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TEXTO DE
APRESENTACAO

O 5° Coléquio Internacional de Semidtica da UERJ — 52 COLSEMI
- é resultante de um trabalho iniciado em 2002, a criagdo do Grupo de
Pesquisa “Semidtica, leitura e producéo de textos” (SELEPROT), entao
liderado pelas professoras Darcilia Marindir Pinto Sim&es (UERJ) e Nicia
Ribas D’Avila (UNESP). Em 2007, o 12 COLSEMI aconteceu acoplado ao
IX Férum de Estudos Linguisticos da UERJ. Em 2009, o 2° COLSEMI ja
se constituiu autonomamente e viu 0 sucesso de seus objetivos, uma
vez que contou com a participacdo de 380 estudiosos. Em 2010, o 3¢
COLSEMI surpreendeu a organizacgéo, pois contou com a presenca
diaria de mais de 300 pessoas, tendo aproximadamente 500 inscritos

entre pagantes, convidados e isentos (alunos de graduacéo).



Em 2012, 0 4° COLSEMI reuniu mais de 600 pesquisadores advindos
de diferentes regides do Brasil, principalmente do Nordeste, e também
professores-pesquisadores de universidades estrangeiras (Universidade
da Beira Interior- Portugal, Universidade de Turim e Universidade de
Roma Tor Vergata- ltalia). Atualmente, o grupo SELEPROT é liderado
pelas professoras Darcilia Marindir Pinto Simdes (UERJ) e Ana Lucia
Monteiro Ramalho Poltronieri Martins (IFFluminense).

O 52 Coléquio Internacional de Semidtica da UERJ realizou-se
em trés dias consecutivos. O dia 20 de maio de 2015 destinou-se
aos minicursos e as comunicagdes orais em grupos teméaticos ou
individuais. No dia 21 de maio, houve a abertura oficial do evento com
o pronunciamento das autoridades da UERJ, seguido de conferéncia,
mesas-redondas, sessdes de pdsteres e atividade artistica. No dia 22 de
maio, houve novas mesas-redondas, sessdes de posteres, conferéncia
de encerramento, atividade artistica e atividade de confraternizacéo.

Por intermédio de encontros académicos como o 52 COLSEMI,
a universidade brasileira objetiva a meta de trocar ideias e buscar o
aperfeicoamento de paradigmas de trabalho técnico-académico e
cientifico, que tragam efetivos beneficios para a educacéo brasileira, em
todos os niveis. Cumpre esclarecer que os membros do SELEPROT, dos
Setores de Portugués e de Italiano do Instituto de Letras e os projetos
LABSEM e DIALOGARTS associaram-se, a fim de dar visibilidade a suas
pesquisas e producdes no campo da Semidtica e, a0 mesmo tempo,
trazer pesquisadores de universidades nacionais e internacionais para
um dialogo, em prol do amadurecimento tedrico, do aperfeicoamento dos
meétodos de pesquisa €, também, de nossas praticas socioeducacionais,

como bem mostram os trabalhos que comp&em a coletanea.



Os textos que se apresentam nos diversos volumes desta coletanea
inserem-se, em sua maioria, nos estudos voltados as diferentes linhas da
Semidtica, disciplina reconhecida como a ciéncia dos signos. Observamos
que muitos trabalhos se voltaram para o ensino de lingua materna, o
portugués do Brasil, com a finalidade de mostrar que a Semidtica,
juntamente com outras disciplinas, ajuda a concretizar os dois eixos
de pratica de linguagem que constituem, atualmente, os Parametros
Curriculares Nacionais (os PCN): as praticas de uso da linguagem e
as praticas de reflexdo sobre a lingua e a linguagem. Nesse sentido,
compreende-se a semiodtica como uma ciéncia dinamica, visto que
os diferentes tipos de signos, sejam verbais, sejam ndo verbais, estao
sempre em mutacgao, seguindo o percurso socio-histoérico-cultural da
sociedade em que vivemos. Assim, esperamos que VOcé, leitor, possa
usufruir dos trabalhos que constituem os trés volumes desta coletanea.

Porém, antes, é preciso perguntar: “Trouxeste a chave?”.

Ana Lucia Monteiro Ramalho Poltronieri Martins

Claudio Manoel de Carvalho Correia



PEIRCE E
“A CARTOMANTE”

Willian Lima de Sousa (UFPB)*

Doutorando no Programa de Pés-graduagédo em Letras (UFPB)



1. INTRODUCAO

O texto literario permite uma série de incisdes analiticas. Com base
nesta afirmacéo, a falacia de que uma obra literaria estéa esgotada no
gue concerne as revisitacdes analiticas cai por terra. Ao estabelecer um
corpus, uma categoria analitica e uma base tedrica, uma obra pode ser
analisada inUmeras vezes, pois a relacéo entre os trés elementos citados
anteriormente possibilita novas leituras sobre um objeto extensamente
examinado criticamente.

Esse predmbulo visa justificar a escolha de “A Cartomante”,
de Machado de Assis, como corpus para essa analise. Na contistica
machadiana, cerca de duzentos contos, uma obra nitidamente conhecida e
estudada ¢é “A Cartomante”. Na bibliografia critica sobre a obra em questéo,
percebemos uma série de andlises que elencam esse conto de Machado
de Assis como corpus. Entretanto, voltamos nossa atencéo para o epilogo
da diegese, ou seja, delimitamos a parte final da narrativa, precisamente
0s eventos precedentes ao encontro entre Camilo e a cartomante. Isso ndo
quer dizer que outros trechos da narrativa seréo desprezados, todavia,
nos deteremos criticamente no desfecho do conto, principalmente a
leitura feita por Camilo ao se deparar, na Rua da Gléria, com o céu e o
mar dando um abraco infinito e as consequéncias dessa leitura.

Tomamos como categoria analitica o termo “semiose ilimitada”
visando analisar, pelo menos, duas leituras distintas de alguns elementos
endoféricos e exofdricos presentes no corpus que favorecem dois tipos
de leitura, uma positiva € outra negativa. Utilizamos as contribuicfes

tedricas de Peirce!, pois percebemos sua funcionalidade no processo

1 As leituras de Décio Pignatari e de Expedito Ferraz sobre os conceitos tedricos de
Peirce serdo cotejadas nessa andlise.



de traducdo do mundo. Logo, o leitor/tradutor sera influenciado a ver/
ler os multiplos significados de um signo em uma obra literaria. Por se
tratar de um conto, alguns elementos da teoria do conto, de Ricardo

Piglia, serado utilizados.

2. DISCUSSAO TEORICA

Paul Zumthor, Louis-Jean Calvet, Alberto Manguel abordam em seus
estudos que o ato de leitura transcende o verbal; o ndo-verbal também
pode ser lido e interpretado. Zumthor e Calvet desenvolveram seus
estudos descrevendo a funcionalidade do ndo-verbal em comunidades
agrafas. Manguel pontua as multiplas formas de leituras realizadas por
nos, humanos, e uma delas concerne a capacidade que temos de ler
imagens. Os autores citados descrevem como ocorre 0 processo de
leitura, porém, as ferramentas que possibilitam essa leitura est&o diluidas
em seus textos. Acreditamos que todos esses autores, de alguma
forma, carregam em suas leituras alguma influéncia das contribuicoes
de Charles Sanders Peirce.

A semidtica peircina indica que todo signo € passivel de leitura.
Desse modo, sua elaboracéo tedrica transcende a dtica da linguagem
verbal; o n&o-verbal também € privilegiado em seu modelo tedrico.

Outro fator preponderante no modelo tedrico de Peirce é a
caracterizacdo do leitor. Este € tido como um “tradutor do mundo”, sobre
ele estd a capacidade de perceber o mundo de diversas maneiras.
Logo, somos capazes de olhar para um Unico objeto e tecermos varias
leituras. Se temos essa possibilidade de uma leitura plural de signos em

nossa vida automatizada, no caso da obra de arte, a disseminacéo de



significados é ainda maior. Sobre literatura, Ezra Pound (2006) sinaliza

para duas caracteristicas intrinsecas desse tipo de arte. S&o elas:

1) “Literatura € novidade que permanece novidade” (POUND,
2006, p.33).

2) “Grande literatura é simplesmente linguagem carregada de
significado até o maximo grau possivel”. (POUND, 2006, p.40).

As duas afirmacdes de Pound implicam que a potencialidade
de significagcdes em um poema, um romance, um conto € substancial,
logo, ndo temos relacdes Gbvias entre signos nas artes. A literatura s6
permanecera novidade para um mesmo leitor, se a carga de significados
for extremamente ampla.

Outra caracteristica da obra de arte que corrobora com o pensamento
de Pound ja foi demonstrada pelos formalistas russos, precisamente
0 processo de desautomatizacdo da linguagem em obras literarias.
Estabelecendo uma comparacédo com a linguagem objetiva, a linguagem
cotidiana visa eliminar a pluralidade de significados. Na linguagem artistica,
observamos uma intensificagédo da multiplicidade de significados. Tendo em
vista essas especificidades em um texto literario, o processo de traducao
por parte do leitor € instavel, pois a arte desestabiliza os significados fixos.
Dito isto, a literatura obriga o leitor/tradutor, no processo de leitura, a ver/
ler os diversos sentidos de um signo.

