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JULES LAFORGUE’S IRONIC PIERROT
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RESUMO: Este estudo examina o personagem do pierrd na obra do poeta francés Jules Laforgue, ao
analisar um poema alegorico traduzido para o portugués O conceito de personagem é retirado da teoria
de Jacques Lacan. Primeiro definimos o né borromeano; depois, o significante-falico e o significante-
mestre; apos, o ritmo e a voz e, por fim, o personagem. ldentificamos, no pierré laforguiano, um mal
na alma e o caracterizamos como irénico. Nossa tese central é que o sentido do personagem é uma
origem da narrativa. Definimos origem e narrativa em nossa discussao e concluimos com ideias para
estudos futuros.

PALAVRAS-CHAVE: Jules Laforgue; Pierr6; personagem; ironia.

ABSTRACT: This study examines the pierrot as a character in the work of French poet Jules
Laforgue through the analysis of an allegoric poem. The concept of character is extracted from the
theory of Jacques Lacan. In order to do this we first define the Borromean knot; then, the phallic and
the master signifiers; then rhythm, voice and character. We identify in the Laforguean pierrot an
uneasiness in the soul and we characterize him as ironic. We translate the poem to Portuguese. Our
main thesis is that the sense of a character is an origin of the narrative. We define origin and narrative
in our discussion and we conclude with ideas for further studies.
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Introducéo

O poeta francés Jules Laforgue (1860 — 1887) é conhecido como um dos
primeiros a usar o verso livre na poesia de lingua francesa. Embora o publico brasileiro ndo
tenha acesso a muito de sua obra — destacamos a excelente antologia Litanias da Lua, de
organizacdo e traducdo de Régis Bonvicino (1989) —, Laforgue é um nome importante no
desenvolvimento da arte poética, tendo sido admirado por autores como T. S. Eliot e Ezra
Pound. Este “[...] considerava Laforgue o inventor, ao lado do poeta latino Propércio, da
poesia de cunho logopaico, na qual o intelecto danca entre as palavras, prevalecendo ou
estabelecendo equilibrio com as imagens e a masica.” (BONVICINO, 1989, p. 20).

! Estudou C. Sociais e Letras na UFPR (Universidade Federal do Parana), e trabalha atualmente como tradutor e
editor; ja verteu para o portugués obras de Mark Twain, Akutagawa Ryunosuke, August Strindberg e E. E.
Cummings.
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Jules Laforgue nasceu em Montevidéu, mas logo se mudou para Paris, ja que a
familia era de origem francesa. Apos fracassar trés vezes nos exames para 0 baccalauréat de
filosofia, ele se volta para a literatura. Assim, passa a frequentar um grupo que germinara no
simbolismo. Depois do falecimento do pai, muda-se para Berlim onde se torna leitor de
francés da imperadora Augusta. Morre com apenas 27 anos ao voltar para Paris, ndo sem
antes deixar uma marca formidavel sobre o decadentismo europeu: Laforgue retne o irénico e
o melancélico, poeta do sonho e do cotidiano.

A poesia de Jules Laforgue revela muitos aspectos de insatisfacdo e mesmo
ressentimento que tém relagdo com o prodigioso desenvolvimento das
grandes cidades, com a monotonia da vida provinciana, com a existéncia
rotineira dos empregados e funcionarios publicos (fonctionnaires), e com la
vie quotidienne em geral, vindo apds duas gera¢cdes de romantismo nas artes
em que o individualismo tinha sido exaltado. (FOWLIE, 1990, p. 11)

Nosso propésito, com o presente estudo, é analisar um personagem recorrente
nos temas laforguianos: o pierrd. Sabemos que o pierrd é um personagem da comédia italiana
que foi transportado para o teatro francés, associado sobretudo a pantomima. Ele aparece em
diversos poemas do autor francés, e nossa intencdo é delimitar no que consiste esse
personagem.

Nosso conceito de personagem € haurido de elementos da teoria de Jacques
Lacan (1901 — 1981), nome iniludivel no desenvolvimento do pensamento psicanalitico.

Como seria impossivel — e inuatil — examinar cada um dos poemas em que
surge o personagem do pierrd, escolhemos um “tipo ideal”, um poema caracterizado pelo
proprio autor como representativo da natureza tipica do personagem que buscamos
compreender.

Ao longo deste artigo, lidamos muitas vezes com o fendmeno da traducdo.
Apresentamos mesmo uma Vversdo nossa para 0 poema que abordamos — Pierrots (Scéne
courte mais typique) (LAFORGUE, 2001, p. 214) — a partir do deslindamento da origem real
da obra. Nesse sentido, 0 presente artigo também se constitui como um projeto de traducéo
onde, a partir desta primeira exploracdo da poética laforguiana e da descri¢cdo do personagem
do pierr6, poderemos estabelecer um modus operandi para outras obras do autor com o
mesmo tema.

1. Conceitos preliminares

Para nossa analise, precisaremos do conceito de personagem. Construiremos
esse conceito a partir de parte da teoria psicanalitica de Jacques Lacan. Ao realcar o carater
linguistico na constituicdo do ser humano, Lacan realizou uma revolugdo copernicana na
psicanalise que também tem rendido frutos em outros campos. Nosso itinerario comeca pelas
trés ordens que, para o psicanalista francés, comp&em a subjetividade humana: o Imaginario,
0 Simbodlico e o Real. Devemos pensar nesses trés registros como inseparaveis; se 0S
descrevemos um por um, é para fins expositivos.

