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RESUMO

Este artigo busca elaborar um conceito semioticeramponal de ritmo com base em trés
paradigmas tedricos: a psicanalise de Jacques Lasapraticas de significagcdo de Julia
Kristeva e elementos da praxis desconstrucionistaJacques Derrida. Elaboramos do
primeiro autor o conceito de n6 borromeano (imagasimbolico e real) e, de sua
semidtica, o significante-falico e o mestre; dauseiq autora, a analise das préticas de
significacao divididas em: narrativa, metalinguagésoria e texto; do terceiro os elementos
de suplemento e clausura. Abordando o ritmo, ligamoepeticdo ao significante-falico e a
diferenca ao significante-mestre. Com base nissoalisamos as quatro préticas
kristevanianas. Definimos entdo operacionalmentémm como uma sucessao de diferentes
significantes-mestres e significantes-falicos que aternam numa clausura. Em nossa
discusséo exploramos o conceito em trés exemplogasrais: o cont@erenicede Edgar A.
Poe, a cancaBlowin’ in the Windde Bob Dylan e o comercial de televisgord Fusion
Daqui a 5 anos.No primeiro distinguimos o ritmo poético de um trecem prosa; no
segundo encontramos um ritmo que pede pela eméagdm&eal; e no terceiro encontramos
uma clausura ideoldgica. Além dos exemplos disadina nocdo dedifféerance no
pensamento de Derrida, que caracterizamos comdraidesentido ao significado e diferindo
os significantes entre si. Propomos, para reflexéesas, que o ritmo se encontra entre o
pensamento e a linguagem, e defendemos nossacéefiobomo uma delimitacdo atil a
criacao, traducdo e/ou critica por envolver opegagmples e recursivas.

Palavras-chave:Lacan. Kristeva. Derrida. Ritmo.ifférance.

ABSTRACT

This article’s purpose is to develop an operatigehiotic concept of rhythm from three
theorical paradigms: Jacques Lacan’s psychoanalydigia Kristeva's practices of
signification and elements from Derrida’s decondionist praxis. We elaborate on the
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borromean knot (imaginary, symbolic and real) ame phallic and master signifiers; then
from Kristeva the practices of: narrative, metaglaage, theory and text; and from Derrida
the elements of supplement and clausure. We lipletiteon to the phallic signifier and
difference to the master-signifier. We then analkzisteva’s practices under this light. We
arrive at this concept of rhythm as a successiodiférent master and phallic signifiers
alternating in a clausure. DISCUSSION: We discused orthogonal examples: the short
story Berenicefrom Edgar A. Poe, the sorgjowin’ in the Windfrom Bob Dylan and a TV
commercial from the caFord Fusion.We identify in the first a poetic rhythm in a prose
section; in the second example a rhythm that askshke emergence of the Real and in the
third the notion of ideological clausure. We alsgpr@ach Derrida’s relevant notion of
difference,which we characterize as deferring sense to thaf&d and differing signifiers
among themselves. We conclude that rhythm existwdss thought and language, and we
defend our definition as useful to creation, tratish and/or criticism through simples and
recursive operations.

Key-words: Lacan. KristevaDerrida. Rhythm. Dference

1 INTRODUCAO

Mesmo um musico bem-acabado tera dificuldade emidefque “€” ritmo, embora
certamente o sinta e compreenda. No campo datlitarée da semiotica em geral) o ritmo
também aparece como um dos fundamentos de umaibQac; traducdo e/ou critica. Neste
artigo iremos propor, ainda que no limite destaslaa, uma andlise ritmica relevante para
tais instancias. Inicialmente refletiremos a patérconceitos de Lacan (o n6 borromeano; os
significante-falico e mestre); de Julia Kristevas (@uatro praticas de significacdo) e de
Jacques Derrida (o suplemento e a clausura).

Abordaremos inicialmente o ritmo ligando a repeti@® significante-falico e a
diferenca ao significante-mestre. Analisaremosda@dapraticas significantes kristevanianas a
luz destes conceitos. Elaboraremos, entdo, umanicsdi operacional de ritmo — uma
sequéncia de diferentes significantes-falicos eifstgntes-mestres alternados dentro de uma
clausura — e exploraremos sua funcionalidade esnetxémplos “ortogonais”. um conto de
Poe, uma canc¢do de Bob Dylan e um comercial derewiel. Verificaremos a produtividade
dessa analise nos diferentes registros semidticdeb@aremos o elemento dhfférance

derridiana como ponto de partida futuro.
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2 CONCEITOS PRELIMINARES

Para abordarmos nosso objeto, iremos nos valeefx@es feitas ao redor de trés
tedricos da segunda metade do século XX e comeggédolo XXI, responséveis por
concepc¢Oes inovadoras, sobretudo no pensament® adibguagem. Referimo-nos a Jacques
Lacan (1901-1981), Julia Kristevage1941) e Jacques Derrida (1930-2004). Do améalgama
de conceitos e posicbes de cada um desses autysBos 0 instrumental para nos

aproximarmos de nosso problema.

