ao
infinito novos contextos, de modo absolutamente ndo-saturavel. Isso
supde ndo que a marca valha fora do contexto mas, ao contrario, que
s6 existam contextos sem nenhum centro absoluto de ancoragem.
Essa citacionalidade, essa duplicacdo ou duplicidade, essa
iterabilidade de marca ndo € um acidente ou anomalia, é aquilo
(normal/anormal) sem o que uma marca ja ndo poderia sequer ter
funcionamento dito “normal”. Que seria de uma marca que nao se
pudesse citar? E cuja origem ndo pudesse ser perdida no meio do

caminho? (DERRIDA, 1991, p. 25-26).

Derrida insiste na possibilidade de destaque e de enxerto citacional que
pertencem a estrutura de toda marca, falada ou escrita, e que constitui toda
marca como escrita. Ou seja, isso significa que todo signo possui uma forca de

ruptura com o sujeito que o emite e com a inten¢cao desse sujeito:
A iterabilidade altera, parasita e contamina o que ela identifica e
permite repetir, faz com que se queira dizer (ja, sempre, também) coisa

diversa do que se quer dizer, coisa diversa do que se diz e gostaria de
dizer (DERRIDA, 1991, p. 88-89).
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O que Derrida denomina iterabilidade, neste contexto, é a possibilidade
de repeticdo de toda marca, onde a repeticdo de uma singularidade “comporte
nela mesma a remessa a algo diverso e fissure a presenca plena que ela,
contudo, anuncia. E por isso que a iteracdo ndo € simplesmente repeti¢&o”

(DERRIDA, 1991, p. 174).

Compreendemos, entdo, que essa repeticdo € a propria escritura porque
nela desaparece a identidade da origem, diferentemente de Compagnon, que
vé a citacdo ndo s6é como uma rememoragdo da origem, mas pertencente a
ela. A reflexdo derridiana contribui com a natureza transformadora do trabalho
da citagdo, apagando seu sentido restrito de repeticdo e reforcando a
compreensao sobre o esforco desse movimento relacional essencial na

composicao de Fragmentos de um discurso amoroso.
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3. Werther no Banquete de Platao

3.1. Acerca das obras

No mundo ocidental do século 18, o homem era cada vez mais afeito
aos ideais do lluminismo. Prevalecia a obsessao pela razédo, a concepcao fria e
mecanica da realidade e certa indiferenca em relacdo aos valores humanos
propriamente ditos, como 0s sentimentos, a fantasia, e as relacdes sociais para
além das meras atribuicbes sociais e econbmicas (GOETHE, 2006, p.13 -

Introducao).

Naquele periodo em que predominava a “separacdo entre coracao e
cabeca”, o tema comum aos autores de Sturm und Drang (Tempestade e
impeto), movimento pré-romantico alemé&o iniciado por volta de 1768, era a
impossibilidade de realizacdo plena numa sociedade moralmente corrompida e
estagnada, onde ndo havia lugar para manifestacdes do coracdo, pois as suas
consequéncias sempre conduziam a situacdes limitrofes em que normalmente

a vida ficava ameacada (GOETHE, 2006, p. 14 - Introducao).

Tempestade e impeto contava entre seus integrantes, além do jovem
Johann Wolfgang von Goethe, Wagner e Johann Gottfried Herder, entre outros.
Sob a influéncia desse ultimo (Herder era filésofo opositor do racionalismo e da
artificialidade na literatura), Goethe passou a encarar a naturalidade, a

sinceridade e a simplicidade como as virtudes principais de toda arte.

Fruto dessa interacdo é Os sofrimentos do jovem Werther (1774), obra

que deu fama a Goethe em toda a Europa. E provavelmente o livio mais
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popular de Goethe e um dos mais célebres da histéria da literatura alema.
Trata-se de um romance escrito em forma de cartas e de caracteristicas
autobiograficas. A maneira exagerada e pessimista como Goethe construiu
Werther, sua personagem principal, tornou-se referéncia as obras romanticas

do século seguinte.

A diferenca de Os sofrimentos do jovem Werther em relacdo aos
romances epistolares da época como, por exemplo, Nova Heloisa, de
Rousseau (que sob influéncia também de Herder, anunciava o mito do retorno
a natureza), € que nao se conhece as respostas as cartas de Werther, restando
apenas uma vaga ideia das respostas dos destinatarios pelas cartas seguintes
da propria personagem, fato que, segundo Oliver Tolle (GOETHE, 2006, p. 12),
coloca o leitor sozinho ao lado do herdi, fazendo da concordancia com o0s
acontecimentos quase uma imposi¢ao, pois a subjetividade de Werther torna-
se onipresente. Barthes retrata essa relagao na figura Identificagéo:

Eu, leitor, posso me identificar com Werther. Historicamente, mil
sujeitos o fizeram, sofrendo, se suicidando, se vestindo, se
perfumando, escrevendo como se fossem Werther (pequenas arias,

cantilenas, caixas de bombons, fivelas, leques, aguas-de-colénia a
Werther) (FDA, p. 122).

O personagem escritor, Werther, é sensivel observador da hierarquia
social burguesa, repudiando a formalidade e a prepoténcia dessa classe.
Imerso numa pequena vila, aonde da continuidade aos seus trabalhos
artisticos, corresponde-se com o amigo Guilherme, destinatario e personagem

leitor. Nas cartas efusivas, 0 jovem conta a intensa paixao que esta vivendo por

61



Carlota, jovem local, noiva de Alberto, e essa paixao nao concretizavel € motivo

que leva o protagonista ao suicidio®.

O fato de o romance ser constituido por cartas é a caracteristica singular
que assegura a nao contradicdo nos argumentos de Barthes sobre a narrativa
amorosa. Da discussao do primeiro capitulo “O discurso amoroso x romance de
amor”, as narrativas de amor se resumem a um esquema no qual o amor esta
exposto a sociedade que lhe faz obstaculos e sé sobrevive quando é vencido
por ela. Essa narrativa tem sua tarefa social, de catarse, permite que a
sociedade se purgue de suas paixdes, e é por isso, segundo Marty (2009, p.
279) que Barthes ndo aceita ceder ao prestigio da histéria de amor e nada
aceita lhe conceder, como diz no inicio do seminario sobre o discurso amoroso,

em 1974.