Apresentado na Associacdo Psicanalitica Internacional em Marienbad, em
1936, e reapresentado em 1949, no Congresso Psicanalitico Internacional em Zurique, o
ensaio O estadio do espelho como formador da funcdo do Eu apresenta as primeiras
formulagcdes importantes de Lacan com relacdo ao Imaginario. A crianca humana, em
contraposicéo aos filhotes de outros primatas, interessa-se muito por sua imagem no espelho.
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Num primeiro momento, o0 ego da crianca se aliena naquela imagem. Num segundo momento,
a crianca esquece essa alienacdo. Perante o espelho, a crianca ali se identifica — mas néo se
reconhece.

A funcdo do estadio do espelho revela-se para nés, por conseguinte, como
um caso particular da funcdo da imago, que é estabelecer uma relagcdo do
organismo com sua realidade — ou, como se costuma dizer, do Innenwelt
[mundo interior] com o Umwelt [mundo circundante]. (LACAN, 1999, p.
100 — grifos e colchetes no original).

O imaginario é o campo do narcisismo, portanto, da violéncia. No imaginério,
identificamos o “outro” com “o” mintsculo; no simbdlico reconhecemos o “Outro” com “O”
maiusculo. Ao contréario do Imaginario, o Outro é uma alteridade radical. Mas é essa mesma
alteridade absoluta e, sobretudo, essa arbitrariedade que funda o simbélico como dominio da
Lei. “Um contrato esta por tras da fala e permite que o liame social opere. [...] A Lei ¢ a face
social do contrato intersubjetivo da fala. Ndo € a lei que precisa de legitimidade; a
legitimidade € o produto de uma legalidade primeva.” (DOUZINAS, 2000, p. 308-309).

O Outro é uma entidade obscura perante a qual o sujeito jamais tem certeza do
que é. Enquanto desejamos um objeto, ainda somos animais; assim, para Kojéve,

[...] o desejo que busca um objeto natural s6 é humano na medida em que é
mediatizado pelo desejo de outrem dirigido ao mesmo objeto: é humano
desejar o que os outros desejam, porgue eles o desejam. Assim, um objeto
perfeitamente inatil do ponto de vista biolégico [...] pode ser desejado
porque € objeto de outros desejos. Tal desejo s6 pode ser um desejo humano.
(KOJEVE, 2010, p. 13).

O sujeito deseja sempre de maneira tateante e vaga. Ou, na classica formulagéo
lacaniana: “o desejo do homem € o desejo do Outro” (LACAN, 2001, p. 292).

O terceiro registro € o Real, que esta além da linguagem. Como s6 podemos
apreender o mundo mediante a linguagem, o Real é de certa forma inapreensivel e se
aproxima do em si. Ele é tudo que sobra quando subtraimos a realidade.

Podemos esclarecer o conceito tomando como exemplo o conto de horror
“Berenice”, de Edgar Allan Poe. O narrador Egeu, dotado do que chama de monomania, tenta
descrever os dentes de sua prima e futura esposa:

O bater de uma porta me perturbou e, olhando para cima, vi que minha
prima havia deixado o recinto. Mas do encerro confuso do meu cérebro, ndo
tinha, ai de mim! partido e ndo seria expulso o espectro da alvura e visagem
dos dentes. Nem uma mancha em suas superficies — nem uma sombra no
esmalte — nem uma arranhadura nas beiradas — mas o periodo daquele
sorriso havia sido suficiente para marca-los em minha memoéria. Eu os via
agora melhor do que os vira entdo. Os dentes! — os dentes! — eles estavam
aqui e la4, em todos os lados, a minha frente espalhados; longos, finos, e
brancos em excesso, com os palidos labios contorcendo-se ao redor, assim
gual no exato momento de sua primeira terrivel vertigem. (POE, 1990, p. 12
— grifos no original)
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Neste trecho estdo presentes algumas caracteristicas do Real: os dentes
escapam a verbalizacdo; a experiéncia do contato com o Real traumatiza o narrador; 0s
dentes, por fim, s&o dotados de uma singularidade.

Uma das maneiras indiretas em que notamos o Real € quando ha algo
insensivel a simbolizacdo, é algo que sobra nesse processo. No Real nada falta. Nesse
registro, as contradi¢es coexistem.

O Real é a arena da dialética, onde os termos opostos podem coincidir.
Distinguindo-se disso, o Imaginario ¢ onde dois termos podem ser
reconciliados numa sintese harménica, e o Simbélico € onde dois termos sdo
definidos diferencialmente, onde um € porque outro ndo é outra coisa.
(MYERS, 2003, p. 27-28 — grifos no original)

O trauma, a psicose e a morte estdo do lado do Real.

Esses sdo os trés registros da subjetividade humana para Lacan, conhecidas
como né borromeano. Podemos agora entrar na parte de interesse mais nitidamente semi6tico
de sua teoria.

Para Saussure (2003), a unidade minima do universo linguistico é o signo,
composto pelo significante e pelo significado, como dois lados de uma folha de papel. Lacan
subverte esse conceito ao estabelecer o significante como unidade minima, como se a folha de
papel virasse agora uma fita de Mobius.” Os significantes passam a ser como fabricas que
geram significado e podem ser compreendidos em eixos paradigmaticos/metaforicos ou
sintagmaticos/metonimicos.

Ha dois significantes especiais a serem observados: o significante-falico e o
significante-mestre. O primeiro é aquele que se destaca numa cadeia de significantes; o
segundo, aquele que a completa.

Quanto ao significante-falico, operando nos trés registros, € um significante
que indica a diferenca sexual. A crianga se encontra inicialmente num estado de unidade com
a mée, contudo essa unidade se desfaz porque a mae deseja, e desejar é faltar. Temos uma
triade mae, crianca e objeto desejado. Quando a crianca percebe essa falta na mée, a crianca
forma uma noc¢édo sobre 0 objeto que acredita que a mée deseja. Esse objeto é o significante-
falico.