A possibilidade que temos de ler/interpretar um signo de
varias maneiras foi denominado por Peirce de semiose ilimitada, este
procedimento implica dizer que, ao concebermos um novo signo,

estamos necessariamente alicercados em um signo anterior. Segundo



Peirce (2012), esse movimento continuo de traducdes pode ser
interrompido, entretanto dificilmente chegara a uma traducao final. Nao
€ nosso objetivo fazer uma resenha critica dessa teoria nesse momento,
contudo, essas consideracdes s&o importantes para adentrarmos na
esfera analitica do conto machadiano. A partir da relac&o entre teoria e
corpus, observaremos as contribuicdes de alguns conceitos da teoria

peirceana para o entendimento estético do texto artistico.

3. ANALISE TEXTUAL

Iniciemos nossa leitura critica de “A cartomante” in media res.
Trés citacOes sao imprescindiveis para iniciarmos essa leitura analitica.
Vejamos:

(1) No dia seguinte, estando na reparticéo, recebeu Camilo este
bilhete de Vilela: “Vem j&, j4, a nossa casa; preciso falar-te sem demora”.
Era mais de meio-dia. Camilo saiu logo; na rua, advertiu que teria sido
mais natural chama-Ilo ao escritério; por que em casa? (ASSIS, 2005, p. 51).

(2) — As cartas dizem-me...

Camilo inclinou-se para beber uma a uma as palavras. Entdo ela
declarou lhe que néo tivesse medo de nada. Nada aconteceria nem
a um nem a outro; ele, o terceiro, ignorava tudo. N&o obstante, era
indispensavel muita cautela: ferviam invejas e despeitos. Falou-lhe do
amor que os ligava, da beleza de Rita. . . Camilo estava deslumbrado. A
cartomante acabou, recolheu as cartas e fechou-as na gaveta. (ASSIS,
2005, p. 54).

(3) A verdade é que o coracao ia alegre e impaciente, pensando

nas horas felizes de outrora e nas que haviam de vir. Ao passar pela



Gldria, Camilo olhou para o mar, estendeu os olhos para fora até onde
a agua e o céu dao um abraco infinito, e teve assim uma sensacéo do
futuro, longo, longo, interminavel. (ASSIS, 2005, p. 55-56).

Estamos diante de trés fases relevantes da narrativa. Camilo recebe
o bilhete de Vilela. No trajeto até o encontro com esse, entra na casa da
cartomante que Ihe restaura a paz de espirito. Ao deixar a presenca da
cartomante, Camilo faz uma leitura positiva dos signos céu e mar e sente-
se confiante para o encontro com seu amigo de infancia. O leitor fica
intrigado; o tridangulo amoroso foi desvendado por Vilela? A cartomante
esta certa em seus vaticinios referente ao futuro do consultado? Estes
guestionamentos sao elucidados em nossa leitura ordinaria do conto.
Porém, outros elementos que estdo cifrados nessa narrativa permitem
um conhecimento antecipado do desfecho dessa obra.

A primeira citacdo que fizemos do conto sinaliza, na perspectiva
do leitor, para a descoberta da traicdo por Vilela. Nesse momento da
diegese, o leitor infere que Vilela é conhecedor da relacdo amorosa entre
sua esposa Rita e seu melhor amigo Camilo. O bilhete com a seguinte
frase: “Vem ja, ja, a nossa casa; preciso falar-te sem demora”, causa uma
instabilidade espiritual em Camilo. Até esse momento da narrativa, esse
personagem € caracterizado por um ceticismo flagrante. O descrente
Camilo busca alivio espiritual nas palavras de uma cartomante, temos
um novo personagem, a descrenga de outrora cede lugar a supersticéo.
Esse € um momento de excecdo nessa narrativa, pois o trajeto desse
personagem no decorrer da histéria sofre uma ruptura significativa, ha
uma modificagdo no comportamento do personagem, o cético de outrora

cede lugar ao mistico Camilo.



No conto, temos uma série de evidéncias dessa alteragé&o no
comportamento de Camilo. Desde o inicio da histéria, os indicios da
descrenca de Camilo sdo facilmente percebidos pelo leitor. A primeira
referéncia de incredulidade dessa personagem € observada nas primeiras
linhas do conto. O narrador inicia citando uma frase contida em Hamlet,
“Hamlet observa a Horacio que ha mais cousas no céu e na terra do que
sonha a nossa filosofia” (ASSIS, 2005, p. 47). Retificando, essa frase
¢é proferida por Rita e enderecada a Camilo. Ao ouvir isso, a reacao
de Camilo é o escarnio. Rita diz: “Ria, ria. Os homens nédo acreditam
em nada” (ASSIS, 2005, p. 47). Outra referéncia direta a auséncia de
crendices desse personagem concerne ao questionamento feito a Rita
sobre a crenca de sua amante nas palavras de uma Cartomante, ele
diz: “Tu crés deveras nessas cousas?” (ASSIS, 2005, p. 48). Por fim,
o narrador descreve que na infancia, Camilo era muito supersticioso,
porém “aos vinte anos desapareceu”, “Camilo ndo acreditava em nada”.
Ao entrar na casa da cartomante, essa estabilidade no comportamento
do personagem rui, todas as supersticbes do passado voltam e iréo
influenciar sua leitura de mundo, ou seja, sua traducéo de signos.

Na terceira citagdo, nos leitores, temos acesso a traducéo feita
por Camilo da relagdo entre os significados de céu e mar, em sua
perspectiva, dando “um abracgo infinito”. O personagem faz uma leitura
precipitada e positiva dessa visao, pois confia decisivamente nas
palavras da cartomante. Porém, como afirma Pound, as imagens na
literatura carregam uma multiplicidade de significados, entendemos
também que, em uma obra literaria, os significados n&o sdo estaveis,
por meio dessa instabilidade, podemos ler a visdo do céu € mar a partir
de duas ¢ticas distintas:



12) Leitura endofdérica ou positiva: os elementos que estdo
disseminados no texto, na ética de Camilo, permitem uma leitura positiva;

22) Leitura exoférica ou catastréfica: os elementos que estédo
disseminados no texto que apontam para um significado fora do texto.

A primeira leitura é aquela observada pelo personagem € em
carater endoférico. Apds a entrevista com a cartomante, Camilo depara-
se com dois signos na Gléria, o céu e o mar dando um abraco infinito,
esses signos sdo lidos pelo personagem de forma positiva, algo que
corrobora com as palavras da cartomante. Céu e mar sdo simbolos,
pois o simbolo “representa o objeto porque assim determina uma regra
ou convencdo” (FERRAZ JUNIOR, 2012, p. 30). No Diccionario de los
Simbolos, temos acesso a uma gama de referéncia sobre os significados

das palavras céu e mar. Vejamos alguns:

Cielo: Simbolo cuasi universal por el cual se expresa la
creencia «en un Ser divino celeste, creador del universo
y garante de la fecundidad de la tierra (gracias a las
lluvias que él vierte). El cielo es también um simbolo
de la conciencia. (CHEVALIER, GHEERBRANT, 1986,
p. 281, 285).

Mar: Simbolo de la dindmica de la vida. Mar simboliza
un estado transitorio entre los posibles aun informales y
las realidades formales, una situacion de ambivalencia
que es la de la incertidumbre, de la Duda, de la
indecission y que puede concluirse bien o mal. De
ahi que el mar sea a la vez imagen de laviday de la
muerte. Entre los misticos el mar simboliza el mundo
y el corazén humano en cuanto sede de |as pasiones
(CHEVALIER, CHEERBRANT, 1986, p.689-690)



Entre as muitas referéncias convencionais sobre os significados
das palavras céu e mar, podemos destacar algumas que podem ser
relacionadas ao personagem Camilo. O céu como simbolo de consciéncia
€ representativa na 6tica do personagem, pois este alcangca uma paz de
consciéncia apos a entrevista com a cartomante. No que concerne ao mar,
temos um grupo de significados que foram parcialmente considerados
por Camilo. O mar simboliza a dindmica da vida, uma situagao de
ambivaléncia, duvida, representa vida e morte. O personagem esta
sufocado pelo sentimento de ambivaléncia referente a descoberta ou ndo
de Vilela, a duvida ¢é dissolvida com as palavras positivas da cartomante.
Desse momento em diante, uma visdo unilateral e positiva pautara as
possiveis semioses desse personagem. A idéia de morte é descartada
em sua leitura na Gldria, o narrador assevera que o0 personagem “teve
assim uma sensacéo do futuro, longo, longo, interminavel”. Nessa leitura
de Camilo, observamos como ocorre a semiose ilimitada, pois dentro
de alguns padrées de significados “fixos”, o leitor/tradutor consegue
romper uma cadeia convencional € estabelecer uma nova semiose, um
novo significado. O simbolo impde uma leitura habitual, entretanto, ao
romper essa terceiridade, o significado torna-se “novo”, possivelmente,
temos uma volta a primeiridade peirceana. Camilo processa a imagem
do céu e mar alicercado na idéia de infinito, vida longa, amizade longa;
uma leitura possivel.

A profecia da cartomante favorece uma semiose positiva por
parte de Camilo, essa tradugdo do personagem conduzira o leitor ao
vislumbre de um happy ending. Nessa fase final da narrativa, o leitor
ja conjecturou o desfecho da narrativa (final falso), mas é surpreendido

com o assassinato de Rita e Camilo.