2.1 EM TORNO DE JACQUES LACAN

Conhecido por seu “retorno a Freud”, Lacan releyps&canalise sob o olhar
estruturalista. E uma figura-chave para este amigcelaborar elementos para uma teoria
materialista do sujeito; igualmente, € um autoa@gntribuicdo ndo se limita a psicanalise,
mas que, por sua énfase na linguagem, contribuaugteoria literaria e outros campos.

De sua vasta obra — daremos prioridade as reflexfiessua maturidade -

abordaremos aqui o0 n6 borromeano e sua semiotica.

2.1.1 O no borromeano segundo Lacan: imaginanwdlico, real

Centro da reflexdo lacaniana sobre o sujeito, doodomeano é uma topologia
composta por trés anéis ou registros indissociaveimaginario, o simbolico e o real. Esses
trés dominios se encontram presentes concomitantema subjetividade: caso um deles se
rompa, os outros trés se vao igualmente. Mais thagdan postulara a existéncia de um elo
chamadasinthomegue garante a coesao dos outros e impede assitismaumas iremos nos
ater aos trés primeiros.

O imaginario é o dominio do que se costuma chareafodtro”, isto €, de uma
alteridade que ainda é subjetivamente apreengiviehaginario é ligado por Lacan ao estadio
do espelho, fase entre os 6 e 18 meses durantal @ guanca desenvolve interesse por sua
imagem especular. O ego da crianca € alienado ageim e depois essa propria alienacéo é
escondida. Reino da imagem, da imaginacdo, da lpascsemelhancas, € também o registro
do narcisismo e, com isso, da violéncia. Diremas@principal verbo no discurso imaginario

€ “identificar”, que se opde a um reconhecimenappamente dito.
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O simbdlico é o registro em que ocorre esse recimieato, € 0 sujeito se depara
com o Outro (com “O” mailsculo), uma alteridade aq#® pode ser apreendida. Aqui as
relacbes encontram amparo sob a Lei (ndo da pdaglee privada, antes da interdicdo do
incesto), e o sujeito se realiza através da lingoade aqui que o sujeito tenta lidar com seu
desejo, pois esta sempre relacionando-o ao dessfarordem simbolica, ou como diz uma
das maximas do psicanalista francés: “o desejoatiem € o desejo do Outro” (LACAN,
2001, p. 292). Além da linguagem, mas estruturamnocuma, esta também no simbdlico o
inconsciente.

Quanto ao real, coloca-se a principio a questagater se é possivel falar dele — o
real esta antes e além da linguagem. E um limit@sso cosmos (linguistico) toca o que esta
fora dele. Assim, a palavra-chave que predicalcéretgauma”. O real é o lugar da morte e da
violéncia, da psicose e do autismo. O real podeezalnvadir a subjetividade e rasgar o
anteparo de fantasia, precipitando o individuo ema woragem. A fantasia, assim, condi¢ao
do desejo, € também elemento protetor.

2.1.2 Elementos de uma semiética: significantasdéle mestres

Lacan subverte a posicéo tradicional da linguigtrogposta por Saussure (2003) em
gue o significante e o significado seriam os dados do signo; agora, com o psicanalista
francés, o significante gera o significado.

Podemos entdo entender dois tipos de conexdes:etafoncas, ditas também
paradigmaticas, pois acontecem em relagdegbsentia;e as metonimicas, ditas também
sintagmaéticas, pois existem em relagidgsraesentia.

Nas primeiras esta 0 mecanismo do recalque do somnte. Nas segundas, o
movimento infinito do desejo. Contudo, somente &taforas geram novo significado. Ha
dois significantes especiais que nos serao Uteamalise deste artigo: o significante-falico e o
significante-mestre.

O significante-falico, anotade® na representacdo algébrica lacaniana, remete a
narrativa edipiana infantil. Em outras palavrasarglo a crianca é pequena ela € uma com o
seu Outro (a mae); mas logo ela percebe que figitadamae. Isso € evidente, porque a mée
deseja (desejar € faltar), geralmente o pai. Assimrianca acredita que existe algo (um
significante) que a mée deseja. Forma-se a relaigdlica: crianga/méae/objeto-que-a-crianga-

acredita-que-a mae-deseja. Esse objeto é o sigmiéicfalicd.
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O significante-mestre, representado por sua vemnoc&(A), diz respeito a
qualquer ordem sécio-simbdlica. Quando ha um cdojumma cadeia de significantes, ha
sempre um significante que “falta” e que ao mesengpb “completa” essa cadeia. Ele é um
significante sem significado, uma fatia do real aumaterializacdo deonsenseSeu carater
real é especialmente Gtil no processo de tradumdotddos os sentidos) como se fosse uma

“alavanca” que permite erguer a dada cadeia défisgmtes.

2.2 EM TORNO DE JULIA KRISTEVA

Julia Kristeva é uma teérica francesa cuja obra tedyez pouco difundida no Brasil.
E responsavel, contudo, por um influxo de ideias campos da teoria literaria e dos estudos
feministas que fazem dela uma das pensadoras isru@avirada do século. Seu nucleo
tedrico diz respeito a pratica da significacdo,qdal destacaremos aqui uma analitica em

quatro elementos: a narrativa, a metalinguageenraate o texto.