O significante-falico (expresso por Lacan pela letra ¢) ¢ aquilo que releva a
diferenca entre os significantes.

Enquanto o inconsciente localiza o poder na Alteridade, o significante-falico,
por contraste, localiza o poder na subjetividade. Ao contrario da unidade do
imago imaginario, que prové um marcador referencial simples, o significante
falico simbdlico constrange o Outro ao abotoar uma significagdo, uma
identificagdo e um discurso num so6 unico pacote arrumado. (PELT, 2000, p.
153).

Por outro lado, o significante-mestre (representado pela expressao S(A) por
Lacan) é aquilo que completa uma cadeia significante. Ele € um pequeno pedaco do Real que
é nonsense e, nessa medida, ele é a identificacdo do sujeito com essa porcdo real que lhe
assegura uma certa estabilidade entre os absurdos e o caos da vida. Ndo importa quantos

2 A fita de Mobius é uma estrutura topoldgica criada a partir de uma folha de papel onde se prendem as pontos,

formando uma fita, apds ser feita uma tor¢do no papel. Se tragamos uma linha com uma caneta, percebemos que

€ uma superficie continua, isto é, trata-se de uma folha de papel com um lado s6. (JAMES; JAMES, 1992).
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significantes sejam reunidos numa cadeia significante, é a falta, materializada no significante-
mestre, que a completa. Para fazermos uma comparacdo, o significante-mestre € como uma
moeda estrangeira, uma coisa sem um valor econdémico propriamente dito, em si mesmo
inatil, mas que lembra a seu dono de um modo peculiar uma viagem feita a um pais no
exterior — ele tampa a ordem simboélica dos significantes referentes aquela viagem.

De posse desses dois significantes, podemos elaborar uma estrutura
operacional do que chamaremos de ritmo.

Ritmo é um termo elusivo, mesmo para musicos experientes, que facilmente o
declarariam absolutamente subjetivo e irredutivel a qualquer conceitualizacdo. Na verdade,
nos termos aqui delineados, o ritmo existe como fluxo pulsional cadtico. Remetemos a
distincdo feita pela psicanalista e romancista francesa Julia Kristeva (nascida em 1941) entre o
semiotico (irracional, corporal, inconsciente, musical) e o simbdlico (racional, mental,
consciente, linguistico).

Cargas ‘energéticas’ ao mesmo tempo que marcas ‘psiquicas’, as pulsdes
articulam assim o que n6s chamamos de uma chora: uma totalidade ndo
expressiva constituida por essas pulsdes e suas éxtases, numa mobilidade tdo
movimentada (...) [que] a prépria chora — na medida que é ruptura e
articulacbes — ritmo — é anterior a prova, ao verossimil, a espacialidade e a
temporalidade. (KRISTEVA, 1974, p. 23 — grifos nossos).

O ritmo faz os significantes se articularem fluidamente, existindo previamente
a interpretagdes. Como no semiético kristevaniano, ha uma irracionalidade que faz do ritmo
um movimento aberto e cadtico:

Um labirinto imaginario, uma composic¢do simbolica, um brilho real: o ritmo
estd ligado ao significante-flico e ao significante-mestre, seja pela
diferenca, seja pela repeticdo. Repetindo e diferindo/deferindo, o ritmo joga
com os significantes de uma ordem simbdlica dentro da clausura que a
‘emoldura’. (SKARE, 2009, p. 51).

E possivel descrever o ritmo através de um esquema que descreve essa

estrutura.
Tabela 1 — Representacao esquematica da estrutura do ritmo
Significante-falico ¢ Significante-mestre S(A)
Repeticao R ¢ (Quadrante 1) R S(A) (Quadrante 3)
Diferenca D ¢ (Quadrante 2) D S(A) (Quadrante 4)

Na diferenga, “o novo”; na repeti¢ao, o “de novo”. E o ritmo de uma dada
ordem sdcio-simbolica que impulsiona sua interpretacdo. A possibilidade aqui descrita de
formalizar esse ritmo é um passo na abstracdo e na objetivacdo do caos da chora. Aquilo que
entendemos como desprovido de ritmo acaba se tornando insignificante.

Do mundo pulsional cadtico do ritmo, emerge a voz (que representamos pela
letra ®). A subjetividade, em contato com o ritmico, busca um sentido, e isso que ela encontra
é 0 que se chama de voz. A partir dai pode nascer a interpretacdo (SKARE, 2011). A voz é
um elo que passa da estrutura formalizada do ritmo para um elemento mais complexo: a
estrutura do personagem. O personagem € uma estrutura que se encontra num nivel superior
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ao do ritmo; o nivel é uma no¢&o essencial na natureza articulada da linguagem e que permite
encontrar, na complexidade formal, a arquitetura entre o todo e as partes (LEFEBVRE, 1969).

Como articulacdo de voz e acdo, 0 personagem é um conceito interpretavel,
delineado e formalizavel. E pela voz do ritmo que se chega & formalizagdo do personagem.
Em termos esquematicos, é possivel representar o personagem desta forma:

Tabela 2 — Representacdo esquematica da estrutura do personagem

Acdo () Voz (o)
Repeticao Repeticdo da Acdo (Quadrante 1) | Repeticdo da Voz (Quadrante 3)
Diferenca Diferenca da Acdo (Quadrante 2) Diferenca da VVoz (Quadrante 4)

2. A analise do objeto

O pierr6 € um dos personagens constantes na obra poética de Jules Laforgue.
Para tracar suas caracteristicas, € preciso imergir nas minudcias do proprio texto. Assim,
buscaremos dentro do corpus poético do autor um momento privilegiado, uma instancia
textual a partir da qual tracar a natureza desse personagem. Abordamos, assim, inicialmente
um poema de forte conotacao alegdrica e uma espécie de sintese do pierrd na obra laforguiana
para depois procurarmos uma abstragdo do que encontramos.