Contudo, essa suspensdo do narrativo em Fragmentos de um discurso
amoroso nao é uma critica contra 0 romance, também nao significa que o
discurso amoroso seja superior esteticamente a narrativa amorosa, do
contrario, Barthes n&o citaria macicamente Werther. Uma das grandes
diferencas entre o romance de Goethe e outros romances de amor é

justamente sua estrutura epistolar que favorece o discurso em detrimento da

narrativa.

» (Um lorde, depois um bispo inglés, culparam Goethe pela epidemia de suicidios provocada por

Werther. Ao que Goethe respondeu em termos propriamente econdmicos: “Vosso sistema comercial
bem que fez milhares de vitimas, por que ndo tolerar algumas ao Werther?”) (FDA, p. 116)
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Exemplo semelhante dessa atencao ao discurso que Barthes explora em
Fragmentos de um discurso amoroso € o Banquete. Nessa obra, Platdo retrata

os lugares do discurso: o do amante e o do amado.

Pode-se entender por “Dialogos de Platdo” um conjunto de obras
escritas pelo filésofo (séculos V e IV a.C.) que caracterizam nuances da cultura
grega antiga, especialmente de abordagem, em maior ou menor grau,
socratica, considerando que o proprio Banquete é um texto cuja voz

predominante é atribuida a Platdo, e ndo a Sécrates, seu mestre.

O Banquete inicia com a conversa entre Apolodoro e um companheiro
de jornada, ambos no caminho de Falero para Atenas. Apolodoro reproduz a
histéria que Aristodemo lhe contou a respeito dos sete discursos amorosos
proferidos num banquete oferecido por Agaton. Na ocasido do banquete,
Agaton comemorava seu primeiro sucesso dramatico, mas a intengcdo do
encontro também era enaltecer o deus do amor, Eros. Nesse banquete, em
gue o amor sensivel era a questéo, foi proposto enaltecer o Amor com 0 mais
belo elogio possivel. Estavam presentes como oradores: Fedro, Pausanias,

Eriximaco, Aristofanes, Agaton, Sécrates e Alcibiades.

Em sintese, o discurso de Fedro € so elogios, fala de uma entrega total
ao outro, enquanto o de Pausanias vislumbra varias possibilidades de Amor, o
popular e o celestial, ndo necessariamente elogiosas. Para ele, o amor resulta
de uma acdo, o amar, que enquanto pratica ndo é feia nem bela, mas sim a

maneira pela qual se concretiza € que resulta no belo ou no feio.

30 InformagGes contidas na Nota do Editor, da edi¢cdo de O banquete mencionada nas Referéncias.

63



Em Eriximaco, ha o duplo, o amor mérbido e o amor sadio, devendo-se
achar o equilibrio. J& no discurso de Aristéfanes, a histéria da separagédo dos
das criaturas esféricas e dos andrdginos procura explicar a eterna busca pelo
complemento, pelo todo. Isso se daria por meio do amor sexual, contudo, o

amor ideal apenas se realizaria apés a morte.

O discurso do anfitrido Agaton aborda a natureza do amor pela definicdo
de um deus mais jovem, delicado, moderado e ndo moldavel. Além de definir o
amor como poeta que cria e produz, seria aquele que abre espaco para as

relacdes, ao retirar o sentimento de estranheza e incutir o de familiaridade.

Para Sdocrates, 0 amor ndao € um Deus, é um génio filho, do recurso e da
pobreza. O Amor sempre busca o que lhe falta, desejando o que falta e n&o o
gue tem, sendo assim, o amor buscaria o belo e 0 bom porque ndo os tem em
si (PLATAO, 2007, p. 86-87). Desse modo, o amor seria 0 espaco onde as
realidades, inteligivel e sensivel, convivem e formam a realidade humana, um
todo. Entendido como intermediador entre deuses e mortais, 0 amor tornaria
possivel o conhecimento do mundo das ideias, inalcangavel pelo homem
enquanto matéria. Sécrates ainda defende que o amante é mais nobre que o
amado, e que o primeiro ama ter o que lhe faz feliz. Por fim, Alcibiades, que
chega depois de todos os convivas terem feito sua parte, empreende o

panegirico do perfeito amante da beleza, Sécrates.

O Banguete permite perceber as divergéncias entre 0 modo como 0s
gregos antigos vivenciavam o amor e como hoje o homem o concretiza. Mas
igualmente interessante € evidenciar, e é esse o trabalho do amante em

Fragmentos de um discurso amoroso, 0s pontos de confluéncia entre a
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concepgao do amor na sociedade contemporédnea e na sociedade grega
classica, principalmente ao que diz respeito aos mitos e crengcas amorosas
ainda vigentes. Mesmo que o valor da atualidade seja caracterizado pelo amor
narcisista, numa época de descarte e valorizacdo do ter em detrimento do ser,
dos ideais platbnicos permaneceu 0 conceito de amor enquanto unido,
conciliacdo e harmonia. Num mundo de amor desacreditado, ainda se confia no
amor complementar, semelhante aquele que evolui do mito dos seres

esféricos, destituidos de suas metades, para a procura do outro, pelo outro.

3.2. Acerca das citacdes

Toda literatura é constitutivamente intertextual, mas determinados textos
fazem de sua intertextualidade uma questdo. Fragmentos de um discurso
amoroso serve a esse proposito. Suas enumeraveis citagdes visiveis, além de
expor a competéncia inventiva e funcional de Barthes, permitem o estudo de
como a montagem opera, analisando ndo s6 as modificacbes do enunciado
emprestado, como também as transformacdes que esse enunciado opera na
forma e no conteudo do texto de acolhida. Isso é possivel porque a citacéo é
movimento que nos coloca em relacdo com o outro, assim como o transforma e

o repete, ndo no sentido de dizer o mesmo de novo, mas de fazé-lo diferente.