2.2.1 A narrativa

Em termos kristevanianos, a narrativa € uma ecanaignificante em que as
dicotomias, ditas “diades pulsionais” existem grasicdo clara. Assim, temos um conjunto
de significantes que se opdem binariamente a ouBasa Julia Kristeva (1974, p. 86), a
narrativa € descrita desta forma:

O continuum corpéreo e ecoldgiae atravessa o nicleo pulsional [da narracao]
assim articulado € uma estrutura dicotbmica; aaesridade material é reduzida a
correlacdes de oposicdes (alto-baixo, bom-mau, raidota) que desenham a
geografia, a temporalidade, a intriga etc.

Uma gramaticalidade é obedecida. Segan Casmurroseja a revistad/eja, tanto
romances quanto mitologia, crénicas e novelas, éempessa pratica significante.

O “destinatario” da narrativa — que esta ligadatéueura do Edipo na vida familiar,
a luta pelo significante-falico — € sempre algu@mvocado a se reconhecer neste ou naquele
“eu” da narrativa.

Diremos, sem nos aprofundar, que em termos lacasian narrativa € uma

predicacao simbdlica do real.
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2.2.2 A metalinguagem

Na metalinguagem a diade pulsional € reduzida gesitividade. O destinatario é
outro “nds” ou “se” como 0 que escreve sob a matitesiana. Diremos, sem nos deter, que

a metalinguagem é uma clausura (logo elaboraresso¥ do texto.

2.2.3 A teoria

A teoria, também chamada por Kristeva de “contegdag diz respeito a uma
economia da significagdo em que o polo diadico énide, mas ndo sintetizado. Na
significacdo tedrica cabem a religido e a filosofisteoria € comum em enclaves dentro de
sociedades hierarquicas.

Acrescentamos, sem nos demorar, que a teoria éuptengento (logo mais a

definicdo) da narrativa.

2.2.4 O texto

No texto, pratica que reune todas as praticasiargey a pulsdo diadica se alterna
ritmicamente, as mudancas nas cadeias significat@sem por transformacgdes ritmicas,
lexicais e/ou sintaticas. Novamente Kristeva (197/494):

Isso a que nés chamamtexto difere radicalmente do simile contemplativo: o
binbmio pulsionak composto de dois termos opostos que ressurgealtemmancia,
num ritmo sem clausura. Predominancia do negati@@gressividade, da analidade,

da morte, mas que atravessa toda tese suscetilr@ dar sentido, passando além e
veiculando a positividade em seu percurso.

Quanto ao destinatario do texto, esse ndo exisf@ipmente: o texto € uma juncao
de territorios. Primeiramente trata-se de combimagéclusdo, destacamento, encaixe de
“partes” em uma “totalidade” — de palavras, formsms, cores etcdesde que investidas
pela pulsdo e somente issBm segundo lugar, essas partes tornam-se sigrdgae
sujeitos, ideologias, experiéncias etc. E em tevdagar, essa representacéo “vai pelos ares”.
Isso porque a carga pulsional que Ihe é inerentéfite a representacéo e a linguagem.

O texto esta diametralmente oposto a contemplacéo.

Diremos em termos lacanianos, sem, contudo nosuaqolarmos, que um texto é um

reflexo real daeal.
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2.3 EM TORNO DE JACQUES DERRIDA

Jacques Derrida é reputado internacionalmente anfipai da desconstru¢do”. De
fato, se esspraxis ja tinha raizes anteriores ao pensador francéspfo ele que ela ganhou
momento. Reteremos de seu pensamento — que ta@vgzossamos mais do que esbocgar — os
elementos de suplemento e clausura.

2.3.1 Suplemento

O suplemento diz de uma ldgica espectral, fantadrntag O suplemento significa
tanto uma adicdo quanto uma substituicdo. “Ao indes opor ‘A’ a ‘B’ (...) a
suplementaridade faz com que ‘B’ seja acrescerdada e substituida por ele” (ATKINS,
1985, p. 22). Assim, “A” e “B” ndo sao nem opost@sn equivalentes um ao outro nem “a si
mesmos”. Quanto a essa “espectralidade”, essejaasteisivel do suplemento, Derrida
(apudROYLE, 2003, p. 50) tece este comentario:

E a estranha esséncia do suplemento a de n&o #eess@éncia; pode nio ter sempre
acontecido. (...) literalmente, nunca acontecet#i ssmpre presente, aqui e agora.
Como se fosse, ndo seria 0 que €, um suplemektenos do que nada e ainda
assim, a julgar pelos seus efeitos, muito maisugorggda. O suplemento ndo é nem
uma presenca nem uma auséncia. Nenhuma ontologdgapgemsar sua operacao.

O signo é sempre diferente de si mesmo. O movimdatguplemento, assim, é
gerado pela auséncia de um “centro”, de um “trardEate”. A esse vazio cabera um signo
(temporariamente, fragilmente). Eleestarg mas nasera uma presenca ausente.