Realizando uma leitura retroativa, Rita, ao relatar que esteve em
uma cartomante, foi tida como néscia por Camilo. Ironicamente, o leitor
pode retomar uma das frases proferida por Camilo e enderecada a
Rita, “Tu crés deveras nessas cousas?”. Camilo creu e o resultado foi
adverso. Uma outra leitura pode ser tecida, pois uma visdo catastréfica
¢ disseminada no decorrer do conto indicando um desfecho obscuro.

Nas artes, os significados ndo sao estaveis. A servico dessa segunda
leitura, temos uma série de elementos disseminados em todo o conto
qgue implica/vaticina um desenlace cadtico. Por se tratar de um conto,
recorremos aos pressupostos tedricos de Ricardo Piglia, ou seja, sua
teoria sobre o conto. Piglia (1994) descreve que uma das caracteristicas
do conto é sempre contar duas histérias. O tedrico descreve como essa

segunda histéria é elaborada conjuntamente a narrativa principal.

O conto é uma narrativa que encerra uma histdria
secreta. N&o se trata de um sentido oculto que
depende da interpretacdo: 0 enigma néo é sendo
uma histéria que se conta de modo enigméatico. A
estratégia da narrativa esta posta a servigco dessa
narrativa cifrada. (PIGLIA, 1994, p. 38-39).

No que prop8e Piglia, os elementos cifrados favorecem uma
segunda historia, em nosso caso, as informacgdes espalhadas ndo estéo
a favor de uma segunda narrativa, mas preconizam um outro final. No
transcurso da diegese, elencamos elementos exoféricos, outros indexicais,
que corroboram e potencializam esse segundo final, ou melhor, o real

epilogo do conto. Vejamos essa tipologia:



- Referéncia a tragédia Hamlet;

- Referéncia ao mito de Lilite;

- A barcarola cantada pela cartomante;

- Céu e mar: Génesis 1 (auséncia de vida).

Essas referéncias indicam possiveis leituras e significados fora
do texto. Isso tem uma implicacdo decisiva no momento da leitura,
pois a relacdo entre esses tracos espalhados na narrativa preconiza,
gradativamente, uma outra visdo do conto. Talvez, o leitor menos atento
despreze essas alusdes. Elencamos quatro momentos relevantes do
conto para demonstrarmos como ocorre essa disseminacao semantica da
morte. Essas alusGes ao elemento morte vao gradualmente aparecendo
e tornam-se mais representativas quando o final do conto se aproxima.

No inicio do conto, ha uma referéncia a tragédia Hamlet. Esta
menc¢éo é descrita pelo narrador, pois Rita busca convencer Camilo da
veracidade das palavras da cartomante. O narrador indica que Rita cita
as palavras de Hamlet, o principe, ao amigo Horéacio, “Ha mais coisas
entre o céu e a terra, Horacio, do que sonha nossa va filosofia” (ASSIS,
2005, p. 47). Na peca, apos a aparigdo do espectro, o leitor observa um
ambiente tenso entre os personagens. Ha uma duvida substancial sobre
a veracidade das palavras do fantasma. Desse modo, Hamlet profere
a frase que é utilizada pelo narrador de “A cartomante”. Em Hamlet, a
mensagem do espectro € analisada e posta a prova, so entao, o principe
age. No conto machadiano, as palavras da cartomante, primeiramente,
geram escarnio por parte de Camilo, apds o0 que, em uma situagao tensa,
o proprio Camilo ouve as palavras da mesma cartomante, ndo as analisa

ou pde a prova, age de forma precipitada, assim é conduzido ao caos.



Outra face da tragédia é a morte no desfecho da trama. Nessa
alusdo ao Hamlet, o epilogo dessa obra mostra uma série de morte em
cadeia. Podemos indicar uma relagéo arquetipica entre os finais dessas
obras. Porém, por se tratar de uma referéncia no inicio da narrativa, a
alusdo shakespeariana ao desfecho mortal pode ser desconsiderada
pelo leitor. Neste momento da diegese, estamos entrando na histdria, a
semantica relativa a morte ainda € muito ténue. Assim, essas palavras
de Hamlet funcionam como uma mera citacdo.

A segunda referéncia a morte concerne ao mito de Lilite. Podemos
observar essa referéncia quando Rita e Camilo iniciam sua relacéo
extraconjugal. O narrador descreve como ocorre esse primeiro contato
mais intimo entre os personagens.

Camilo quis sinceramente fugir, mas ja ndo poéde.
Rita, como uma serpente, foi-se acercando dele,
envolveu-o todo, fez-lhe estalar os 0ssos num espasmo,
e pingou-lhe o veneno na boca. Ele ficou atordoado
e subjugado. Vexame, sustos, remorsos, desejos,
tudo sentiu de mistura, mas a batalha foi curta e a
vitéria delirante. (ASSIS, 2005, p. 50).

Na mitologia hebraica, Lilite € um signo associado a morte. Entretanto,
no trecho citado, ndo ha uma referéncia explicita ao mito de Lilite e ao
signo da morte. Todavia, 0 modo como € descrito o primeiro contato
carnal entre Rita e Camilo sinaliza para o mito, “como uma serpente,
foi-se acercando dele, envolveu-o todo, fez-lhe estalar os 0ssos num
espasmo, e pingou-lhe o veneno na boca”. Na mitologia hebraica e nas
artes, Lilite é retratada como uma serpente. Judit M. Blair descreve que

“in the Renaissance, Michelangelo portrayed Lilith as a half-woman,



half-serpent, coiled around the Tree of Knowledge” (BLAIR, 2009, p.
25). Temos uma primeira relagc&o entre Rita e Lilite. O Modo como Rita
se acerca de Camilo é outra referéncia ao modo como Lilite matava
Seus parceiros, ou seja, com uma compressao forte na regido do peito.

A derradeira referéncia ao mito de Lilite concerne ao modo metaférico
e desautomatizado relativo ao beijo dado por Rita em seu amante. O
narrador utiliza a seguinte frase, “pingou-lhe o veneno na boca”. Essa
frase pode ser lida de duas formas distintas. Primeiramente, consideremos
a metafora do beijo. Na comparacéo entre serpente e Rita, o abraco e o
ato de enroscar-se no corpo do amado, consequentemente, o beijo seria
0 ato de pingar o veneno na boca. A segunda leitura, desmetaforizada e
associada ao mito, permite uma visdo cadtica dessa relacao extraconjugal
gue culmina com o signo morte, ou seja, o0 veneno.

A referéncia ao mito de Lilite esta tdo diluida na diegese que
dificilmente sera relacionado a morte. A disseminacéo desse elemento
ocorre de maneira implicita, assim € pouco provavel que seja observada
pelo auspicioso leitor. Essas duas primeiras referéncias concernem ao
dominio do leitor, pois abordam a competéncia do narrador em relatar
os fatos. As proximas duas alusdes a morte estdo no nivel do leitor e
das personagens.

Apo6s a profecia da cartomante e o alivio espiritual de Camilo,
temos outra alus&o ao signo morte, no momento da despedida entre

Camilo e a cartomante, esta entoa um género musical.

A cartomante tinha ja guardado a nota na algibeira, e
descia com ele, falando, com um leve sotaque. Camilo
despediu-se dela embaixo, e desceu a escada que
levava a rua, enquanto a cartomante, alegre com a



paga, tornava acima, cantarolando uma barcarola.
Camilo achou o tilburi esperando; a rua estava livre.
Entrou e seguiu a trote largo. (ASSIS, 2005, p. 55).

Camilo teve acesso ao discurso positivo da cartomante, mas ao
mesmo tempo, 0 personagem e o leitor estdo em contato com uma
desconstrucéo das palavras proferidas pela cartomante. A barcarola
cantada pela profetisa permite essa colis&o interpretativa. Por meio do
género musical descrito no texto, inferimos que o sotaque seja portugués,
pois a barcarola € um tipo musical originaria de Portugal. Massaud
Moisés descreve algumas caracteristicas desse género musical que sé&o

importantes para entendermos sua funcionalidade no enredo da obra.

Poema medieval, do tipo das cantigas de amigo,
exclusivo, ao que indica, do lirismo galaico-portugués.
Uma vez que se desconhecia 0 nome que ostentava
durante a ldade Média (...) a moc¢a do povo dirige-
se as ondas do mar, em confidéncia, lamentando o
afastamento, a demora ou a partida do bem-amado.
(MOISES, 2013, p.52).

Por se tratar de uma cantiga de amigo, observamos duas
particularidades desse género textual: a obra é composta por um
homem, o autor sob a o6tica feminina expressa seu lamento sobre “a
demora ou a partida do bem-amado”. A segunda vertente desse género
musical aborda a morte por amor. Percebemos entdo que a cartomante
utiliza dois discursos sobre 0 mesmo tema. Na historia trivial, o leitor e a
personagem acessam diretamente as palavras positivas da cartomante
sobre o desfecho positivo da situacéo apresentada por Camilo. Porém,

a barcarola surge como um prenuncio de desgraga.