Em Fragmentos de um discurso amoroso, duas referéncias centrais — O
banquete, de Platdo, e Os sofrimentos do jovem Werther, de Johann Wolfgang
Von Goethe — despontam em maior nimero de citagcbes — em meio as 80
figuras amorosas do livro, ha cerca de 50 citacdes a Werther e outras 16 ao
Banquete. Essas citagfes sdo imediatamente identificaveis gracas ao uso de

marcas tipograficas especificas como as aspas, os italicos, a indicacao de fonte
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na lateral ou na nota de rodapé, ou o espaco em branco entre fragmentos,

distinguindo o que foi emprestado.

Quando essas marcas assinalam a citacdo, tornando visivel texto citado
e texto que cita, aparece com mais nitidez a relagédo do autor com os textos,
evidenciando a dupla atividade de leitura e escritura (como adiantaram
Compagnon e o proprio Barthes), o trabalho, o que esta por tras do texto e que

foi armazenado e acumulado para chegar naquele resultado.

Para ilustrar essa relagcdo de transformacdo entre fonte e citacao,
analisamos a capa da primeira versao francesa de Fragmentos de um discurso
amoroso (Figura 2). A composicéo dessa capa foi definida pelo proprio Barthes
que, aparentemente, escolheu um fragmento de imagem para ilustrar o titulo do
livro. A escolha por um excerto de imagem, e ndo sua apresentacdo por

completo, permite, ainda na capa do livro, a analogia a citagéo.
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ROLAND BARTHES

Fragments
d’un discours

dInourcux

Collection “Tel Quel”

AUX EDITIONS DU SEUIL

Figura 2. Capa da primeira versdo francesa de Fragmentos de um discurso amoroso.
Fonte: BARTHES, R. Fragments d’um discours amoreux. Collection “Tel Quel”. Editions Du
Seuil: Paris, 1979.

Esse fragmento de imagem pertence ao quadro de Andrea Del
Verrocchio (cerca de 1435-1488) (Figura 3), pintor renascentista italiano. A tela
representa uma cena inspirada no livro apécrifo (século Il a.C.) de Tobias —
Tobias e o anjo a caminho em viagem (WESTERMANN, 2000, p. 78-79). Na
tela, destaca-se a justaposicdo do ser celeste e do ser terrestre. Enquanto
Tobias, com roupas simples e préprias da época, pisa a terra com passos
firmes, o anjo, de roupagem guarnecida de ouro, ro¢ca o chdo apenas com a

ponta dos pés.
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Figura 3. Tobias e 0 anjo. Andrea Del Verrocchio (cerca de 1435-1488).
Fonte:http://www.nationalgallery.org.uk/paintings/workshop-of-andrea-del-verrocchio-tobias-

and-the-angel.

Caso a escolha de Barthes fosse reproduzir a tela completa, uma
possivel interpretagdo dessa imagem inserida na capa seria a referéncia a
concepgdo mistica de amor (brevemente comentada no Capitulo 1, na nota de
namero 8). No evento mistico, o eu € movido por um outro absoluto, inefavel,
em dire¢cdo a uma jornada de conhecimento. Esse outro é alguém sobre quem
ndo se tem poder, ainda que aja dialogo. A diferenca entre esse outro e o eu se
impde como epifania e revelagdo, dai o status de uma relacdo transformadora
do eu implicado nessa experiéncia. Essa relacdo com o outro absoluto limita-se
apenas ao desejo: leia-se o eu (Tobias) tentando alcancar o outro (Anjo) na

impossibilidade do toque.
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Contudo, o fragmento® de imagem na capa revela um procedimento de
recorte e, ao ser entendida como a primeira citacdo do livro, também reforca a
natureza transformadora da citagdo, uma atividade de apropriacdo e
consequente manipulacdo. Essa manipulacdo, a um s6 tempo, ocorre de dois
modos: 0 apagamento da figura do anjo, tradicionalmente definido como ser
assexuado, mas representado, nessa tela, muito mais com tragos femininos do
gue masculinos, e, consequentemente, a suspensao da sexualidade no toque
(uma vez que ndo se sabe se é um toque hetero ou homossexual). Assim, esse
modo de citar o quadro cria uma questdo, a da sexualidade, que néo se

colocava nesses termos no quadro original.

Outra possibilidade é defendida por Marty (2009, p. 274). Para o autor,
Barthes, além de mostrar apenas as duas maos que se tocam numa
continuidade/descontinuidade do contato, afastando inteiramente com isso 0
sentido teolégico do quadro, pretenderia mostrar nesse rocar de maos o que o

autor chama de o “Nao-Querer-Possuir”.

Essa expressdo é obtida da figura amorosa “Querer-Possuir’ que, de
certo modo, expressa 0 “ser” do sentimento amoroso levado ao seu éxtase
mais elevado:

Ao compreender que as dificuldades da relagdo amorosa vém do fato
de que ele esta sempre querendo se apropriar de um modo ou de outro

do ser amado, o sujeito decide abandonar a partir de entdo todo

“querer-possuir” a respeito dele (FDA, p. 163).

31 Reconhece-se na imagem da capa ndo apenas um modo de citar, mas também o primeiro fragmento
do livro. Isso acaba por aproximar os termos citacdo e fragmento, no sentido de que todo trecho
extraido de texto, ou nesse caso, de imagem, é num primeiro momento fragmento desse outro. Resta
avaliar se esse excerto no texto de chegada manterd suas caracteristicas de fragmento (forma e/ou
concepcao).
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Que o Nao-querer-possuir fique pois intrigado de desejo por esse
movimento arriscado; na cabeca tenho eu te amo, mas eu o prendo
atras dos labios. N&o profiro. Digo silenciosamente a quem ndo é mais

ou ndo é ainda o outro: me impeco de amar vocé (FDA, p. 164).

No entendimento de Marty, o fragmento do quadro de Verrocchio,
colocado na abertura do livro, na capa do livro, talvez seja a melhor imagem do
N&o-Querer-Possuir, sendo efetivamente uma imagem, a imagem das maos
abertas, que se tocam de leve, cruzamento e desprendimento, carinho e

confronto.