As nocOes de identidade e das dicotomias tradigoftzam/mal, mente/corpo,
masculino/feminino) séo abaladas por essa suplamdgde e seus rastros estremecedores.

2.3.2 Clausura

Como primeira aproximacdo, podemos dizer que asgtaué uma espécie de
moldura que enquadra algo daquela forma. Margenyikian, tratando da mesma situagcéo na
teoria literaria, sugere o fim das histérias deetist, em que “tudo se encaixa”, como
exemplo prototipico de clausura (HOURIHAN, 1997). desconstrucdo se colocaria
inicialmente contra isso, contra o fechamento adotem si mesmo, contra os valores que
tudo abarcariam. Porém, Derrida nédo defende simge® uma “transgressao” tanto
indesejavel quanto impossivel.
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Comentando o “teatro da crueldade” de Antonin AffaDerrida afirma que essa
proposta é uma busca da repeticdo daquilo queen&epste, um “limite mortal” principiado
por sua representacao.

Porque ela sempre j& comecou, a representaca@mé@aortanto fim. Mas pode-se
pensar o fechamento daquilo que ndo tem fim. Oafeemto é o limite circular no

interior do qual a repeticdo da diferenca se repetefinidamente. Isto é, o seu
espaco dgpgo (DERRIDA, 1971, p. 176 grifo no origina)).

Assim, a clausura é uma dupla negacéo do fim edkdade da metafisica.

2.4 RITMO

Estamos aptos a elaborar um conceito pratico dmoritAbordaremos sua
manifestacdo nas quatro praticas de significac&o,qume chegaremos a uma definicdo
operacional.

2.4.1 Ritmo das préaticas de significacdo

Vimos que a alternancia ritmica € uma das caratite$ do texto. Mas que espécie
de alternancia é essa que lhe confere suas pragasgulsionais? Conectamos a clausura a
nocéo de jogo, de um jogo que se da dentro desssuch, em um territorio. Logicamente, se
0 espaco dentro do qual o jogo se desse fosseod&kprde clausura, ndo poderia existir
ritmo, pelo menos ndo, como entendemos, um ritmeepével e compreensivel. E ao mesmo
tempo a légica “fantasmagérica” do suplemento aleléaz estremecer as dicotomias
tradicionais e estéaticas. O ritmo possui caradieass imaginarias, afinal, o sujeito busca
semelhancas que tenta relacionar entre si e conCelmo envolve significantes (liga-se a
“bateria de significantes” que compde o Outro edal nos fala Lacan), o ritmo é simbdlico.
E como mais-além linguistico tem caracteristicagisreUm labirinto imaginario, uma
composi¢cdo simbdlica, um brilho real: o ritmo e$igado ao significante-falico e ao
significante-mestre, seja pela diferenca, seja paaticdo. Repetindo e diferindo/deferindo,
0 ritmo joga com os significantes de uma ordem élicd dentro da clausura que a
“emoldura”. O ritmo néo € a forma. Ele é pré-formalsentido que € formador. Nao apenas
joga a parte contra o todo, mas o todo contra smoesuplemento enclausurado, suprimento
entrecortado de energia ao movimento, como nesise fdictica em que a aliteracdo
transforma o rumo do significado. Ai tocamos naatmeguagem, também ela dotada de um
ritmo, como veremos.
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Quando encaramos uma ordem socio-simbolica, € is@w ”que impulsiona a
interpretacdo. Ler essa cadeia de significanteslemwma analise ritmica, pois o ritmo € a
articulacéo entre o significante-mestre e o sigaifte-falico.

A diferenca é a relacdo entre o significante-mestieitmo de um texto.

Gerar, produzir a diferenca em um texto é tambécaasura-lo de modo a lhe dar
ritmo. A musica cursa no tempo a revelia do espagmagem pictdrica congela o tempo e
preenche o espaco: mas em ambos, o ritmo transtomaerialidade em sentido.

O que nédo tem, ou ndo entendemos como tendo riémimsignificante. Cabe
perguntar sobre o papel da diferenca. Na diferefagaovo”, na repeticdo, o “de novo”.

Busquemos assim a diferenca e a repeticdo no @tmoada uma das préticas significantes.

2.4.2 Ritmo narrativo

Como na narrativa as dicotomias estao presenigas®f opondo-se umas as outras,
gerando um campo simbalico cujos significantesosecam a disposicao para a identificacao
(imaginaria) do destinatario, o significante-faliesta sempre no horizonte da interpretacao,
dobrando a linguagem do Outro, como um corpo qu®e,sua gravidade, dobrasse o continuo
espaco-tempo de que nos fala a geometria da idid. O significante-falico traz o ritmo
para o polo da repeticdo, da identidade do “euedeptor consigo préprio.

Esse ritmo nos fala da polissemia de “familiartoig, o que é domeéstico, da casa; e
em um sentido mais recente, do que ja foi muitaeveisto e ouvido. A narrativa repete: em
sua forma prototipica, isto €, o0 mito, a narraévainda o representante da natureza que mora
sob o mesmo teto que 0 homem. O mito é por exdalénterreno das oposi¢des significantes
vistas no espelho, imaginadas, e a histéria depassagem para a €gide da Lei. O mito é
assim inquestionavel, pois seu significante-fal@amo um buraco negro, ndo deixa escapar a
luz do sentido simbodlico.