2.1 “Pierrots (Sceéne courte mais typique)”

No livro L’Imitation de Notre-Dame la Lune — segundo livro de poemas de
Laforgue e onde encontraremos de forma mais recorrente a figura do pierr6 — ha um poema
intitulado “Pierrots (Scéne courte mais typique)” (LAFORGUE, 2001, p. 214), ou “Pierrds
(cena curta mas tipica)”. Esse poema ¢ especialmente interessante pelo fato de ser uma cena
tipica, isto é, primeiramente, uma construcdo explicitamente dramatica (donde a nossa
importancia para a construcdo da personagem), inclusive com a indicacdo Exit ao fim do
poema; e, em segundo lugar, também pelo fato de ser declarada pelo proprio autor como uma
obra caracteristica.

O poema contém 9 estrofes; cada uma, com trés versos (exceto a ultima estrofe
que apresenta o terceto “quebrado”); cada verso dentro de sua estrofe rima um com o outro.
Os versos sdo, no geral, alexandrinos, mas alguns sdo decassilabos ou hendecassilabos.
Comentamos as estrofes uma a uma, oferecendo uma possivel tradugdo® sem, por enquanto,
preocupacdes de ordem estética.

® Nao falamos em “tradugio livre” na medida em que a contraposigdo “fiel” versus “livre” corresponde a um
paradigma que entende como possivel/desejavel uma equivaléncia linguistica, o que ndo pode ser sustentado
dentro dos moldes deste artigo. Diremos apenas que é uma traducdo feita sem a preocupagao com a totalidade do
poema, ou antes, uma traducdo “de consulta” mais do que “estética”. Posteriormente apresentamos uma traducédo
tal qual entendemos o processo.
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Tabela 3 — Primeiro terceto de “Pierrots (Scéne courte mais typique)”

Ne, VERSO METR. TRANSC. | RIMA | BORROM.

1 “Il me faut vos yeux! Dés que je perds leur | 12 fe.twal/ Imaginario
étoile,” /wal/

2 “Le mal des calmes plats s'engouffre dans 10 vwal/ Real
ma voile,”

3 “Le frisson du Vae soli! gargouille en mes 12 /mwal/ Simbdlico
moelles...”

Nesse terceto, cuja rima é /wal/, encontramos um verso pertencente a cada um
dos registros borromeanos.

“Preciso dos teus olhos! Desde que perdi a estrela deles”. O primeiro verso é
claramente imaginario, na medida em que relata uma visdo necessaria, isto é, que fala da
necessidade de ser visto ou de ter olhos de outrem para conseguir enxergar.

“O enjoo das calmarias engolfa meu barco a vela”. O segundo verso, por sua
vez, é real, pois trata de um paradoxo, de uma contradi¢do: como pode uma calmaria conduzir
um barco a vela para o alto mar?

“O calafrio do Vae soli! gorgoleja na minha medula” — O Vae soli! que este
verso menciona significa “ai do solitario!” e vem de Eclesiastes 4:10: “Além do que, se um
cai, 0 outro o levanta. Mas ai daquele que esta sd! Se cai, ndo ha outro a levanta-lo.” O centro
desse verso é uma expressdo, um dito, um enunciado; de tal forma, pertence claramente ao
simbolico.

Tabela 4 — Segundo terceto de “Pierrots (Scéne courte mais typique)”

N°. VERSO METR | TRANSC | RIMA | BORROM

4 “Vous auriez dit me voir apreés cette querelle!” | 12 /ka.isll Imaginario

o “J'errais dans l'agitation la plus cruelle,” 10 Ikuy.ll lell | Simbélico

6 “Criant aux murs: Mon Dieu! mon Dieux! Que | 12 lell Simbodlico
dira-t-elle?”

Nesse terceto, ndo encontramos nenhum verso pertencente a ordem do Real.

“Vos deverieis ter me visto apos essa querela!”. O verso quarto fala novamente
da necessidade de ser visto, referindo-se a uma imagem, bem como a uma certa violéncia.

“Eu vagava na agitacdo mais cruel”. Este quinto verso trata de uma
perturbacgdo pela qual o pierrd “vaga”: estar perdido, estar enrodilhado, ¢ coisa do simbdlico.

“Gritando aos muros: Meu Deus! meu Deus! O que ela dird?”. O Gltimo verso
desse terceto, além de uma explicita referéncia a linguagem, também trata de um “pensar o
que Outro esta pensando”, é simbolico, portanto.

Tabela 5 — Terceiro terceto de “Pierrots (Scéne courte mais typique)”’

Ne, VERSO METR. | TRANSC. | RIMA | BORROM.

7 “Mais aussi, vrai, vous me blessdtes 12 Jaten/ Imaginario
aux antennes’” len/

8 “De l'dme, avec les mensonges de votre | 12 Ntsen/ Simbodlico
traine,”

9 “Et votre tas de complications 11 /m5.den/ Simbodlico
mondaines.”’
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Nesse terceto tampouco encontramos um verso do real.
“Mas também, verdade, vocé me fere as antenas”. Imaginario, na medida em
que envolve uma violéncia e também uma percepcdo imaginéria do proprio pierrd como

dotado de um érgdo corporal diferente.
“Da alma, com as mentiras a reboque”: s6 se pode mentir no simbdlico.
“E seus montes de complicagdes mundanas”. As complicacbes mundanas

envolvem, novamente, um enrodilhamento nos significantes do Simbdlico.