Os resultados dessa citacdo pictorica ndo se esgotam. A imagem

também pode remeter a cena de Werther citada na figura “Contatos”: “por
descuido, o dedo de Werther toca o dedo de Charlotte, seus pés, sob a mesa,
se encontram (...) todo contato, para com 0 amante, coloca a questdo da
resposta: pede-se a pele que responda” (FDA, p. 56). Ou ainda a um emblema

do discurso amoroso por oposicdo a imagem convencional das maos

enlacadas.

Como as imagens ndo contam com traducdes, no sentido restrito de
idioma, mas apenas com reproducdes, idealmente fiéis, a escolha por iniciar o
estudo das citagcbes em Fragmentos de um discurso amoroso pelo fragmento
de imagem exposto na capa aponta para a dificuldade dessa analise quando
trabalhados textos e ndo imagens.

Se de um lado ha a facilidade do confronto da imagem original da tela de
Verrocchio com a sua citacdo, auxiliando na leitura e interpretacdo desse
movimento de recorte/citacdo, de outro modo, as comparacdes e os paralelos

entre os excertos de Fragmentos de um discurso amoroso e 0s textos de
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origem tornam-se mais complexas. Primeiramente, porque Barthes nao utilizou
as obras no original.

Ainda que fosse desconsiderado que o ato citatério compreenda
transformacao e leitura particular do citante, as versdes do Banquete e Werther
como constam na Tabula gratulatoria, sdo em francés, sdo tradugfes que, no
sentido mais amplo, representam reescrituras, recriagdes e interpretagdes dos
originais grego e alemao, respectivamente. Do mesmo modo, as versdes em
portugués de Fragmentos de um discurso amoroso grosso modo terminam por
serem traducbes para o0 portugués das traducbes francesas dos originais,
sendo inevitavel que suas citacdes sejam confrontadas com suas versdes
também para o portugués do Banquete e Werther. Em suma, isso implica numa
limitagdo do confronto real entre citacdo e origem, mas que nado prejudica a

exposicao de uma compreenséao do citar na obra de Barthes.

Em Fragmentos de um discurso amoroso € recorrente a citacdo marcada
por aspas ou italicos e acompanhada de uma referéncia explicita, na lateral do
texto ou em notas de rodapé. Essa disposicdo ndo intimidadora aproxima o
leitor, da a condicdo de identificar a préatica intertextual, evitando que ele
permanecga em situagdo de ignorancia em face do autor. Contudo, em alguns
momentos — a intertextualidade prevé isso — sdo suprimidos os signos de
mudanc¢a de enunciagéo, permitindo que o enunciador (amante) atribua a si o
discurso de um outro “descaradamente” diante do leitor, como também os
casos em que o enunciador ficticio apropria-se do verdadeiro enunciador, ndo
mencionado. Por isso, reitera-se que mesmo se a citacao fosse constituida de
fragmento preciso e localizavel, emprestado de um texto fonte, sua amplidao

torna-se bastante variavel.
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Como discutido no capitulo anterior, é préprio da intertextualidade,
enquanto efeito de leitura, introduzir um modo de leitura capaz de modificar a
linearidade do texto. Cada referéncia intertextual pressupde uma alternativa
que € ou seguir a leitura inadvertidamente, desconsiderando os fragmentos, ou
buscar o conteudo desses na origem. Essas escolhas quando postas em

pratica podem modificar e desviar o sentido do texto final e da propria citacéo.

Os recortes (fragmentos) das obras citadas ndo tém em vista um
contexto narrativo determinado. O olhar barthesiano sobre esses trechos cria
necessariamente uma ordem de leitura/recorte a revelia de uma ordem
hierarquica e narrativa que se impde em cada texto. Citar ndo € destruir o
trabalho do autor de origem, pelo contrario, € continuar a escrever, mas

diferente, dando prosseguimento ao texto, sem consentimento de alguma

autoridade sobre o texto de origem.

Assim, constréi-se em Fragmentos de um discurso amoroso esse eu
imaginario, que nao é o préprio autor, muito menos uma personagem, é uma
consciéncia simulada, sem idade, nome e sexo, apenas enamorado, amante,
gue se apropria do discurso do outro, de outros. Esse eu, sem ser 0 eu de uma
pessoa particular, Marty (2009, p. 281) chama de consciéncia simulada, que é
flexivel em suas metamorfoses, podendo cobrir todos 0s pronomes pessoais e,
portanto, tornando-se um “nos”, um “ele”, o Werther, ou um dos convidados a

mesa d’O Banquete.

Na figura “Insuportavel”’, a frase de Charlotte ao final do romance de
Werther “isso ndo podera continuar assim” serve ao sujeito enamorado que

constata o insuportavel, como “o sentimento de um acumulo de sofrimentos
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amorosos” (FDA, p. 132). A frase pertence a todo sujeito que ama, dai a
afirmacao: “O proprio Werther poderia ter dito isso, e muito cedo, pois € préprio
da situagdo amorosa ser imediatamente intoleravel, passado o

deslumbramento do encontro” (FDA, p. 132).

Mais adiante, na figura “Suicidio”, uma troca de pronomes concretiza
essa afirmacao. A figura expde a opinidao de Gide quanto a obra Werther:
“Acabo de reler Werther ndo sem irritacdo. Tinha esquecido que ele
levava tanto tempo para morrer (0 que é totalmente falso). Ndo acaba
nunca e da vontade de empurra-lo pelos ombros. Por quatro ou cinco

vezes, aquilo que se esperava ser seu Ultimo suspiro, € seguido de um

outro mais ultimo ainda [...] as partidas muito enfeitadas me irritam”.

Gide ndo sabe que no romance de amor, o heroi é real (porque é feito
de uma substancia completamente projetiva na qual todo sujeito
apaixonado é recolhido) e que aquilo que ele ai deseja é a morte de um
homem, é a minha morte (FDA, 1989, p. 186).