Esses trés elementos difundidos no conto trazem gradativamente a
idéia da morte das personagens. Camilo segue seu caminho rumo a casa
de Vilela, neste momento, aliviado e confiante. O narrador descreve que:
“Camilo olhou para o mar, estendeu os olhos para fora, até onde a dgua
e 0 céu ddo um abrago infinito, e teve assim uma sensacado do futuro,
longo, longo, interminavel” (ASSIS, 2005, p. 55-56). Como demonstramos
anteriormente, essa leitura de Camilo é precipitada e influenciada pelas
palavras da Cartomante, mas, outra tradugao pode ser realizada tendo
esses mesmos signos avaliados anteriormente, 0 céu € o mar.

No processo de semiose ilimitada, podemos atribuir novos significados
aos signos que traduzimos. O céu e o mar dando um abraco infinito pode
naturalmente remeter ao tipo de leitura realizada por Camilo, porém, outro
significado exoférico pode ser retirado desses signos. No livro de Génesis,
primeiro livro da Biblia, lemos no relato da criagé&o que: “no principio criou
Deus os céus e a terra. E a terra era sem forma e vazia; e havia trevas
sobre a face do abismo; e o Espirito de Deus se movia sobre a face das
aguas” (ALMEIDA, 2011, p. 1). Este é o relato do primeiro dia da criacéo,
neste periodo de tempo, Deus fez o céu e a terra, a terra era coberta por
agua, desse modo, a visao que temos é somente do céu € mar. Nesta
ocasido so havia trevas, o homem nao havia sido criado, ou seja, ha uma
auséncia de vida. Essa traducéo poderia ter sido feita por Camilo. Segundo
Fidalgo (1998), as unidades, céu e mar, tornam-se signos relevantes
quando preenchemos esses itens de significados. Duas leituras poderiam
ser realizadas, ou mais, pois a semiose ilimitada depende da vivéncia do
leitor. No momento em que Camilo traduz positivamente os signos céu e
mar, ele esta sob influencia da profecia da cartomante, dessa maneira, as

palavras da cartomante refrearam qualquer outro tipo de leitura possivel.



Alicercado no vaticinio da cartomante, Camilo segue seu caminho

até a casa de Vilela. O narrador descreve o desfecho do conto:

Dai a pouco chegou a casa de Vilela. Apeou-se,
empurrou a porta de ferro do jardim e entrou. A
casa estava silenciosa. Subiu os seis degraus de
pedra, e mal teve tempo de bater, a porta abriu-se,
e apareceu-lhe Vilela.

— Desculpa, ndo pude vir mais cedo; que ha? Vilela
nao Ihe respondeu; tinha as feicGes decompostas;
fez-lhe sinal, e foram para uma saleta interior. Entrando,
Camilo n&o pdde sufocar um grito de terror: — ao fundo
sobre o canapé, estava Rita morta e ensanguentada.
Vilela pegou-o pela gola, e, com dois tiros de revolver,
estirou-o morto no chéo. (ASSIS, 2005, p. 56).

Essas quatro referéncias exoféricas denotam para a disseminagao
do signo da morte neste conto. Cada uma com a sua peculiaridade e
gradativamente sinalizando para o epilogo que foi descrito pelo narrador.
O leitor € duplamente surpreendido no final desse conto, pois criou uma

expectativa positiva que é rompida com o assassinato de Rita e Camilo.

4. CONSIDERACOES FINAIS

O enredo dessa narrativa é extremamente simples, o climax desse
conto esté centrado na profecia da cartomante e no desfecho da obra.
O leitor ndo necessita de uma grande vivéncia literaria para entender a
historia trivial, porém os motivos livres que estdo disseminados nesse
conto enriquecem significativamente a leitura/traduc&o do enigma que

nao foi desvendado por Camilo e nem por nds. A astucia do narrador



conduziu tacitamente o personagem e os leitores para a morte. Deixemos
a ficgédo por um momento. Uma elaboragéo artistica desse nivel atesta a
qualidade estética das obras de Machado de Assis. Somente por meio
da juncéo de trés ramos tedricos, Peirce, Pound, Piglia, foi possivel, mais

uma vez, observar a grandeza estética de “A cartomante”.
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1. PALAVRAS INICIAIS

A Literatura, por si s6, possui um vasto campo de andlise, seja de
cunho histérico, social, politico, literario, podendo a mesma ser realizada
em poesias, romances, musicas. Nesse sentido, Carvalho (2005, p. 118),
afirma que, “a Literatura, como uma arte polissémica, funciona como
representacdo da imaginacao que recria 0 mundo, expressando uma
concepcéo intuitiva e individual da realidade do homem e de sua cultura”.

A relac&o entre literatura e cultura perpassa geracdes, 0 que
permite a (re) construcdo histérica e social, uma vez que ambas, ao
reproduzirem através das palavras os valores, 0s habitos, os costumes,
permitem, por intermédio da diversidade cultural, a constru¢cdo de
identidades, como também de memdria e cultura de povo. A exemplo,
tem-se o carnaval, como sistema representativo de um conjunto de
valores e culturas harmoniosamente ilustradas nas letras dos sambas-
enredo, resultando em uma diversidade cultural marcante e, as vezes,
dominante de uma época.

As letras dos sambas-enredos constituem um leque de possibilidades
de estudos, haja vista que sdo elaboradas tendo em foco a cultura
e a historia seja local, regional, nacional e até internacional. Nessa
perspectiva, € que o trabalho em tela se desenvolveu, analisando as
marcacdes culturais presentes no samba-enredo, e como estas séao
identificadas e contextualizadas com aspectos da realidade sécio-
cultural e histdrica, uma vez que, pode-se verificar no texto do samba-
enredo, assim como na manifestacdo carnavalesca, uma interagao entre
culturas distintas. A selecdo do corpus “Africas: do berco real a corte

brasiliana”, apresentado pela Escola Beija-Flor de Nilépolis em 2007,



justifica-se por ter 0 samba-enredo, no seu processo de elaboracéo,
como foco: a cultura e a histéria seja local, nacional e até internacional
de determinado grupo ou comunidade, bem como pode-se destacar a
selecdo elementos e signos que, em relagdo um com 0s outros, produzem
Novos signos e significagcoes.

Diante de tais colocacgfes, acredita-se, que o estudo da diversidade
cultural no samba-enredo pode ser realizado a luz da Semidtica da
Cultura, uma vez que a mesma é conceituada como a ciéncia que
investiga, dentre outros aspectos, 0 papel da linguagem na cultura, e
a relacéo entre os sistemas culturais dentro do texto cultural, dentro de
uma estrutura decorrente da prépria linguagem (MACHADO, 2003), uma
vez que ndo se pode conceber e analisar os fendmenos da linguagem

€ 0s processos comunicativos de forma isolada.

2. CULTURA, SAMBA E SEMIOTICA DA CULTURA:
ALGUMAS REFLEXOES

O trabalho com a cultura, de modo geral, torna-se cada vez mais
uma preocupacéo dos estudiosos contemporaneos. Estudar, definir cultura
e suas ramificacdes significa estudar a histéria da humanidade, a forma
como 0s homens se relacionam e concebem sua propria realidade € as
transformacdes, pelas quais as sociedades passam ao longo do tempo.
Segundo Santos (2012), cultura esta diretamente relacionada as sociedades,
nacdes e povos diversos que, consequentemente, possuem habitos,
costumes, crencas variadas e distintas que s&o cultivadas, repassadas

de geracéo a geracdo dentro de um contexto histérico e cultural.



Considerando esse contexto, pode-se observar o surgimento
de outras culturas, com caracteristicas proprias e/ou distintas, a partir
da relacao e encontro entre culturas existentes, ou seja, surge o0 que
se pode chamar de diversidade cultural. Isto porque “a diversidade
das culturas existentes acompanha a variedade da histéria humana,
expressa possibilidades de vida social organizada e registra graus
diferentes de dominio humano sobre a natureza” (SANTOS, 2012, p.
15). Depreende-se entdo que o homem, re(cria) sua propria historia,
assimilando, transformando, estabelecendo e relacionando marcas e
fatos de outras histérias/culturas.

Nesse sentido, Bhabha, pensa a relagcéo cultura e diversidade

cultural da seguinte maneira:

A diversidade cultural é reconhecimento de conteldos
e costumes culturais pré-dados; mantida em um
enquadramento temporal relativista, ela da origem a
nocdes liberais de multiculturalismo, de intercambio
cultural ou da cultura da humanidade. [...]. A diversidade
cultural pode inclusive emergir como um sistema de
articulagéo e intercambio de signos culturais em certos
relatos antropoldgicos do inicio do estruturalismo
(BHABHA, 1998, p. 59).

Concebida como reconhecimento de costumes, de conteudos,
de signos que se relacionam, a diversidade do fazer cultural pode ser
percebida através de formas variadas, perpassando pelo fazer artistico,
musical, culinério, religioso, de modo que tais manifestacdes tornam-
se processos culturais comunicativos, impregnados e constituidos de

ideologias dos sujeitos envolvidos. Para reforgar tal pensamento, tomando



como exemplo o carnaval, 0 samba e suas manifestacées, DaMatta,
considerando o carnaval como rito, capaz de inventar e sustentar os
pensonagens, promovendo “a identidade social” e construindo o carater

do individuo, bem como do grupo ao qual pertece, afirma que:

As manifestacées como “o carnaval, as paradas, as
procissdes” sdo concebidas como ritos que possuem
significacdes sociais e ideologias que ndo podem ser
ignoradas, pois € a partir dos rituais que a “identidade
social” e o “carater” de um grupo, de uma sociedade
sdo construidos. (DAMATTA, 1997, p. 27).