Em seu estado maximo de repeticdo ritmica, a narae torna a interpelagédo
ideoldgica cujo tedrico por exceléncia é Althuqd®99, p. 27): “tu és”. Nesse caso extremo,
a diferenca se relaciona diretamente com o sigmifeemestre. Ser diferente, ai, € ser real.

O ritmo narrativo se relaciona, portanto camepeticdo do significante-falico e a

diferenca do significante-mestre.
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2.4.3 Ritmo metalinguistico

Quando uma ordem sdcio-simbdlica organiza o/de atn&ando a atencdo do sujeito
para isso, entdo jA comecamos a entrar no terranmetalinguagem. Como dissemos, a
metalinguagem € uma clausura do texto. Ela teialipa o ritmo do texto. O “nds” (ou “se”)
que escreve a metalinguagem € 0 mesmo que a lacs tem sujeito que, ao contrario da
multiplicidade de “eus” da narrativa, € um pontal qual um ponto em um eixo de
coordenadas cartesianas.

Aqui rege a positividade da dicotomia, um dos lagléavorecido”. O significante-
falico é claramente reconhecivel, sem haver nisgergificacdo narrativa. Por outro lado, o
significante-mestre € o proprio destinatario, oulhme um destinatario que naquelas
condi¢des percorra 0 mesmo trajeto (enclausuresoméerritorio) que o emissor “original”.

O ritmo metalinguistico se relaciona, portanto c@mrepeticdo do significante-

mestre e a diferenca do significante-falico.

2.4.4 Ritmo tedrico

Na teoria, ou contemplacdo, as dicotomias se eramuontigadas sem sintese.
Dissemos também que ela é um suplemento da natratiteoria é lugar assim déissandos
linguisticos, de in(ter)vencdes lexicais, sint&jodiscursivas; ao mesmo tempo seu emissor
encontra-se sempre em uma posicao privilegiadasdfiica ou religiosamente. Alids, o
préprio emissor é enclausurado no que suplemenestante.

O significante-falico é multiplicado em toda a pratde significacdo. Ele ndo esta
em um ponto (seja em relacdo a uma dicotomia, @@eaisado positivamente). Com 0s
multiplos significantes-falicos, ndo pode haver ndantificacdo nem reconhecimento, mas,
justamente, contemplagao.

O significante-mestre por sua vez estd no proprio de significar, na propria
“escrita” daquele sujeito. Ele forma uma unidade ap Outro. Diremos que o significante-
mestre tedrico é a teoria: paradoxalmente, elms®pleta a si mesma, e ela falta a si mesma.
Esse motivo, especulamos, explica sempre a “falt@smo no sistema filosofico mais
rigoroso. O significante-mestre da teoria € sualet

O ritmo tedrico se relaciona, portanto camrepeticdo do significante-mestre e a

repeticdo do significante-falico.
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2.4.5 Ritmo textual

Contrario a teoria, ou contemplacdo, o texto adtezntre as diades ritmicamente.
Essa € a prética de significacdo ritmica por exc&é Juncdo de territorios, o texto releva,
termo proposto por Derrida (2004) para traduzAushebenhegeliano, as dicotomias. Sem
destinatario, sem emissor, o texto ndo se deisang de modo algum a um sentido univoco.

No texto notamos que o significante-falico € sengbegdrico. Ou, em outro sentido,
digamos, ler textualmente é ler o significanteef@lcomo alegérico. Assim, o significante-
falico é polissémico localizavel, mas nao identificavel nem reconhelciContudo, ndo se
presta a contemplacéo teorica. Antes conduz aropfeedo estética, ideal e ndo conceitual
(SCHOPENHAUER, 2003).

No texto ao mesmo tempo ha um significante-mesies aparentemente dotado de
um sentido. Diriamos que o texto da sentido aq edalé um reflexo significante do real.
Dessa forma, o significante-mestre do texto sexaqma muito daquilo que Lacan chama de
objeto pequeno ssempre elusivo e fugidio, objeto-causa do desejoil@que é inefavel e
indefinivel e que movimenta o desejo, a poeticidimpoético.

Diremos que no texto se da esta relagadiferenca com o significante-falico e a

diferenca com o significante-mestre.

2.4.6 Um pequeno ritornello

Observamos a relacdo entre significante-falico gnificante-mestre nas quatro
praticas de significacdo. N&o hd, é claro, comsodiar essas quatro praticas ao analisarmos
um objeto. Ha sempre algo das quatro praticasramium texto qualquer e, se salientamos
um aspecto em detrimento do outro, € por nossgmetacdo, com todas as dificuldades que
0 ato de interpretar traz para a reflexao te6Rcalemos resumir nossa andlise sobre o ritmo

das préticas de significagdo do seguinte modo:

PRATICA SIGNIFICANTE -FALICO SIGNIFICANTE -MESTRE
Narrativa Repeticdo Diferenca
Metalinguagem Diferenca Repeticdo
Teoria Repeticdo Repeticdo
Texto Diferenca Diferenca

Quadro 1 - Ritmos das quatro préticas de significaip
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2.4.7 Uma definicdo operacional de ritmo

Ritmo € uma sucesséao de diferentes significantetrasee significantes-falicos que

se alternam numa clausura.