Tabela 6 — Quarto terceto de “Pierrots (Scéne courte mais typique)”

N©, VERSO METR. | TRANSC. | RIMA | BORROM.
10 | “Je voyais que vos yeux me lancaient sur 12 Ipist/ Imaginario
des pistes,” [ist/
11 | “Je songeais: oui, divins, ces yeux! mais 12 leg.zis.t/ Real
rien n'existe”
12 | “Derriére! Son dme est affaire d'oculiste.” | 10 /2.ky.list/ Simbdlico

Nesse terceto encontramos também um verso pertencente a cada um dos

registros borromeanos.
“Eu via que vossos olhos me langavam em pistas”: esse décimo verso é

claramente imaginario, pois temos novamente a visualidade como guia para o logro e as

possiveis “pistas” que permitem contorna-lo.
“Eu sonhava: sim, divinos, esses olhos! mas nada existe”: aqui temos contato

com o sonho e um “nada” que “ndo existe”, remetendo-nos ao real.
“Atras! A alma dela ¢ coisa de oculista.”: essa formulacao irdnica pertence ao

simbolico; o significante “alma” é reconhecido como ilusorio, o logro é desfeito.

Tabela 7 — Quinto terceto de “Pierrots (Scéne courte mais typique)”

Ne. VERSO METR. | TRANSC. | RIMA | BORROM.

13 | “Moi, je suis laminé d'esthétiques loyales!” | 12 /lwa.jal/ Simbolico

14 | “Je hais les trémolos, les phrases 12 /na.sjo.nal/ fal/ Simbodlico
nationales;”

15 | “Bref, le violet gros deuil est ma couleur 12 /lo.kal/ Simbolico
locale.”

“Eu, eu sou laminado em estéticas leais / Odeio os trémolos, as frases
nacionais / Em suma, o roxo do grande luto é minha cor local.”. Esse terceto inteiro remete a
uma espacialidade e a uma coloracdo (tanto no sentido da cor visual quanto da cor regional),

constituindo-se assim um elemento simbolico.

Tabela 8 — Sexto terceto de “Pierrots (Scéne courte mais typique)”’

N°, VERSO METR. | TRANSC. | RIMA | BORROM.

16 | “Je ne suis point ‘ce gaillard-la!’ ni Le 12 Isy.pesb/ Simbodlico
Superbe!” [sub/

17 | “Mais mon dme, qu'un cri un peu cru 12 leg.za.sexbl Simbodlico
exacerbe,”

18 | “Est au fond distinguée et franche comme 11 leubl/ Simbélico
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| une herbe.’
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“Nao sou de forma alguma ‘esse gaiato ai!’ nem O Soberbo / Mas minha alma,
que um grito um pouco cru exacerba / E no fundo distinta ¢ franca como uma erva”. Esse
terceto novamente é todo simbdlico: em primeiro lugar, no verso 16, pela mengéo a prdpria
expressdo linguistica enquanto expressdo (o uso das aspas); mas também porque a “alma”
agora retorna, como alma do proprio pierrd, sensivel a gritos e comparada a erva.

Tabela 9 — Sétimo terceto de “Pierrots (Scéne courte mais typique)”’

N°. VERSO METR. | TRANSC. | RIMA | BORROM.

19 | “J'ai des nerfs encor sensibles au son des 12 IKloS1 Simbdlico
cloches,” fofl

20 | “Etje vais en plein air sans peur et sans 12 lsa.puof] Simbolico
reproch,”

21 | “Sans jamais me sourire en un miroir de 12 IpoS/ Imaginério
poche.”

“Tenho os nervos ainda sensiveis ao som dos relogios, / € vou em pleno ar sem
medo nem reprimenda”. Os versos 19 e 20 mencionam o sentimento e sua percepgdo no corpo
(“nervos”), inscrevendo-0s no campo do simbolico.
“Sem jamais me sorrir num espelho de bolso.”: nitidamente imaginario por sua

referéncia a imagem especular.

Tabela 10 — Oitavo terceto de “Pierrots (Scéne courte mais typique)”

N°, VERSO METR. | TRANSC. | RIMA | BORROM.

22 | “C'est vrai, j'ai bien roulé! J'ai rdlé dans 12 13it/ Simbolico
des gites” fit/

23 | “Peu vous, mais, n'en ai-je pas plus de 11 /me.xit/ Simbodlico
merite”

24 | “A en avoir sauvé la foi en vos yeux? 12 [dit/ Simbolico
Dites...”

simbolico) como “verdade”,

“E verdade, eu me mudei bastante! Me mudei pelos alojamentos / Ndo em
VOCE; mas, ndo tenho acaso o mérito; de ter mantido a f&¢ em vossos olhos? Diga...”. Todo esse
terceto é simbdlico, pois, além de outros motivos, menciona ideais (significantes do

29 ¢

mérito” e “fé”.

Tabela 11 — Estrofe final de “Pierrots (Scéne courte mais typique)”

NP, VERSO METR. | TRANSC. | RIMA | BORROM.
25 | "Allons, faisons la paix, Venez, que je vous | 12 /beis/

berce,” leus/ | Simbolico
26a | “Enfant. Eh bien?” 4 -
26b "C'est que, votre 8 Ivers/

pardon me verse” Imaginério
27 | “Un mélange (confus) d'impressions... 11 [/di.veus/

Diverses..."
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“Vamos, facamos as pazes. Venha que eu te ninarei / Crianga. Esta bem?”. Os
versos 25 e 26a, que compdem a mesma elocucdo, referem-se a um pedido de perddo e
conciliacdo (simbolicos, registro da Lei).