A manifestacao carnavalesca e toda sua ritualizagcdo demarcam e
representam momentos em que pares opostos relacionam-se diretamente
como se nao houvesse determinadas barreiras e bloqueios separando,
por exemplo, particular e universal. Para DaMatta (1997), o rito marca
0 processo de transformacéo do particular no universal, do regional
no nacional, do coletivo no individual e vice-versa, constiuindo uma
relacéo dialdgica, uma encontro entre tais processos. Isto justifica-se e
€ possivel porque, “o carnaval estd, portanto, junto daquelas instituicdes
perpétuas que nos permitem sentir (mais do abstratamente conceber)
nossa propria continuidade como grupo” (1997, p. 29), é visto como
propriedade de todos os individuos, em que h&a a descentralizacéo
da sociedade, onde os sujeitos, inpendente de classe, raca, género
coabitam o mesmo espaco, compartilham o mesmo desejo, vivenciam
as mesmas experiéncias, associam-se.

Esta associacdo e a aglomeragdo, em que grupos sociais
diversificados dividem o mesmo espaco, com o objetivo de contemplar

as manifestacdes e ritos do carnaval foi tomando forma, dando origem



as escolas de samba, representacdes maiores do periodo carnavalesco.
Tendo origens relacionadas a cultura europeia, inicialmente, o carnaval
associava-se a aglomerac6es urbanas, incluindo grandes e pequenos
proprietarios, porém tais caracteristicas foram modificando-se ao longo
da histéria, as manifestac6es carnavalescas foram adquirindo novos
adeptos, nova roupagem, de modo geral, as culturas locais misturavam-
Se ao mesmo tempo em que se unificavam os ritmos, os programas.
Data de 1928, segundo Diniz (2014), a fundac&o da primeira escola
de samba da cidade do Rio de Janeiro — a escola Deixa Falar. Trazendo

as palavras de Santos (2008, p. 45) para esta pesquisa, verifica-se que:

Nos anos 20, no Rio de Janeiro, o carnaval de rua
caracterizava-se pelos ranchos que desfilavam na
Avenida Rio Branco, integrados principalmente pela
classe média. Ja a populagédo mais pobre, que nao
podia pagar o pre¢o das fantasias, divertia-se nos
blocos e cordbes, que salam majoritariamente da
Praca Onze de Junho, local fortemente identificado
com os folides

Ao passo que as escolas de samba, especificamente, as do
Rio de Janeiro, se consolidavam, o samba ganhava destaque, sendo
caracterizado como expressado musical, social e cultural que, segundo
Leopoldi (1977), foi cultivado por grupos, organizacdes e associacdes
que mais tarde constituiriam as escolas de samba. Ressalta-se que
dentre os componentes e participes dessas organizagdes estao os
negros e mesticos, escravos trazidos ao Brasil no periodo da escravidao.

Nesse sentido, analisar as marcagdes culturais no samba-enredo

¢ dar enfoque e destaque aos grupos acima mencionados, valorizando



e valorando seus costumes, suas ideologias, uma vez que tem-se como
resultado dessa aglomeracdo um encontro dialégico entre manifestacdes
culturais distintas, que enriqguecem-se a partir desse encontro, pois,
conforme verifica-se nas palavras de Arantes (2007), marcados pela
diversidade das tematicas abordadas, os sambas-enredos do carnaval
carioca remetem a uma pluralidade de culturas/grupos sociais que
possuem diferencas culturais particulares entre si, como, linguagem,
dancas, vestimentas, tradicoes.

Considerando os aspectos elencados acima, aplicam-se a andlise
objetivada neste trabalho, as concepgdes tedricas da Semidtica da
Cultura, concebida como ciéncia que estuda o papel da linguagem na
cultura e seus diversos processos comunicativos e sistemas culturais.
Sistemas estes que relacionam-se uns com os outros na producéo de
sentidos e de novos sistemas, manifestados pela linguagem e, sendo
por esta manifestados, como por exemplo — musica, mito, religido,
samba. Para Létman (1979), a linguagem esta em constante processo de
desenolvimento e, é lugar de interacdes, transformagdes e construcéo
de sentido e ressignificacdes por meio da interagdo entre os diversos
caodigos e sistemas culturais.

Segundo Létman (1979), a cultura é concebida como um conjunto
de informacdes geradas, adquiridas e acumuladas pela coletividade
da sociedade humana, informacées estas conservadas e transmitidas
de uma geracgdo a outra. A cultura representa uma estrutura: familiar,
organizacao social. Nessa perspectiva, 0 objeto da tipologia cultural pode
ser definido como a descricdo dos principais cédigos culturais, em cuja
base se formam as linguas de culturas isoladas — suas caracteristicas

comparativas e a determinac&o dos universais das culturas humanas.



A cultura edifica-se sobre a lingua natural e sua relacéo constitui
um de seus parametros essenciais. Uma das classificagdes da cultura é
a sua divisdo segundo os tipos de vinculagdo com o problema do signo,
uma vez que o valor das coisas deveria ser signo e substituir algo mais
significativo que ela prépria. O valor é semidtico — determina-se pela
sua representagéo. O estudo da diversidade cultural a luz da semidtica
da cultura permite a realizagcdo de uma leitura dindmica da natureza
COmo processo signico, como produtor de sistemas semidticos, como
atividade de culturalizacdo da mente.

A Semiética da Cultura, segundo Machado (2003) busca
compreender a linguagem e suas diversas formas de manifestacao
e comunicacao. E a compreenséo do papel da linguagem na cultura
e vice-versa, bem como as distintas manifestacdes culturais, como o
mito, a religido, o folclore, a literatura, as artes, o cinema, os ritos, 0s
comportamentos dos produtores, assimiladores e transmissores do
fazer cultural. Tal processo poderia ser considerado como a traducao
da tradic&o, uma vez que o0 encontro de culturas distintas estabelece
uma relacdo, experiéncia dialégica, portanto, semiética (MACHADO,
2003). Isto quer dizer que, os textos terdo novos sentidos, a partir do
contato, da interac&o com outros textos, pois reorganizar-se-80. Por esta
raz&o, afirma-se que a cultura é linguagem, é acumulacdo histérica de
processos comunicativos.

Cultura, na concepcao de Machado (2003), significa 0 processamento
de informacgdes e, consequentemente, a organizacdo em alguns sistemas
de signos, ou codigos culturais. Diante disso, este trabalho busca
entender como s&o o0s registros, as representagdes das culturas nos

diferentes meios e suportes, ou sistemas, dentre eles, o samba-enredo.



Para Velho (2009), o estudo podera ser realizado na cultura e em todas as
suas formas de manifestacdes, pois constituem unidades de diferentes
sistemas de signos que, em interacdo uns com 0s outros possibilitam a
formacéao de sentidos, recebimento de informacgéo e transformacéao desta
em novos conhecimentos, pois estuda-las é descrever as ideologias,
0s valores proprios do grupo e de seus participantes.

Nesta perspectiva, traz-se para este trabalho as consideracfes
de Sonesson (1997), para quem a funcdo da semidtica da cultura é
a descricao dos sistemas semiéticos que compdem e constituem a
(a) cultura (a) de uma coletividade. O autor considera relevante nessa
descricéo a relacéo estabelecida, direta ou indiretamente, entre vida e
sociedade, ou entre os sujeitos participes do processo de construcéo
de uma organizacéo social.

A cultura ou processo de construcéo cultural pode ser entendida
COMO um processo que esta em constante movimento, haja vista que
€ resultado da interacdo entre 0 homem e natureza, bem como entre
natureza e homem, por ser o homem um ser sistema vivo.

Tal pensamento é reforcado com as colocagdes de Velho (2009,

p. 253) ao afirmar que:

O mesmo movimento que move o0 Homem, enquanto
sistema vivo, a se adaptar ao ambiente natural,
move 0s sistemas de signos produzidos por ele a se
adaptarem as necessidades da cultura e se tornarem
complexos, mais elaborados, e dar conta de uma
organizacéo social cada vez mais sofisticada.



Os sistemas culturais séo resultantes dessa movimentacéo, que
€ concebida como linguagem. E sendo linguagem pode ser percebida
e assimilada de varias formas: verbais, ndo-verbais, visuais, gestuais. A
esse respeito, Loétman (1979) argumenta que a cultura organiza-se em
forma de textos (sistema de signos) que utilizam cédigos que possibilitam
0 surgimento de diversas formas de expressdes humanas, dentre elas
a moda, o jornalismo, a danc¢a, o samba. Isto é possivel por que a
cultura adapta-se a outros sistemas, e esse processo de adaptacéo cria
modos especificos de comportamentos, de expressdes corporais e de
representacdo que dao sentido aos grupos sociais, bem como as suas
especificidades. Diante disso, Velho (2009, p. 253) descreve “cultura
como sistema de armazenamento, processamento e transferéncia de
informacao”, haja vista que compde-se de varios sistemas culturais, que
organizam-se a partir de uma estrutura.

Posto isto, concebe-se a andlise semidtica aqui proposta, através
do processo de modelizagéo, que concebe 0 exame do sistema cultural a
partir uma estrutura, uma organizagéo, e propoe 0s sistemas modelizantes
de primeiro e segundo graus, em que a linguagem natural (modelizante
primario) e suas distintas formas de manifestacdes e sistemas culturais
(modelizantes de segundo grau) relacionam-se produzindo sentidos e
comunicando.