O grifo (italico) em “minha” € do sujeito enunciador, e parece chamar a
atencdo para quem fala — o autor — e também Werther, pois o enamorado aqui
responde pelo personagem, eles sdo um unico individuo, fundidos num mesmo
discurso. Quando diz-se “autor”, refere-se a consciéncia que se construiu ao
longo do livro, a do amante, sujeito enunciador. Isso nao significa uma
passividade de Barthes, que faria apenas uma montagem dos pontos de vista
dos outros, renunciando ao seu, mas uma inter-relacao entre essas verdades e

a sua proépria (ou a do amante).

Outro flagrante dessa fusdo ocorre na figura “Importunos”. Nela, o
enamorado fala dos pequenos ciimes, usa o episodio das laranjas em Werther
para dar o subtitulo a figura “A laranja”. Werther ndo gosta de ver sua amada

dividindo com outros, por educacao, a laranja que ele havia trazido para ela.
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Afeito ao personagem, o sujeito amoroso acrescenta falas a criacdo de Goethe:
“Nao valeu a pena guardar essas laranjas para e€la, ja que ela as esta dando”,
diria a si mesmo, provavelmente, Werther (FDA, p. 126). Mais adiante,
novamente, os discursos se confundem ao comentar o fato. Nota-se o “me”
referindo tanto a Werther quanto ao sujeito enamorado:

Contradicdo insolavel: por um lado é preciso que Charlotte seja “boa”,

pois ela é um objeto perfeito; mas por outro, essa bondade ndo deve

ter como efeito abolir o privilégio que me constitui (FDA, p. 127).

Nessa montagem, as vozes ressoam de modo igual. Os enunciados
dialogam com os do sujeito enunciador, como se todas as posi¢cbes se

equivalessem.

Essa confluéncia de pontos de vista também se demonstra na figura
amorosa “Roupa”’. A figura explora um costume que atravessou 0 tempo, que
ocorria em Platdo (“Entdo me enfeitei a fim de ficar bonito para ir ao encontro
de um rapaz bonito”) (FDA, p. 174), que era retratado em Werther (“Custei
muito a decidir finalmente ndo mais colocar o simples costume azul que eu
usava quando dancei com Lotte pela primeira vez: mas ele acabara ficando
velho. Alias, mandei fazer um absolutamente igual...”) (FDA, p. 175) e ainda se
faz presente na cultura amorosa atual: Barthes recorre ao dicionario (Littré)
para definir a toalete tanto no sentido da roupa que 0 sujeito amoroso usa com
intencdo de seduzir o objeto amado, suscitando e conservando toda a emocao
do encontro amoroso, quanto no sentido de preparativos do condenado a

morte, numa alusao a vitima desse assujeitamento amoroso.

Nota-se que determinadas figuras amorosas se sustentam em

enunciados alheios (episédios de linguagem), ndo em historias de amor (em
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episodios pontuais), mas nas falas dos enamorados, na palavra amorosa. O
sujeito enamorado de Fragmentos de um discurso amoroso, orquestrador
dessas falas, as complementa, as justifica ou as toma para si, no sentido de
pegar emprestada a experiéncia do outro. Nesse empréstimo, € comum a
desatencdo intencional ao episédico (ao fatidico) e resgatada a palavra
amorosa fora do contexto original. Alguns flagrantes dessa subversdo do

fatidico, transformado em discurso amoroso, também séo localizados na figura

“Festa’”.

O argumento da figura diz do sujeito apaixonado que vive cada encontro
como uma festa, prevendo um gozo do momento ou a certeza do prazer. Na
constituicdo dessa figura apenas falas de Werther sao citadas, mesmo que
descontextualizadas do original: “Vivo dias tao felizes quanto aqueles que Deus
reserva a seus eleitos; e aconteca o que acontecer, ndo poderei dizer que nao
provei das mais puras alegrias da vida”; “Esta noite — tremo em dizé-lo —, eu a

tinha nos bracos, apertada contra meu peito...” (FDA, p. 113).

Também o discurso do Banquete, extraido de seu contexto, serve a

82»  Barthes extrai das falas de

composicdo da figura amorosa “Languidez
Platdo e Agaton: “Quando eu beijava Agaton, minha alma me vinha aos labios,
como se a infeliz tivesse que ir embora” (FDA, p. 136-137). Essa frase e ndo o

fato, o episddico serve a languidez amorosa que o enamorado quer expor, e

comprova esse estado sutil do desejo amoroso.

%20 original Langueur é traduzido na vers3o para o portugués, de 2003, como “Langor”.
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Outras relacdes de complementaridade entre Werther e O banquete sé&o

33»

exploradas nas figuras “Alteracédo”, “Fofoca”, “Auséncia”, “S6°°" e “Escrever”.

A figura “Alteracdo”, de subtitulo “Um pontinho no nariz”, & formada de

cinco fragmentos e tem como argumento:

Producdo momentanea, no terreno amoroso, de uma contra-imagem
do objeto amado. No decorrer de incidentes infimos ou de ligeiras
caracteristicas, 0 sujeito vé a boa Imagem repentinamente se alterar e
se inverter (FDA, p. 19).

Platdo e Goethe estdo presentes nos fragmentos 2 e 5, respectivamente.
Barthes inicia o primeiro fragmento citando Rusbrock e Dostoievski. Entre os

fragmentos 2 e 5 ha ainda mencdes a Heine, Proust, Flaubert e Gide.

2. Dir-se-ia que a alteracdo da Imagem se produz quando fico
envergonhado pelo outro (0o medo dessa vergonha, segundo Fedro,
Banquete conserva 0s amantes gregos no caminho do Bem, cada um tendo

gue tomar conta da propria imagem sob olhar do outro).

5. O discurso amoroso, ordinariamente, € um invélucro liso que adere
a Imagem, uma luva suave envolvendo o ser amado. E um discurso
devoto, bem pensante. Quando a imagem se altera, o invélucro da
Werther devocdao se rasga; um tremor revira minha propria linguagem. Ferido
por uma frase que ele surpreende, Werther vé de repente Charlotte
como uma fofoqueira, ele a inclui no grupo das amiguinhas com
qguem ela bate-papo (ela ndo é mais o outro, mas um outro entre
outros), e diz entdo desdenhosamente “minhas mulherzinhas” (meine

Weibchen) (FDA, p. 19-21).