3 DISCUSSAO

Em nossa discussao exploraremos inicialmente nomsceito em trés exemplos

“ortogonais” e depois “rocaremos” a questaalidf&ranceem Jacques Derrida (2004).

3.1 EXPLORANDO A DEFINICAO COM EXEMPLOS

Para explorarmos a possibilidade e os alcancea ftl@ssulacéo, iremos abordar trés
exemplos distintos. Na algebra tem-se por costuahe m “ortogonalidade”, isto €, a
propriedade dos vetores que tém produto escalan; rerh termos de engenharia a
ortogonalidade é muito Util, pois permite desenephetores independentes, de tal forma que
€ possivel verificar facilmente um mecanismo deésib. Assim, buscaremos trés
exemplos/vetores, mais ortogonais possiveis, semog de contato.”

Trataremos aqui do con®erenice,de Edgar Allan Poe; da can¢cB&owin’ in the
Wind, de Bob Dylan e o comercial de televisgord Fusion Daqui a 5 Anogja agéncia
publicitaria JWT. Esperamos que seja possivel @xeetar a operacionalidade do conceito

com estes exemplos, que dialogam com “midias” elifies e séo tao distintos.

3.1.1 O ritmo de Berenice

O contoBerenicede Edgar Allan Poe é uma histéria narrada em prinyg@ssoa; o
narrador, Egeu, € um aristocrata que desenvolvemania, e que pretende se casar com sua
prima, Berenice. Essa, por sua vez desenvolveaps. Morbidamente, o narrador cria uma
fixacdo monomaniaca pelos dentes dela. Sua prinneerrou melhor, cré-se que ela morre
devido a epilepsia —, e o narrador, incénscio entarpor, viola seu timulo e Ihe arranca os
dentes. O conto se encerra com um dos criados aeda o narrador e contando-lhe que
sua noiva ndo estivera morta de fato; o narradoergae e derruba um pote cheio de

“substancias brancas e de aparéncia de marfim” (R@@, p. 13).
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Em Berenice,a personagem-titulo € o significante que colocaneavimento o
desejo do narrador e organiza a partir dessa oaie&onomia textual e libidinal do conto. E
seu significante-falicog(). Berenice estrutura o fluxo desejante no texmnfesmo tempo os
seus dentes sédo o significante-mestre-5(sua visdo é profundamente traumatica para o
narrador: “Quisera Deus que eu jamais os tivesséeowplado, ou que fazendo-o, tivesse
morrido!” (POE, 1990, p. 12). Notamos que esses dignificantes se alternam em um total
de 18 repeticbes ao longo do texto. Representarsigagao, usando a notacdo de matemas

proposta por Lacan.

Tabela 1 - Representacdo Ritmica no con®erenicede Edgar Allan Poe

Pulso| 1| 2| 3| 4 5 ¢ 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18

Sign. (¢ o[ |o o 0 o 0| SA ¢ | SA SA |[SA |[SA |¢ |SA ¢ |o

Proporiamos a divisdo da clausura (o conto) emntr@mentos ritmicos: de 1-7,
uma introducao; de 8 a 14, wrescendog de 15-18 uma cadéncia. Quanto a esse fim cabe a
surpresa causada perno ultimo “pulso”, ao invés do significante-mestjee seria de se
esperar para alternar com o 17 prévio. A Ultimaegrdo conto remete a uma espécie de
anafora real. Poe, portanto, “vela” o real, e ®lhmento contribui para o texto. Leiamos a
altima frase do conto, em que o narrador se dedmateuvir o seu servo lhe dizer que sua

noiva, que fora enterrada, nao esta morta:

But | could not force it open; and in my tremosiipped from my hands, and fell
heavily, and burst into pieces; and from it, withradtling sound, there rolled out
some instruments of dental surgery, intermingleth whirty-two small, white and
ivory looking substances that were scattered tofemdbout the floor (POE, 1990,
p. 13).

Ai o real esta velado, e paradoxalmente mais etedénum suplemento do real. Se

traduzissemos essa situagdo para uma disposid@@agcamo um poema, poderiamos ter:

But | could not force it open;
and in my tremor it slipped from my hands,
and fell heavily, and burst into pieces;

and from it, with a rattling sound,
there rolled out some instruments of dental surgery
intermingled with thirty-two

small,
white
and
ivory
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looking substances
that were scattered
to and fro

about the floor.

E possivel distinguir melhor assim o ritmo dessasagem crucial. Verificamos a
recorréncia de “and” na primeira e segunda estmfego com termos curtos na terceira, e
mesmo uma sutil aliteracao “to and fro / aboutftber”. Sdo algumas possibilidades visiveis

em uma analise ritmica, na prosa literaria, esjgaaifente no conto.