A compreensdo desses sistemas por meio do processo de
modelizacdo garante a passagem de um sistema a outro dentro texto
cultural, dentro da prépria linguagem, uma vez que 0s sistemas n&o
podem ser compreendidos isoladamente. H&, no minimo, dois sistema
dialogando, interagindo. Machado (2003) afirma que é pelo sistemas

modelizantes que os sistemas desorganizados, sem estrutura codificada,



organizam-se e constituem linguagem. E pela modelizac&o que os sistema
semiodticos e culturais, organizam-se e constituem-se como processos e
fendbmenos comunicativos. “Modelizar, contudo, ndo é produzir modelos
e sim estabelecer correlacdes {...}, &€ construir sistemas de signos a partir
do modelo da lingua natural” (MACHADQO, 2003, p. 50).

Diante das colocagbes acima sobre a cultura, samba e semidtica
da cultura, percebe-se que, todas as comunidades e sociedades
possuem caracteristicas especificas e distintas umas das outras e que,
estuda-las nem sempre constitui tarefa facil de execucao, uma vez que
ha que considerar-se dispositivos proprios para cada estudo, bem como

considera-se a maneira como estes se relacionam.

3. “AFRIC!-\S: DO BERGCO REAL A CORTE BRASILIANA”:
MARCACOES CULTURAIS

A Agremiacéo da Escola Beija-Flor de Nildpolis, surgiu em 1948 —
projeto idealizado por Milton de Oliveira (Neg&o da Cuica), Edson Vieira
Rodrigues (Edinho do Ferro Velho), Helles Ferreira da Silva, Mario Silva,
Walter da Silva, Hamilton Floriano e José Fernandes da Silva, consolidando-
se dentro da tradigéo carnavalesca do Rio de Janeiro. A referida escola
destaca-se pelas multiplas abordagens em suas tematicas, em que sao
notados aspectos da cultura local, regional, nacional e internacional.

O samba-enredo escolhido para anélise foi o “Africas: do Bergo
Real a Corte Brasiliana”, composicdo de Claudio Russo, J. Velloso,
Gilson Dr., Carlinhos do Detran, apresentada na avenida pela escola
Beija-Flor. O enredo tematiza a Africa, suas manifestagées, os elementos
reliogiosos da cultura afro-brasileira, bem como as mais distintas formas

e diversidades culturais que conta a histéria da chegada dos escravos



a Bahia, ao Rio, assim como também € possivel observar a constituicdo
da escola como uma pequena Africa, ou uma das multiplas “africas que
no territério brasileiro se formaram; ha a celebracao da Africa real e das
“africas brasilianas”, nota-se um canto ao herdéi e guerreiro africano, em
que o sofrimento é visto como sinbnimo de coragem, determinagéo,
resisténcia e liberdade.

Assim, retomando o conceito de Machado (2003) sobre o processo
de modelizagéo, em que os sistemas organizam-se a partir da estrutura da
lingua - modelizante primario, pode-se considerar 0 samba-enredo como
sistema de signos verbais, portanto, modelizante de segundo grau, que,
na interac&o, no didlogo com outros sistemas — a musica, a literatura, a
religido, a danga, traduzem uma determinada cultura ou 0 cruzamento de
manifestacdes culturais distintas, como ocorre no samba-enredo abordado
neste artigo, em que cruzam-se as cultura do povo brasileiro e africano,
resultando desse cruzamento novas manifestacdes, novos sistemas culturais.

Em todo o0 samba-enredo, percebe-se como os sistemas modelizantes
secundarios relacionam-se, produzindo novos sistemas culturais, todo o
sentido do texto € resultado da selecéo desses elementos que marcam
o cruzamento de duas culturas, resultando nas culturas afro-brasileiras.
A exemplo, tem-se, a religiosidade, o0 culto e a exaltacdo aos seres e
divindades do Candomblé — culto ou religido de origem africana que
foi trazida ao Brasil pelos escravos, tais como a expresséo “Calunga” —
designando elemento sagrado da religido citada. Dentre os elementos
da Umbanda, pode-se elencar “Olorum — considerado Divino Criador.

Como percebe-se na primeira parte do samba, ha uma evocacéo
as divindades da mitologia africana — “Olodumaré, o deus maior, o rei

senhor/Olorum derrama a sua alteza na Beija-flor/Oh! Majestade negra,



oh! mé&e da liberdade”, como um pedido, um clamor as divindades e
santos do Candomblé por protecdo e béncéos para a escola e seus
componentes, de modo a celebrar a liberdade dos escravos. Além da
evocacéo, percebe-se uma exaltacdo aos orixas.

Segundo Bispo (2009), as letras dos Sambas constituem representagdes
do cotidiano e da identidade das comunidades e seus participes, simbolizadas
em composicdes descontraidas, irreverentes e de protesto.

As marcacgfes da diversidade de cultura presentes no samba
em tela, s&o percebidas, também, porque além dos componentes da
agremiacéo incorporarem e cantarem juntos o samba, permitindo-se
sentirem e viverem as mesmas emocoes, o publico nas arquibancadas,
acaba por compartilhar da mesma energia, resultando na mistura
de vozes, de crencas, de cultura, fomando, naquele momento, outro
discurso, outra identidade, dando ao publico a ideia de pertecimento
aquela comunidade ali representada.

Nas palavras de Claudia Thomé (s/d), a seguir, tem-se uma
visualizacdo de como as escolas se organizam para apresentag&o no
sambddromo.

O desfile que se assiste hoje apresenta, rotineiramente,
mais de um samba de enredo louvando orixas do
Candomblé de inspiracdo africana escrava. Além
disso, a composicéo atual das escolas leva para a
avenida “rainhas” a frente de suas baterias, bailados a
moda da corte imperial nos passos dos mestres-salas
e das porta-bandeiras e alas de baianas vestidas
de modo a representar negras forras que vieram da
Bahia para o Rio na Primeira Republica na chamada
diaspora baiana.



Além dos elementos misticos, religiosos, 0 compositor apresenta
aspectos da natureza, paisagem africana, ao mencionar, exaltar uma
Africa da baoba — arvore de tronco largo, bem como fazer mencéo a
cidade lIé Ifé — cidade nigeriana, considerada o berco religioso de Yoruba.

Pode-se afirmar que a cultura nacional representada na avenida
produz sentido no publico, fazendo que haja uma identificacdo com a

cultura manifestada. Nesta perspectiva, Stuart Hall afirma que:

As culturas nacionais, ao produzir sentidos sobre a
nacéo, sentidos com os quais podemos nos identificar,
constroem identidades. Esses sentidos estéao contidos
nas estorias que sao contadas sobre a nacao, memarias
gue conectam seu presente com seu passado e
imagens que dela séo construidas. (2005, p. 51).

Por fim, tem-se uma celebrac&o das lutas €, consequentemente,
das conquistas, das vitorias, reafirmando o orgulho de pertencer a
comuidade nilopolitana, a cultura apresentada e representada na avenida.
“Sou quilombola Beija-Flor / Sangue de Rei, comunidade (bis) / Obatala
anunciou / Ja raiou o sol da liberdade.

Dessa forma, nota-se, que além do cruzamento, hd um processo
dialégico bem demarcado em culturas distintas, e que esse didlogo,
essa interacdo permite o enriquecimento dos pares envolvidos, pois
ndo ha uma sobreposi¢cao de um fazer cultural sobre o outro. Segundo
Bakhtin (1982), citado por Machado (2003), nesse encontro dialégico
entre duas ou mais culturas, n&o ha a fusdo ou mesclagem das mesmas,
cada uma conserva sua unicidade, sua estrutura, como resultado desse
dialogo, tem-se o enriquecimento das culturas envolvidas, uma cultura

experimenta a outra nesse processo.



4. PALAVRAS FINAIS

Conforme a teméatica abordada neste trabalho, objetivando analisar
as marcacgdes culturais no samba-enredo, e diante das consideracdes
desenvolvidas sobre cultura, samba, assim como a respeito da Semidtica
da Cultura, foi possivel verificar que o samba-enredo da Escola Beija-Flor
de Nilopolis, caracterizado como texto verbal e também cultural, constitui-se
de elementos selecionados, de signos que se combinam para que assim,
possam resultar em processos e fendbmenos comunicativos. A selecéo
dos elementos e sistema signicos denota a interacéo, a passagem de
um sistema para outro, resultando na construcéo de sentido que compde
o texto cultural. Vale ressaltar que a relacéo dialdgica e passagem de
um sistema cultural a outro, possivel pela modelizac&o, considerando
a estrutura e unidade do texto, ou dos sistemas envolvidos, resultou no
enriguecimento dos pares do processo de interagdo entre modelizantes
primarios (lingua natural) e secundarios destacados no texto (sistemas

e signos selecionados durante a composi¢cdo do samba-enredo).
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1. INTRODUCAO

Em A bidimensionalidade da estrutura da obra literdria, Roman
Ingarden (1995) observa que é inerente a toda obra literaria a existéncia
de duas dimensbes em sua estrutura, sendo uma correspondendo
a sucessédo de fases e a outra a multiplicidade de componentes
heterogéneos a que ele chamou de camadas. Estas dimensdes estao
inter-relacionadas dentro do texto, e o sentido de uma esta estritamente
ligado ao da outra.