Essa figura remete a questdes de interpretacdo, no sentido de revelar
que o outro é lido, entendido, a partir de uma percepgdo exclusiva do eu, que
pode ser a correta, equivocada ou momentanea, mas que em suma nao

garante o acesso a totalidade do outro. O envolvimento com o texto, assim

®¥o original Seul é traduzido como “Sozinho”, na mesma versao da nota anterior.
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como do amante com o0 amado, ndo € imune a um delirio de interpretacéo, a
construgcdo de uma imagem equivocada que pode se generalizar, alterando o
préprio discurso daquele que |, interpreta e ama. Contudo, ndo se deve
entender o “equivocado” como a cépia ruim, pois ndo havendo a possibilidade
do acesso ideal ao outro, do mesmo modo, n&o se concretiza a constru¢ao de
outro ideal, por ser esse outro sempre construcao e, portanto, natureza desse

gesto.

Assim caracterizam-se as palavras de Platdo e Goethe citadas em
Fragmentos de um discurso amoroso: constituem um outro Platdo e Goethe,
repetidos, contudo, interpretados, incorporados e reconstruidos segundo a
percepc¢ao de Barthes, que pde seus discursos a servigo do sujeito enamorado,
pois € em determinadas semelhancas dos enunciados, assim como em
auséncias no seu proprio, que Barthes constréi a possibilidade de um mesmo

sujeito de enunciagao.

A passagem em gque Werther vé Carlota como uma fofoqueira também
remete a essa interpretacdo e reconstru¢cao do discurso pelo enamorado. O
argumento da figura “Fofoca” fala do sujeito enamorado que se sente ferido ao
constatar que o ser amado é citado numa “fofoca”, e ouve falar dele em
comum. Nessa figura, o enamorado busca a evidéncia da fofoca em outros
discursos. Para ele, o Banquete ndo é apenas uma “conversa” (fala-se de uma
guestao), é mais uma fofoca (fala-se dos outros entre nos):

Um homem segue aborrecido a estrada de Falera; ele vé um outro
andando a frente, o alcanca e lhe pede para narrar 0 banquete
oferecido por Agaton. Assim nasce a teoria do amor: de um caso, de

um aborrecimento, de uma vontade de falar, ou, se preferirmos, de

uma fofoca de trés quildmetros de comprimento.
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(...) ao falar do Banquete, do Amor, Glaucon e Apolodoro falam é de
Socrates, de Alcebiades e de seus amigos: a fofoca esclarece o
“sujeito” (FDA, p. 114-115).

A fofoca também é apontada na ocasido em que Werther, na carruagem
gue o levava ao baile, ouve de uma amiga — voz da fofoca — comentério sobre
aguela cuja imagem vai encanta-lo: “ela esta prometida, ndo deve se apaixonar
por ela. Desse modo, a fofoca resume e anuncia a histéria que esta por vir. A

Fofoca € a voz da verdade” (FDA, p. 115).

O banquete e Werther se prestam aos caprichos do enamorado que
completa: “A fofoca reduz o outro a ele/ela, e essa reducdo me € insuportavel.
O outro ndo é para mim nem ele nem ela; ele tem apenas seu proprio nome,

seu nome proprio” (FDA, 1989, p. 115).

A figura amorosa “Auséncia”’, de subtitulo “O ausente”, € composta de
oito fragmentos. O primeiro e o terceiro citam Werther, enquanto o quarto

combina novamente Rusbrock e o Banquete:

1. Grande quantidade de lieder, de melodias, de can¢des sobre

a auséncia amorosa. E, no entanto, ndo se encontra essa

Werther figura classica, no Werther. A razdo é simples: 14, o objeto
amado (Charlotte) ndo se movimenta; é o sujeito apaixonado
(Werther) que, em determinado momento, se afasta. Ora, s6
h& auséncia do outro: € o outro que parte, sou eu que fico. O
outro vive em eterno estado de partida, de viagem; [...]. A
auséncia amorosa sO tem um sentido, e sé pode ser dita a
partir de quem fica — e ndo de quem parte: eu, sempre

presente, sO se constitui diante de vocé, sempre ausente [...].

4. [...] Do corpo vem uma palavra (classica) que diz a emogéo
da auséncia: suspirar: “suspirar depois da presenca
Rusbrock corporal”: as duas metades do andr6geno suspiram uma

depois da outra, como se cada sopro, incompleto, quisesse
Banquete
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se misturar ao outro (FDA, p. 27-28).

Nessa montagem, a idéia da auséncia, reconhecidamente invertida em
Werther (pois é ele, o apaixonado que se afasta) dialoga com a falta da outra
metade suscitada na histdria dos andréginos do Banquete (o interesse aqui é a
simulagdo em favor do enamorado). Esses dois modelos de auséncia
corroboram a soliddo do sujeito enamorado — o eu de Fragmentos de um
discurso amoroso que ndo se dirige a alguém em especifico, sempre

discursando na auséncia de resposta do outro.

Sobre essa auséncia de resposta, o argumento da figura “S6” diz
respeito:

[...] ndo ao que pode ser soliddo humana do sujeito apaixonado, mas a

soliddo “filoséfica, jA& que amor-paixdo hoje em dia ndo esta sob a

responsabilidade de nenhum sistema maior de pensamento (de
discurso) (FDA, p. 182).

“Nem um padre o acompanhava” € o subtitulo dessa figura. Composta
de cinco fragmentos, ela expde uma questdo ja tratada nesse trabalho, a que
diz respeito a subestimacao da theoria (campo da ciéncia) em relacdo ao tema
amor. Quanto a isso, o trabalho barthesiano da citacdo consegue dispor a
theoria em diversos momentos, ndo o ajudando a definir o discurso amoroso,
mas como um fragmento do préprio discurso amoroso, absorvido por esse

mesmo discurso.

No fragmento 1, Werther e um conceito etimolégico de amante juntam-

se para evidenciar o carater relapso do enamorado, e da condenag¢do n&o
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apenas do sujeito,

exemplo a religido.