3.1.2 O ritmo de blowin’ in the wind

Blowin’ in the windé uma canc¢éo escrita por Bob Dylan e lancada nadiseaThe
Freewheelin’” Bob DylanSignificativa de sua época, a cancdo foi reputagla pevista
Rolling Stonecomo a numero 14 na lista das 500 maiores cancée®dbs 0s tempos
(WIKIPEDIA, 2010).

A cancdo tem trés partes: em cada parte ha tré&osveam forma de pergunta
(comecando pohow many, e a resposta duas vezése(answer my fried is blowin’ in the
wind), e por fim uma melodia na gaita. A analise rianitessa cancao coloca um problema
inicialmente, isto €, que ha a letra cantada emo. 80, portanto, dois eixos significantes.
Entretanto seu encontro, sua fusdo, é bastantdesine tomarmos a parte A (perguntas), B
(resposta) e C (gaita) veremos que ha uma “dist@ol letra/som. Na parte A, a letra varia
sobre uma mesma melodia. Na parte B temos sempes@aa letra sobre a mesma melodia
(refrdo) e em C temos sempre a mesma melodia, emsledra alguma. Como B e C se

repetenipso factg nés os ligaremos ao significante-falico.

Tabela 2 — Analise ritmica da cancablowin’ in the windde Bob Dylan

A B C
Primeira Estrofe S@A) (0] 0]
Segunda Estrofe SA) (0] 10)
Terceira Estrofe SA) (O] 0]

A letra vai perdendo progressivamente presencaassagem de A para B e de B

para C. Buscando o real, examinamos as 9 “perduhdiasecédo A e buscamos um paradigma.
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No trecho A deblowin’ in the windha sempre uma construcdo do tipo “quantos....
antes de... ?”, e trata-se sempre de significatienfcuja repeticdo/duracdo é inquirida antes

da realizacao do significante-mestre, da “chegadaal”.

How many roads must a man walk down

Before you call him a man?

Yes, 'n’ how many seas must a white dove sail

Before she sleeps in the sand?

Yes, 'n’ how many times must the cannonballs fly

Before they're forever banned?

How many years can a mountain exist

Before it's washed to the sea?

Yes, 'n’ how many years can some people exist

Before they're allowed to be free?

Yes, 'n’ how many times can a man turn his head,

Pretending he just doesn't see?

How many times must a man look up

Before he can see the sky?

Yes, 'n’ how many ears must one man have

Before he can hear people cry?

Yes, 'n’ how many deaths will it take till he knows

That too many people have died?

How many..., before...?

How manyy, before S

Quadro 2 - Letra deblowin’ in the windde Bob Dylan

O ritmo de Dylan é, nesse sentido, revolucionasaanedida em que pergunta nao
pelo real, mas sim pela emergéncia dele, pelaetiéer que nasce rompendo a repeticdo. A

analise, evidentemente, pode ser ainda mais ddtatlmque a que aqui esbo¢camos.

3.1.3 O ritmo do comercial Ford Fusion daqui a &san

O Ford Fusioné um automovel da categoria seda cuja producaeoestm 2009.
Seu comercial foi produzido pela agéncia de puddide JWT e dura cerca de 1 minuto
(YOUTUBE: 2010) e foi langado em junho de 20009.
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O comercial mostra inicialmente trés executivosgt@mens e uma mulher) em um
restaurante. A mulher pergunta ao mais jovem dasehs: “onde vocé pretende estar daqui a
cinco anos?”. Corta a cena para esse homem dioigiriebrd Fusion (com varias tomadas de
angulos diferentes do carro atravessando uma astaadsom da musidalack in blackdo
grupo derock AC/DC), e entdo mostra-se a mulher ao lado do hanvaita para a cena do
restaurante e o homem por sua vez retorna a pargumtulher. Ela faz cara de pensativa e
novamente a cena € cortada pafoal Fusionna estrada, ao som de AC/DC, mas dessa vez
a mulher aparece no banco de tras, de 6culos essedemdo jornal. Corta entdo para a cena
com oslogando produto: “Quem dirige o noweord Fusionfez por merecer”.

Identificaremos o significante-falicapY ao automovel, o objeto de cobi¢ca nesse
discurso. Mas entdo qual é o significante-mestre@e®a em que glogané mostrado e
pronunciado possui um Obvio indice metalinguistit@mbrando que na pratica de
significacdo da metalinguagem o significante-messta ao lado do receptor, podemos liga-
lo ao sujeito (também no sentido de “assujeitadpi@ “fez por merecer”. Quem fez por
merecer?

No nivel imaginario a publicidade propde uma ide#@cao com base na divisdo
sexual 6u mulherou homem), e nos descreve suas fantasias para o.fdsiituas envolvem
o carro-falo, contudo a posicdo da mulher mudeao lado,ou atras. Na segunda fantasia, a
mulher se vé numa situacao diferente, mas quemedainda é o homem. “Quem dirige fez
por merecer’. Notamos o tempo verbal, pois a fawere do comercial € “onde vocé
pretende estadaqui a cinco ana$ Distinguimos trés tempos, cada qual dotado de um
significante.