“E que o teu perddo me versa / um amontoado (confuso) de impressoes...
diversas...”. Os ultimos versos, 26b e 27, pertencem ao imaginario, pois mostram como esse
perdao desperta uma “confusao” difusa, um “impressionismo” de coisas multiplas.

ApOs essa primeira aproximagdo, examinaremos agora, mais detalhadamente,
0s Vversos que atribuimos ao real, ja que localizar o significante-mestre é crucial para nossa
investigacéo.

“Le mal des calmes plats s'engouffire dans ma voile,” (vVerso 2)
O enjbo das calmarias engolfa meu barco a vela

“Je songeais: oui, divins, ces YeUX! mais rien n'existe” (verso 11)
Eu sonhava: sim, divinos, esses olhos! mas nada existe

O real é o reino do ndo sentido. O simbdlico cava seu espaco significante a
partir do real. A partir de 1963, o a (objet-petit a) passa a adquirir conotacdes do real.
Segundo Jacques-Alain Miller:

“E precisamente porque o objeto a é removido do campo da realidade que
ele o emoldura. [...] O objeto a [...] é um tal fragmento, e é sua subtracdo da
realidade que a emoldura. O sujeito, como sujeito barrado — como ser-em-
falta — é esse buraco. Como ser, ndo é nada além do pedaco subtraido. De
onde a equivaléncia entre o sujeito e o objeto a.” (MILLER apud ZIZEK,
1992, p. 94).

Em outras palavras: estamos procurando o a a partir do qual se escava, do qual
se emoldura todo o poema. Vamos representar os dois versos conjuntamente, sob sua

transcricdo fonética, dividindo as silabas com “paréntesis” ¢ marcando em negrito as silabas
tonicas.

(Ia) (mal) (de) (kalm) (pla) (sa) (gu) (fe) (da) (ma) (vwal)
E o outro verso:
(30) (83) (3€) (wi) (di) (V&) (se) (i2) (me) (Bj€) (neg) (zis) (te)

Esta é a tabela de frequéncias dos fonemas dos dois versos entendidos num
conjunto so:

Tabela 12 — Tabela de frequéncia dos fonemas nos versos ligados ao Real

Fonema | Frequéncia

i 5
/m/ 4
la/ 4
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/sl
/d/
lel
13/
lel
lil
/a/
lal
o/
%)
vl
Iwl/
lel
Ikl
Ip/
u/
ik
/5]
ljl
lal
In/
1zl

It/
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Notamos que o fonema /I/ € o mais produtivo. Esse é 0 nosso significante-
mestre: /l/. Notamos também que as 5 ocorréncias de /I/ se concentram no verso (2), ao passo
gue no verso (11) ndo hd nenhum ocorréncia.

“Le mal des calmes plats s'engouffre dans ma voile,”

(Io) (mal) (de) (kalm) (pla) (sa) (gu) (fse) (da) (ma) (vwal)

Notamos também que, em 3 das 5 silabas em que /I/ aparece, esta presente 0
som /al/. Aqui esta como traduzimos esse verso (2), encontrando aqui um “mal” na “alma” do
pierro.

0 MAL da cALMA engolfa-me a vela,

Notamos um jogo entre as letras [a], [1] e [m]; dentro de “calma” est4 “alma”; e
dentro da “alma” estd o “mal”. A partir disso, desse jogo de letras, irrompe uma origem
poética, que permite, depois, reconstruir 0 poema em portugués, agora uma traducdo
apropriada, tal qual se segue:

PIERROS
(cena curta mais tipica)
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Quero teus olhos! Deles perdi a estrela,
E o mal da calma engolfa-me a vela,
O frisson do Vae soli! gargoleja em minha goela...

Deverias me ver apos essa querela!
Vaguei em agitacdo cruel a
Gritar aos muros: Deus! Que dira ela?

Mas também, me feriste nas antenas
Da alma, com as mentiras com que enganas
E tua porcédo de complicagcbes mundanas.

Eu via teus olhos me levar a uma pista,
Eu sonhava: sim, divinos olhos! mas nada existe
Por tras! Sua alma é coisa para oculista.

Eu, sou laminado em estéticas leais!
Odeio os trémolos, os borddes nacionais;
Enfim, roxo e luto sdo minhas cores locais.

Nao sou nem “este galhardo” nem O Soberbo!
Minha alma, um grito grave me exacerba,
No fundo é distinta e franca como a erva.

Tenho os nervos sensiveis ao sino que ougo,
E vou em pleno ar, ndo temo nem me acuso,
Sem jamais me sorrir num espelho de bolso.

Andei por ai! Por mais de um bodeguito,
Pouco por ti; mas ndo tenho mais mérito
A ter mantido a fé em teus olhos? Teu dito...

“Vamos fazer as pazes, te ponho no bergo,
Minha crianca. E entao?”

“No teu perddo me verso
Em (confusa) mistura de um sinal... Diverso...”

(Exit)

2.2 O personagem do pierr6

Encontramos um mal na alma do pierr6. A “alma” ¢ o significante-mestre
desse pierro, e o “mal” seu significante-falico. A alma é o que completa o pierrd, personagem
tipicamente ingénuo e sentimental. O mal ¢ isso que “salta” em sua analise, que conduz tanto
ao estranhamento quanto a sua caracterizacdo laforguiana.

Tracamos a matriz do ritmo de acordo com esses dois elementos.