Partindo dessa abordagem tedrica, este trabalho visa analisar
estruturalmente o poema Desejo, publicado no livro Horas Sem Tempo
(1999), do escritor piauiense José Expedito Régo. Essa andlise passa pelo
processo de isolamento de alguns aspectos do poema para, observando
a sucessio de fases e a multiplicidade de camadas, chegar-se a uma
compreensao a respeito de sua unidade de sentido.

Além da teoria do estudioso polonés, para se atingir este objetivo,
buscar-se-a dialogar com estudos da semidtica do texto que discorrem
sobre o percurso gerativo do sentido, a partir de proposi¢cées desenvolvidas
por Winfried No6th (1996), Diana L. P. de Barros (1999) e Vera Lucia C.
da Silva (2011) os quais discutem a proposta tedrica de Algildas Julien
Greimas (1917-1992) que aponta caminhos para se construir o sentido de
um texto, ou melhor, para se chegar a uma interpretacédo coerentemente
possivel. Pois, a Semidtica estuda os sistemas que colaboram para a
construcdo da significacao [...]. (SILVA, 2011, p. 13).

Um poema tem uma unidade de sentido, no entanto vale lembrar
que em se tratando de interpretacao do texto literério, “a soma das varias
interpretacdes seria o ideal”. (GOLGSTEIN, 2002, p.6). Isso porque pelo



seu carater plurissignificativo uma interpretacdo néo diz tudo sobre um
poema, por isso o0 desafio de analisar o poema Desejo, na proposta
que aqui se apresenta, € uma possibilidade de compreenséo de sua

unidade, n&o a palavra final sobre o assunto.

2. MULTIPLICIDADE E UNIDADE NO POEMA DESEJO DE
JOSE EXPEDITO REGO: UMA ABORDAGEM SEMIOTICA
ESTRUTURALISTA

O texto literario talvez seja aquele que mais se
aproxima do sentido etimolégico da palavra “texto™
entrelagcamento, tecido. Como “tecido de palavras®, o
poema pode sugerir multiplos sentidos, dependendo
de como se percebe o entrelacamento dos fios que
o organizam. Norma Goldstein.

Perceber o entrelacamento dos fios que se articulam na construc&o
do poema Desejo, de José Expedito Régo, € o caminho que se ira
percorrer nessa analise, para atribuir-lhe uma interpretacéo que esteja
forjada na sua tessitura. Roman Ingarden (1995) ao estudar a estrutura
da obra literaria, mais especificamente do poema, observou que esta
(a obra) se constitui em duas dimensdes: a sucessao de fases e a
multiplicidades de camadas.

A sucessédo de fases diz respeito as partes da obra. Em cada
parte, ha uma fase substituindo a outra; uma espécie de elemento
longitudinal que pode ser observado em qualquer texto poético; em
outras palavras pode-se dizer que € a extensdo do poema; a maneira
como o texto se apresenta e leva a uma leitura que vai da primeira a

ultima palavra numa sucesséo crescente de fases: palavra por palavra,



linha, por linha, estrofe por estrofe, até que se chegue ao fim do poema.
Para Ingarden (1995), essa dimensé&o tem carater homogéneo, pois no
geral, os componentes encontrados nas diferentes fases, sdo iguais em
cada fase, existindo nas diferentes obras.

A segunda dimenséo constitui-se por uma multiplicidade de
elementos heterogéneos e atuantes que perpassam cada uma das fases
da primeira dimens&o. Os componentes heterogéneos dessa segunda
dimensé&o sdo chamados de “camadas”. Por serem heterogéneas, essas
camadas podem variar de uma obra para outra.

Ingarden (1995) observa que as duas dimensfes estdo inter-
relacionadas dentro do poema, € uma nao tem sentido sem a outra.
Para o tedrico, € justamente a existéncia da bidimencionalidade, cujas
partes se interdependem e formam da multiplicidade a unidade interna,
que faz da producdo literaria uma obra de caracteristicas singulares, as
quais ndo se encontram em nenhuma outra arte, nem mesmo em artes
como a pintura que também possui camadas.

Assim, Ingarden (1995) destaca que 0s componentes encontrados
em cada uma das fases sdo iguais, pelo género geral da obra literaria,
mas distinguem-se uns dos outros em aspectos particulares. Os diferentes

componentes encontrados em cada uma das fases sdo:

a) Essa ou aquela formagao linguistico-sonora; em
primeiro lugar, o som da palavra.

b) o significado da palavra, ou o sentido de uma unidade
linguistica superior qualquer; antes de tudo, 0 da oragao;

¢) aquilo de que se fala na obra, o0 objeto representado
nela ou em parte dela e, por fim,



d) uma ou outra aparéncia, na qual visualizamos o
objeto da representacdo. (INGARDEN, 1995, p.3).

Ressalta-se, segundo Ingarden (1995), que os elementos se
combinam para formar um todo superior: a obra. Nesse sentido, 0s
sons das palavras se ligam para formar os versos, estes se unem em
estrofes as quais, por sua vez, formam o poema. Desse modo, as
camadas conferem a obra o carater polifébnico ao mesmo tempo em que
se inter-relacionam para construir a unidade do texto. Para demonstrar
as diferencas significativas e orientar a analise a partir da observacao
dessas camadas, Ingarden (1995) as descreve de forma explicativa,
dividindo-as em quatro estratos.

O primeiro estrato é a camada dos sons linguisticos por meio dos
quais se podem identificar efeitos emocionais, produzidos através de
fendbmenos de carater sonoro - linguistico que acompanham o verso: o
ritmo, a rima, a melodia do verso, mas juntos formam um todo; observa-se
também por meio desse estrato, o uso de figuras ou recursos estilisticos
SONOros como assonancia, aliteracéo, e de construcao sintatica como
polissindeto, assindeto, hipérbato, inverséo, elipse, dentre outras.

O segundo estrato refere-se ao nivel semantico. Trata-se da camada
significativa, ou das unidades de significacdo. Concentra o significado
das palavras, também, ligados uns aos outros, dinamizando o0 processo
de sentidos. As expressdes e as oragdes formam um todo: ligado ao

pensamento, a leveza, clareza, ou peso e emaranhado de frases isoladas.

O terceiro estrato diz respeito a camada objetual ou mundo

representado na obra. Refere-se a objetos representados, néo



necessariamente com referente direto, identificavel no mundo exterior.
Trata-se das unidades tematicas do texto literario, do universo poético,
mundo imaginado, no qual se encontram objetos, pessoas, processos,
estados. Nesse estrato, também a multiplicidade e variedade dos
componentes se juntam para organizar um todo.

O quarto estrato é a camada das "Aparéncias” cujos aspectos
esquematizados surgirdo para o leitor. Refere-se a “um fenémeno
concreto e visivel que experimentamos, observando uma dada coisa, no
qual aparece ela mesma e suas qualidades”. (INGARDEN, 1995, p.7).

Esse estrato encontra-se vinculado a elementos dos outros estratos
e leva o sujeito da percepc¢éo a intuir o objeto representado, observando
as qualidades que o singulariza. Além disso, 0 objeto surgira ou sera

visualizado pelo leitor, 0 que reforga o carater polissémico do texto poético.

As aparéncias séo, por isso, ndo o objeto de nossas
observagdes, mas seu conteddo concreto, visivel.
Esse conteudo condiciona-se e se determina tanto
pelas particularidades do objeto observado, como
pelas circunstancias nas quais a observacao se faz
e, pro fim, pelas particularidades psicofisicas do
Sujeito que observa.

As aparéncias costumam ser ndo so¢ visuais, mas
também auditivas, palpaveis, etc. (INGARDEN,
1995, p.8).

Quando reflete sobre o ultimo estrato, Ingarden (1995) deixa
explicito que ao se analisar uma obra literaria, ndo se pode deixar de
considera-la em duas direcdes, através das quais se verifica que as

aparéncias estéo ligadas a observacao e a imaginacéo. A camada das



aparéncias, diferente das outras camadas, ndo se combina num todo
ininterrupto, preenchendo todas as fases da obra do comeco ao fim. Elas
dependem do leitor. “Surgem de vez em quando, como se brilhassem
por um instante, e se apagam quando o leitor passa a fase seguinte da
obra” (INGARDEN, 1995, p.8).

E por considerar a percepcéo e incluir o leitor no processo de
constru¢éo do sentido de uma obra, ao discorrer sobre a camada das
aparéncias, que Roman Ingarden € muitas vezes considerado “pai da
estética da recepcédo”. A proposta de Ingarden, fundamentada no método
fenomenoldgico, busca estudar a obra e entender sua intencao significativa.
E neste ponto que se pretende aproximar a andlise aqui proposta com
os estudos da semidtica do texto, com base nas abordagens feitas por
alguns dos discipulos ou estudiosos de Algirdas Julien Greimas, citados
anteriormente. Primeiro porque “um dos semioticistas que permaneceu
mais fiel aos principios da analise estrutural é Algirdas Julien Greimas”.
(NOTH, 1996, p. 163). Segundo, observa-se que “contrario a definicéo
comum da ciéncia dos signos, Greimas se op6e a um conceito de
semidtica como uma teoria de signos. Na sua definicdo, a semidtica
deveria ser uma teoria da significacao”. (NOTH, 1996, p. 165).