Werther

Etimologia

mas de todo o ato do amor pelos dogmas sociais, por

Como se chama esse sujeito que insiste num “erro”, ao
contrario de todos e contra todos, como se tivesse diante
dele a eternidade para “se enganar’? — Chama-se um
relapso. Seja de um amor ao outro ou no interior de um
mesmo amor, ndo paro de “recair” numa doutrina interior que
ninguém divide amor. Quando o corpo de Werther é levado
de noite para um canto do cemitério, perto de duas tilias (a
arvore do perfume simples, da lembranca e do
adormecimento), “nem um padre o acompanhava” (é a ultima
frase do romance). A religido ndo condena apenas o Werther
suicida, mas também, talvez, o enamorado, o utépico, o
desclassificado, aquele que ndo estd “ligado” a mais ninguém

a nao ser ele mesmo (FDA, p. 182).

No fragmento 2, o discurso de Eriximaco, no Banquete, reforca a

desqualificacdo desse tema, pois Eros era censurado como assunto de

conversa. No mesmo fragmento, e também no terceiro, Barthes denuncia que,

ao contrario do mundo classico grego, em que para cada conviva daquele

encontro, o amor, ou Eros, era um sistema, ndo existe na atualidade um

sistema que o comporte, mas apenas aquele ou aqueles discursos que o

desvalorizam, e aponta o discurso cristdo, psicanalitico e marxista

(reproduzidos na sequéncia) que servem apenas para desvia-lo do que o

enamorado ama, reprimindo-o e oprimindo-o.

Banquete

No Banquete, Eriximaco constata com ironia que leu em
algum lugar um panegirico do sal, mas nunca leu nada sobre
Eros; e é porque Eros é censurado como assunto de
conversa, que a pequena sociedade do Banquete decide

fazer dele o tema da sua mesa-redonda: [...] o que os
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convivas tentam reproduzir ndo sdo proposicdes testadas,
narrativas de experiéncias, € uma doutrina: Eros é para cada
um deles um sistema. Hoje em dia, entretanto, ndo ha
nenhum sistema de amor [...] O discurso cristdo, se ainda
existe, o exorta a reprimir e a sublimar. O discurso
psicanalitico (que, pelo menos, descreve seu estado) o faz
elaborar o luto do seu Imaginario. Quanto ao discurso
marxista, ndo diz nada (FDA, p. 182-183).

Nas palavras de Marty (2009, p. 249), a theoria (0 discurso pronto e

cientificamente ou academicamente aceitavel) aparece em Fragmentos de um

discurso amoroso como parte da ideologia do amante (o0 sujeito mais fragil que

possa existir, e por isso a critica desfavoravel), que manipula e maltrata os

fragmentos do outro ao sabor de sua fantasia e desejo.

Essa solidao filoséfica também diz respeito a incompreensao, no sentido

de que o sujeito enamorado precisa de um semelhante para o entender:

3.

A soliddo do enamorado ndo é uma soliddo da pessoa (o0
amor se confia, se fala, se conta), € uma solidao de sistema:
sou 0 Unico a fazer disso um sistema (talvez porque sou
incessantemente rebatido sobre o solipsismo do meu
discurso). Paradoxo dificil: todo mundo me ouve (o amor vem
dos livros, seu dialeto é corrente), mas s6 me escutam
(recebem “profeticamente”) os sujeitos que tém exatamente e
presentemente a mesma linguagem que eu. Os enamorados,
diz Alcebiades, se parecem com aqueles que foram
mordidos por uma cobra: “Diz-se que eles ndo querem falar
do que lhes aconteceu com ninguém, a nao ser com aqueles
gue também foram vitimas da mesma coisa, como se fossem
0s Unicos aptos a conceber e a desculpar tudo que eles
ousaram dizer e fazer durante a crise das suas dores” (FDA,
182-184).
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O leitor que se identifica com o eu de Fragmentos de um discurso
amoroso faz esse papel do sujeito que tem “exatamente e presentemente” a
mesma linguagem do enamorado. Por isso, nada deve impedir que o leitor
interprete um fragmento de Werther a partir de um semelhante, presente em
Platdo, ou constatado em seu mundo particular. A continuagcdo da obra pelo
leitor torna-se uma dimensao da intertextualidade. Essa interpretacdo, que vem
da informagdo, da memdria, literaria ou ndo, torna-se um mecanismo de
producdo de significancia, resultante das relagbes entre os enunciados do

texto, ou os parcialmente citados, e os do mundo exterior ao texto.

A figura “Escrever” complementa a questdao do enamorado que, mesmo
sendo compreendido apenas por seus iguais, procura uma forma de expressao
desse enamoramento. A figura conta com o subtitulo “Amor inexprimivel” e com
o0 argumento: “Enganos profundos, debates e impasses que provocam o desejo
de ‘exprimir’ 0 sentimento amoroso numa criacdo (notadamente de escritura)”

(FDA, p. 91).

A figura é composta de cinco fragmentos, mas € no primeiro que Barthes
fornece um bom exemplo do trabalho da citagdo, com a complementaridade
entre duas fontes distintas, no sentido de servirem ao amante fluentemente.

1. Dois mitos poderosos nos fizeram acreditar que o amor

podia, devia se sublimar em criac&o estética: o mito socratico

Banquete (amar serve para “engendrar uma multiddo de belos e
magnificos discursos”) e o mito romantico (produzirei uma
obra imortal escrevendo minha paixao).

Entretanto, Werther, que outrora desenhava bem e muito,

Werther nao consegue fazer o retrato de Charlotte (mal pode esbocar
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sua silhueta que é, precisamente, aquilo que o atraiu nela).
“Perdi... a forca sagrada, vivificante, com a qual criava

mundos em volta de mim.”