Tabela 13 — Representacdo esquematica do ritmo do pierrd

¢ (mal) S(A) (alma)

Repeticdo Perversao Espiritualidade
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Diferenca | Saber | Imortalidade

Consideramos cada um desses quadrantes:

No Quadrante 1, interpretamos R ¢ como a perversdo. O termo indica a
crueldade e a injustica na acdo, isto é, uma malevoléncia feita com a intencdo de infligir ainda
mais dor a vitima.

No Quadrante 2, interpretamos D ¢ como o saber. No contexto judaico-Cristao
dentro do qual Jules Laforgue existe, a Queda do Homem se da com o ato de comer o “Fruto
da Arvore do Conhecimento do Bem e do Mal”, tal qual descrito na Génese biblica. Ndo sdo
poucos os escoliastas que identificavam o bem a acdo e o mal ao saber (BENJAMIN, 2004).

No Quadrante 3, interpretamos R S(A) como a espiritualidade. Compreender
tudo “em termos de alma” significa a busca da importancia maior, do transcendente e do
metafisico.

No Quadrante 4, interpretamos D S(A) como a imortalidade. Novamente, no
contexto judaico-cristdo em que existe esse poema, a alma é uma parte do homem
distintamente imortal, destinado a felicidades ou danacgdes eternas.

A partir disso, diremos que a voz que emerge a partir desse ritmo é travessa. A
travessura €, justamente, uma maldade de crianca, onde h& habilidade para fazer rir e, ao
mesmo tempo, uma certa malicia. Travessa dizemos da voz que vimos emergir a partir de
nossa interpretacdo dessa estrutura ritmica na medida em que, como se diz a respeito de uma
crianca, ela ndo sabe exatamente 0 mal que estéa fazendo; ndo € nenhum perversao, coisa que
ndo Ihe compromete a imortalidade da alma ao mesmo tempo que contém ainda uma certa
espiritualidade, um qué espirituoso. Se o pierrd tem algum mal na alma, personagem
ingénuo que é, é para cometer travessuras.

Mas, a0 mesmo tempo, precisamos descobrir a acdo do pierr. E é esta: ser
perdoado. Nesse poema, podemos depreender essa acao a partir do dialogo final. O pierrd faz
as pazes com seu interlocutor.

Tabela 14 — Representacdo esquematica do personagem do pierrd

(a)) (Fazer as Pazes) (0) (Travessura)
Repeticao Sereno Insuportavel
Diferenca Rendicédo Intelecto

No Quadrante 1, interpretamos R o como o sereno. Fazer as pazes repetidas
vezes se torna o fazer a paz, livre de preocupac6es ou sentimentos de animosidade.

No Quadrante 2, interpretamos D o como a rendi¢do. A partir do momento em
que uma das partes de uma disputa se rende, é feita a paz.

No Quadrante 3, interpretamos R @ como o insuportavel. A travessura tem o
propdsito de provocar, e aquela travessura que é feita repetidas vezes acaba por se tornar
insuportavel (do contrario, desiste-se dele, e ela ndo € mais repetida).

No Quadrante 4, interpretamos D @ como o intelecto. S6 pode se exprimir uma
travessura se houver isso a que chamamos de intelecto, isto é, uma capacidade de conferir um
sentido (espirituoso) a uma troga.

Diremos que o determinante da matriz desse personagem, seu sentido, € a
ironia.

Podemos agora formular a tese deste artigo: o sentido de um personagem dé
origem a uma narrativa.
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3. DISCUSSAO

Para discutirmos o que entendemos pela afirmacdo de que o sentido de um
personagem d& origem a uma narrativa, elaboraremos a respeito do conceito de narrativa
e de origem.

Narrar é agir. Narrar suspende o Simbolico. A modernidade esvazia a
comunicacdo de experiéncia, como ja sabemos desde Walter Benjamin (1996). Informamos e
somos informados cada vez mais, porém isso ndo tornou nossa vida mais rica. E que a
informacdo ja explica tudo e ja fornece o comentario que devemos fazer perante a onipresente
pergunta “vocé viu?”.

Dessa forma, o desaparecimento do ato de narrar na modernidade significa
uma incomunicabilidade, um processo que ndo chega a alcangar a memoria,
o memoravel, aquilo que merece ser salvo do esquecimento e das acdes
deletérias do tempo. Uma quantidade de informacfes muito grande — e que
pode chegar a seu “consumidor” cada vez mais rapido ¢ segmentadamente
do que era possivel até bem pouco tempo — satura a consciéncia do sujeito,
sem que este tire dai algo a ser recordado. (SKARE, 2010a, p. 10).

O narrador é — ou pelo menos era — o transmissor da sabedoria e do
conhecimento haurido da propria vida. O narrador sabe dar conselhos. Em grande medida, a
narrativa esta ligada a um outro tempo, que € o tempo de trabalho artesanal. A narrativa é
estranha ao trabalho industrial alienado.

Quanto mais 0 ouvinte se esquece de si mesmo, mais profundamente se
grava nele o que ¢é ouvido. Quando o ritmo do trabalho se apodera dele, ele
escuta as historias de tal maneira que adquire espontaneamente o dom de
narra-las. Assim se teceu a rede em que estd guardado o dom narrativo. E
assim essa rede se desfaz hoje por todos os lados, depois de ter sido tecida,
hd milénios, em torno das mais antigas formas de trabalho manual.
(BENJAMIN, 1996, p. 205).