Primeiramente, um tempo presente no comercial, co@mogo executivo. Em
segundo lugar, um tempo futudo subjuntivono comercial, ou, a fantasia com a posse do
carro. Em terceiro lugar, uma situacdo atemponal,“presente gnémico”, ou, a clausura
ideoldgica, o “amém”. Entendemos aqui a ideologian@ predicacdo imaginaria do real
(ESTE AUTOR, EM OUTRO LUGAR, ANO TAL). Teriamos foelmente assim:

Tabela 2 — Uma representacéo ritmica de acordo comtempo da enunciacéo no
comercial Ford Fusion Daqui a 5 Anos

Tempo Presente Fut. Subj. Presente Fut. Subj Atemporal

Significante 0 0 @ [0 SA)
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Embora o automével em si ndo apareca no “presesle’estd de fato presente em
todo o comercial, mesmo 0 homem e a mulher séegrigtara dirigi-lo Tomando emprestada
a nocao que utilizamos na can¢ado de Bob Dylanamwedrmos um fragmento de construcao
sintatica, podemos recriar o comercial dessa forma:

Onde... ? L&... Onde... ? L4... E!

Ondeg? Lag. Ondep? Lag. E S(A)!

Naturalmente, o comercial impde uma diferenca solmexeptor, ja que so se dirige
a um “n6s” que pode “fazer por merecer”. Propomes @ clausura ideoldgica seja tida como

caracteristica do género comercial; deixamos drgrésa intuicdo para outras analises.

3.2 SOBRE ADIFFERANCE

ApoOs termos explorado as possibilidades de um doneesso de ritmo, queremos
ainda discutir um elemento importantissimo paragues Derrida e relevante no atual
contexto, a saber, différance. Nem propriamente conceito nem exatamente palavra,
deliberadamente grafada “errada” com um “a” mudronunciavel, ela remete a deferir e
diferir. Um significante remete sempre a outrosificantes, e a todos 0s outros significantes
do espaco em que se encontra enclausurado. Oicagiéf defere sentido ao significado e
difere de outros significantes. Aqui, Derrida fasteecomentario um tanto denso sobre a
différance.

E devido adifféranceque o movimento de significacédo é possivel apeeasada
elemento tido como ‘presente’, cada elemento apadecna cena da presenca, seja
relacionado a algo além de si, assim mantendo @leigtrsi a marca do elemento
passado, esse traco estando relacionado ndo mempea chamado de futuro do
gue é chamado de passado, constituindo o que éadathe presente por intermédio

dessa mesma relacdo ao que ndo é: o que absoltdéandn é, nem mesmo um
passado ou futuro como um presente modificado (OBRR1982, p. 13).

A différance “€”, assim como o suplemento, um elemento paradoxa,difere a

presenca de si mesma ao passo que a torna possieegspécie de dimensao a-significante.

4 CONCLUSAO

Propomos com este artigo um conceito operacionatrde para a analise literaria e
semidtica em geral. Para tanto, refletimos a pairconceitos de Jacques Lacan, Julia
Kristeva e Jacques Derrida. Do primeiro elaboramné borromeano (imaginario, simbalico
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e real) e parte de sua semidtica (significantedake significante-mestre). Da segunda,
observamos a taxonomia das praticas de significagaoativa, metalinguagem, teoria e
texto). Do terceiro retiramos os termos suplementtausura. Em nossa pesquisa ligamos o
significante-falico a repeticdo e o significantestne a diferenca. Procedemos entdo a
examinar nossa classificacdo de praticas signiftsaa luz dessa relacdo. Observamos o
seguinte: na narrativa, ha a repeticdo do sigmfesgalico e a diferenca do significante-
mestre; na metalinguagem a diferenca do signifecéalico e a repeticdo do significante-
mestre; na teoria a repeticdo tanto do falico qudntmestre; e no texto a diferenca tanto do
falico quanto do mestre.

Propusemos entdo um conceito operacional de rititrap é uma sucessdo de
diferentes significantes-mestres e falicos quelsgrnam numa clausuraExploramos essa
definicdo em trés exemplos “ortogonais”. Em um cotk¢ Poe detectamos uma concluséo
falica “velada”; em uma cancdo de Bob Dylan ouvimosritmo revolucionario invocando o
real; em um comercial de televisdo, vimos o funaibanto de uma clausura ideoldgica. Por
fim abordamos como ponto de partida futuro o eléemdadifférance,que entendemos como
algo que defere sentido ao significado e difersigisificantes em relacdo uns aos outros.

Para concluir, diremos que o ritmo esté entre ca@ento e a linguagem. Estes dois
se formam no contato um com o outro, um contaioudado pelo ritmo. Consideramos que
nossa proposta de uma analise ritmica neste arftigportante, pois envolve uma linguagem
do pensamento e um pensamento da linguagem paféca, @ traducdo e/ou a criacao, na
medida em que permite abordar seus objetos conmgpbaravés de operacdes ritmicas simples

e recursivas.

NOTA DE FIM

' Em Freud ainda n&o é claro se o falo é o érgasasenasculino ou n&o. Para Lacan n&o ha dvidatooéf
um significante.
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