Marty (2009, p, 223) afirma que Barthes age no seu processo citacional
como um estrangeiro, um autista, um sujeito relativamente cortado do mundo,
do seu universo institucional. O autor considera Fragmentos de um discurso
amoroso um livro estrutural que poderia ser lido como um dispositivo
sistematico através do qual uma situacdo é abordada tanto na combinatéria
que articula todas as unidades do sistema entre si, como nas comutacdes
infinitas que engendram no sujeito amoroso as mesmas atitudes, gestos,
propésitos e disposicdes. Para o autor, a matéria do livro seriam os dois gestos

estruturais, recorte e agenciamento.

Em outras palavras, compreendemos esses gestos estruturais como
processos do trabalho da citacdo, que vem a ser a matéria de estudo do nosso
trabalho. Assim, o que se percebe de imediato e em comum nas referéncias a
que Barthes recorreu € o0 par sujeito amoroso e sujeito amado, presente na

estrutura de todos os fragmentos.

Quando Barthes cita, a citacdo parece nao ser uma garantia, uma prova
ou uma autoridade, mas uma simples coincidéncia. Ou seja, isso significa que
as palavras do sujeito amoroso atravessam o discurso de Werther, para na
sequéncia atravessarem o discurso de Platdo, ou dos amigos de Barthes, ou
do proprio Barthes por tras da voz daquele eu que fala, como se essas citacdes
nao pertencessem a seus autores, mas, segundo Marty (2009), fossem
discurso amoroso em estado puro. Ainda, de acordo com o mesmo autor,

ocorre 0 empréstimo dessas vozes pelo simples prazer de dizer essas coisas a
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moda delas: “essas frases pertencem, na verdade, a lingua universal do mundo

amoroso” (MARTY, 2009, p. 223).

Barthes reforca essa idéia de universalidade ao questionar o leitor, no
final da figura “Festa”. Apos citar Lacan, Werther, e Jean-Louis Bouttes, ha a
pergunta entre parénteses: “(Entdo, nao significa nada para vocé ser a festa de

alguém?)” (FDA, 1989, p. 113).

O discurso amoroso € universal e cheio de si, capaz de apropriar-se de
palavras em qualquer sistema de pensamento, sem maiores cuidados, apenas
extraindo citacdes. As citagdes dessas duas referéncias (Platdo e Goethe), por
exemplo, ndo transforma o sujeito amoroso num adepto do platonismo, ou do
romantismo exacerbado e suicida do jovem Werther. Barthes, pelo contrario, os
cita muitas vezes para redizer suas ideologias, ndo as imitando, mas as
adaptando, caracterizando, desse modo, a especificidade de seu trabalho de
citacdo: a interpretacdo, a apropriacdo, a manipulacdo e a adequacdo ao

discurso do enamorado.

Nessa situagao, o trabalho do autor ocorre num movimento quase
subterrdneo, em que um enunciado esta sempre envolvido, relacionado a
outros enunciados que contribuem para construi-lo. Ocorre um deslocamento,
oferece-se ao texto do outro um novo contexto, e inscreve-se 0 proprio texto
em relacdo. Dai pensar que essas questbes de retomada e empréstimo nao
atuam apenas sobre as transferéncias de discurso, mas sobre as

consequéncias desse movimento: a escritura inevitavelmente € citacional.

84



Conclusao

Fragmentos de um discurso amoroso levantou de maneira particular a
questdo da citacdo, assim como a da alteridade no contexto de uma relacéo
amorosa. A experiéncia do outro ndo pode ser confundida com a alteridade
ordinaria do outro, irreal, pois na relacdo o outro € uma expressao do meu

desejo e ndo de uma alteridade.

Escritura e constituicho da personalidade se aproximam, pois,
semelhante a um texto, composto de fragmentos, referéncias, reminiscéncias e
empréstimos, sempre em relacdo (intertextual) com outros textos, uma
personalidade também se constitui de tracos assimilados de carater, imagens e

identificacdo adquiridos de intera¢des socioculturais.

E nesse sentido que foi possivel neste trabalho privilegiar o trabalho da
citagdo em Fragmentos de um discurso amoroso. O ato de citar, que é
antecedido pelo gesto de interpretacdo, também é a relacdo entre o texto de
acolhida e o fragmento do outro reutilizado no seio do novo conjunto formado
por sua coexisténcia. Percebeu-se que esse trabalho é mais que uma simples
justaposicéo, que a reunido de dois ou mais textos engendra inevitavelmente
uma configuracéo textual nova, qualitativamente diferente da simples adi¢do de
unidades/enunciados. O fragmento citado conserva ligagdes com seu espaco
de origem, contudo, ndo permanece inserido em novo contexto sem que ele

proprio e este novo meio nao sofram alteracoes.

Dai a concepcédo de citagdo como movimento transformador e, por ser

~

ligado diretamente a intertextualidade, também criador, capaz de mostrar a
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presenca de um enunciador externo a ficcdo/ensaio/texto que reflete sobre sua

atividade elaborando ligagdes e relagdes entre 0os discursos.

Contudo, esse papel ndo é exclusivo do enunciador maior, orquestrador
de todas as citacfes. Cada leitor também cria seus fragmentos de um discurso
amoroso. O fragmento, se considerado de uma perspectiva discursiva e
ideogréfica, permite ver em que sentido essa forma institui a figura do outro.
Essa escolha leva ao registro do ato de leitura sob o questionamento filoséfico
do mesmo e do outro. Ndo se tem acesso a totalidade do outro, mas apenas a
fragmentos, que preenchidos dos meus préprios ddo a impressdao de
constituirem o outro por completo. Em outras palavras, se 0 outro € a0 mesmo
tempo eu e o outro, sendo esse eu um “eu” além de mim, é através dos olhos
do outro que o "eu" passa a existir. A maneira como o fragmento se expde e se
abre ao leitor nos espacos em branco da pagina e na divisdo ndo hierarquica

em figuras estabelece uma relagao singular com o outro.

Nesse texto em fragmentos, a responsabilidade do fim, do encerramento
e do continuo também pertence ao leitor. Por isso, os leitores também
constroem a escritura, com suas lacunas, sua propria ordem e suas escolhas.
A citacdo aparece entdo como reciproca de dois movimentos, escritura e

leitura, tornando-se textualmente o principio maior da relacdo com o outro.
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