A ordem simbdlica do narrador tem um embasamento real, na medida em que
a propria solidez do trabalho artesanal porta as marcas da existéncia como experiéncia. Em
certo sentido, o imaginario do narrador é eterno. Seu oposto € o individuo superinformado que
pode comentar qualquer coisa, desde que ela ndo dure mais do que um instante.

Definiremos portanto a narrativa como uma predicacao simbdlica do Real.

H& um ponto importante a ser abordado aqui que diz respeito a passagem do
género lirico para o narrativo. Quando lemos um poema claramente lirico, é licito falar numa
“narrativa” que se da dentro desse poema? Laurent Jenny (apud THOMPSON, 1997, p.12) V&,
na ordem metaforica do texto poético, um texto segundo onde ha um desenrolar:

Ser& que os poemas, por mais liricos gue sejam, ndo nos contam também
algumas “historias”? Esse sentimento por vezes, numa leitura, de que ¢ ‘toda
uma vida’ que eles narram em siléncio, selado no metal de poucas palavras...
O que faz a originalidade da temporalidade poética, é que ela é
exclusivamente ligada & enunciacgéo, sem o jogo com um tempo referencial,
fora do texto (...)
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Quando falamos numa predicacdo simbolica do Real, tratamos de um
desenrolar no tempo, j& que o Simbdlico existe temporalmente; essa simboliza¢do pode dizer
respeito inclusive a uma “temporalidade poética”, nos dizeres de Laurent Jenny.

Quanto ao conceito de origem, precisamos, antes de mais nada, esclarecer que
ndo o entendemos como uma espécie de comecgo, principio ou génese. Tomamos origem
(Ursprung) no sentido atribuido ao termo novamente por Walter Benjamin.

‘Origem’ ndo designa o processo de devir de algo que nasceu, mas antes
aquilo que emerge do processo de devir e desaparecer. A origem insere-se no
fluxo do devir como um redemoinho que arrasta no seu movimento o
material produzido no processo de génese. O que é préprio da origem nunca
se da a ver no plano do factual, cru e manifesto. O seu ritmo s se revela a
um ponto de vista duplo, que o reconhece, por um lado como restauracao e
reconstituigdo, e por outro como algo de incompleto e inacabado. Em todo o
fendmeno originario tem lugar a determinacdo da figura através da qual uma
ideia permanentemente se confronta com o mundo historico, até atingir a
completude na totalidade da sua histéria. A origem, portanto, ndo se destaca
dos dados factuais, mas tem a ver com sua pré- e pds-histéria. Na dialética
inerente a origem, encontra a observacao filos6fica o registo das suas linhas-
mestras. (BENJAMIN, 2004, p. 32).

Diremos que a origem é o encontro dos extremos na ldeia.

Feita essa preparagdo, o que entendemos quando dizemos que o sentido do
personagem pode ser a origem de uma narrativa?

O sentido é a determinante da matriz do personagem. O sentido de um nivel
diz respeito a sua articulagdo num nivel superior (assim como o sentido dos fonemas os
articula em palavras e o sentido das palavras as articula em frases). Esse plano superior que
buscamos € justamente o plano da narrativa, e 0 ponto do sentido do personagem pode
determinar a narrativa. A narrativa se dad no espectro de seu personagem. Seus extremos
delimitam-lhe a Ideia. Podemos representar a situacéo atual da seguinte figura.

Podemos nos perguntar agora pela narrativa em que esta presente o pierr6 de
Jules Laforgue. Pode-se afirmar que sera uma narrativa de origem irdnica. Se a ironia € 0 uso
da linguagem num sentido diverso ou mesmo oposto do que se quer dar a entender, entdo a
narrativa do pierrd laforguiano possuira sempre uma outra interpretacdo. E claro que
qualquer texto pode receber uma leitura tal que revele um sentido distinto do literal; contudo
defendemos que, em Laforgue, esse procedimento faz parte do jogo, parte da propria fruicéo
do poema e esté inscrito nele.
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Figura 1 — Representacdo grafica do procedimento de analise e o sentido do personagem como origem
da narrativa no topo

5. CONCLUSAO

Uma narrativa pode ser perversa se justifica o Real. Pode ser simplesmente
fantasmatica se o predica de outra forma. (SKARE, 2010b). Acreditamos que isso pode ser
tracado ao sentido do personagem que origina essa narrativa.

Acreditamos também que a narrativa, por constituir um nivel superior ao do
personagem, deve possuir uma ordem interna propria. Um estudo propriamente narratoldgico
deve deslindar como o sentido dos personagens influencia outros elementos como trama,
enredo, ambientacao e assim por diante.

No sentido da chamada “andlise do discurso”, alguns elementos presentes aqui
podem ser Uteis, na medida em que mesmo um personagem politico nos meios de
comunicacdo, por exemplo, possui um sentido e compde uma narrativa.

Queremos chamar a atencao para um afeto especifico que constitui um sentido
do personagem muito particular: a angustia.
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Nosso desejo € o desejo do Outro, mas quando nao sabemos 0 que somos para
esse desejo, angustiamo-nos. O objeto que leva a angustia € o que Lacan chama de objeto
pequeno a (ou objet petit a). “A angustia é uma experiéncia corporal, a experiéncia do objet a
no momento de sua mutilacdo e a experiéncia do desejo do Outro que se articula ao redor
dessa mutilagdo.” (GONDEK, 2004, p. 233 — grifos no original).

Assim, quando o sentido do personagem € a angustia, diremos que isso pode
dar origem a uma narrativa filosofica. E claro que outros afetos podem dar origem a uma
narrativa dessas. Com diz Aristoteles, o espanto é o pai da filosofia — 0 mesmo espanto que o
leitor encontra perante os versos didfanos de Jules Laforgue.
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