Nessa perspectiva, verifica-se que o método fenomenoldgico
de Ingarden e o semidtico dos seguidores de Greimas tém em comum
uma abordagem que investiga a estrutura do texto em busca de sua
significacdo ou de interpretacdes justificadas pela anélise de elementos;
observando fases e camadas interdependentes, no dizer de Ingarden;
e niveis e etapas dentro de um percurso gerativo do sentido conforme

0s seguidores de Greimas.



Para construir o sentido do texto, a semidtica
concebe 0 seu plano do conteldo sob a forma de
um percurso gerativo. A nog&o de percurso gerativo
do sentido é fundamental para a teoria semidtica e
pode ser resumida como segue:

a) 0 percurso gerativo do sentido vai do mais simples
e abstrato ao mais complexo e concreto;

b) sdo estabelecidas trés etapas no percurso, podendo
cada uma delas ser descrita e explicada por uma
gramatica autbnoma, muito embora o sentido do
texto dependa da relac&o entre os niveis;

C) a primeira etapa do percurso, a mais simples e
abstrata, recebe 0 nome de nivel fundamental ou das
estruturas fundamentais e nele surge a significacéo
COMO uma oposicao semantica minima;

d) no segundo patamar, denominado nivel narrativo
ou das estruturas narrativas, organiza-se a narrativa,
do ponto de vista de um sujeito;

e) o terceiro nivel é o do discurso ou das estruturas
discursivas.

(BARROS, 1999, p.9).

Como se verifica nas palavras de Diana Luz Pessoa de Barros, o
percurso gerativo do sentido propde uma andlise do texto literario que perpasse
vérias etapas, partindo de estruturas mais simples as mais complexas. Para

0 objetivo desta pesquisa se recorrera, apenas, aos pressupostos basicos



a respeito da primeira etapa do percurso, nivel fundamental, porque ela
trata da significacdo como oposicdo semantica minima. Pois, o objetivo
deste estudo € investigar a multiplicidade e a unidade de sentido do poema
Desejo. Desse modo acredita-se que utilizar os pressupostos tedricos da
bidimencionalidade de Ingarden e seguir a primeira etapa do percurso
gerativo de sentido da semidtica greimasiana ira possibilitar a percepcéo
a partir de dois olhares numa mesma direcdo: os significados multiplos do
poema e sua relacdo com a unidade de sentido.

A partir desses pressupostos tedricos, far-se-a a analise do
poema Desejo de José Expedito Régo, refletindo sobre a multiplicidade
de camadas que se organizam para formar a unicidade do poema.
Entende-se que pelo carater subjetivo e polissémico da obra poética,
as possibilidades seméanticas desse poema nao seréo esgotadas nesta
analise. O que se prop&e aqui é desenvolver uma analise estrutural, em
didlogo com a semidtica do texto, observando os elementos internos do
poema. Intenta-se, assim, atingir um grau de objetividade possibilitado
pela decomposi¢cdo do poema nas camadas ou estratos analisados pelo
tedrico polonés. E pela observacao de oposices semanticas perfazendo
o nivel fundamental do percurso gerativo de sentido.

Desse modo, esta andlise observara, no primeiro momento, a
composicéo grafica do poema, para observar seus componentes
linguisticos sonoros (camada dos sons linguisticos), posteriormente
se ird apresentando as reflexdes baseadas nas outras camadas e,
simultaneamente, verificando as possiveis implicagcées de sentido

decorrente dos elementos observados.



Desejo

Quero integrar 0 azul do céu

nos dias claros nos dias de flores
para que sendo luz e perfume

eu possa penetrar nos recantos sutis
da natureza inteira...

Mergulhar naguela nuvem branca
que se desmancha ao capricho do vento
e ser beijado pelas borboletas

e ser sugado por abelhas tontas

e morrer envolvido pela noite
enchendo-a de luar e de perfume...

Numa leitura dindmica do poema, percebe-se que se trata de uma
poesia lirica cujo titulo Desejo sugere que o eu-lirico ira falar de algo que lhe
€ subjetivo, de suas vontades. N&o havendo determinante na palavra Desejo
gue nomeia o poema, pode-se evidenciar que essa palavra pode ser um
verbo na 12 pessoa (Eu desejo) ou um substantivo (o desejo, um desejo).
A n&o determinacé&o da classe gramatical a que pertence a palavra titulo
do poema marca um primeiro traco de irregularidade que sera reforcado
na metrificacéo a qual apresenta variagdes quanto a rimas e ritmo.

Além disso, o poema parece ter uma so6 estrofe, uma vez que néao
ha espaco em branco separando blocos de versos; fato que contribuira
para a ideia de unidade de sentido construida pelas partes do poema.
Porém, levando-se em conta que apenas dois versos possuem inicial
maiuscula, mesmo que a principio se perceba que 0 poema apresenta
uma so estrofe, ha uma sequéncia de cinco versos que informam um
primeiro desejo “Quero” e outra de seis versos que finalizam o poema

apresentando o desdobramento do primeiro desejo “Mergulhar”.



A escancéo dos versos a seguir, ilustra a variagdo quanto a metrificacéo.

Desejo

1 2 3 4 5 6 7 8
Que/roin/te/grar/oa/zul/do/céu verso 1
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
nos/di/as/cla/ros/nos/di/as/de/flo (res) verso 2

T2 3 4 5 6 7 8 9

pa/ra/que/sen/do/luz/ e/ per /fu/(me) verso 3
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
eu/ pos /as / pe /ne [trar [ os [ re /ean [tos [ su /tis verso 4

1 2 3 4 5 6

da/na/tu/re/zain /tei (ra)... verso 5
1 2 3 4 5 6 7 8 9

Mer / gu / Ihar / na /que /la/ nu/ vem / bran (ca) Verso 6
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

que/se/des/man/chaao/ca/pri/cho/do/ven (to) verso7
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

e/ ser/beil/ja/do/pe/las/bor/bo/le (tas) verso 8
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
e/ser/su/ga/do/por/a/be/lhas/ton (tas) verso 9
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

e/ mor/rer/en/vol/vi/do/pe/la/noi(te) verso 10
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
en/chen/do-a/de/lular/e/de/per /fu/me.. verso 11

Nos cinco primeiros versos ndo ha rima; e ha uma assimetria

marcante em relagéo as silabas poéticas, coincidindo quanto a quantidade



de silabas apenas os versos 1 € 3. Destaca-se também a repeticdo da
palavra dias no 2° verso; quanto aos seis Ultimos versos, nota-se que
ha recorréncia de dez silabas poéticas e ha uma rima interna (beijado/
sugado).

Sabendo-se que as camadas se inter-relacionam para formar o
todo, o0 que se observa dessa camada linguistico — sonora é que 0s
elementos identificados no poema Desejo contribuem para a construgao
da camada significativa, ou das unidades de significac&o.

Na sequéncia de cinco versos, 0 eu lirico manifesta o desejo
(“integrar o azul do céu”), o momento escolhido para sua realizacéo
(“nos dias claros nos dias de flores”) e o motivo (“penetrar 0s recantos
sutis da natureza”). A partir da combinac&o desses elementos surgira o
efeito do desejo, manifestado no verso que se inicia com “Mergulhar”.

Observando o querer do eu lirico e o fato de as palavras “céu”, dia,
“flores”, “luz’ fazerem parte de um mesmo campo semantico: natureza,
pode-se conjecturar que ha no eu lirico um desejo de transformacéo.
Ele deseja se “transubstanciar”, ou se desintegrar da matéria, uma vez
que quer “ser luz e perfume”. Essa transformacéo é parte de um desejo
maior: se integrar completamente a natureza - ser parte dela, por isso
“integrar o azul do ceu”.

A repeticdo da palavra "dias” associada as palavras: “claros” e
“flores”, endossa a ideia de integrar-se ao “céu azul”, visto que somente
durante o dia é possivel identificar esse fendbmeno natural. O desejo de
ser parte da natureza, que brilha por que “luz” e cheira porque "perfume”
durante o dia, é o objeto representado no que seria a primeira estrofe
do poema. Essa reflexdo contribui para identificar o universo poético,

o0 mundo imaginado no poema, suas unidades tematicas, descritas no



terceiro estrato da fenomenologia proposta por Ingarden (1995).

A recorréncia de elementos da natureza, também, manifesta-se nos
seis ultimos versos (nuvem, vento, borboletas, abelhas). Essa repeticao
corrobora a ideia de que o desejo do eu lirico € ser, simplesmente, um
elemento da natureza, mas ndo apresenta os motivos. Nesses versos,
chega-se ao apice do desejo do eu lirico; aos efeitos produzidos pela
possivel realizacdo desse desejo. Uma vez “transubstancializado”,
assumindo a forma de “luz e perfume”, o eu lirico pode sair do estado
de desejo (quero) e partir para uma acao que possibilite a realizacdo do
desejo (mergulhar). Somente, sendo “luz” e “perfume” ele tera condicéo
de “mergulhar na nuvem branca”.

Segundo Ingarden (1995), a camada das “aparéncias” apresenta
0 conteudo concreto, visivel, no entanto precisa que o leitor vivencie a
imaginacdo do poeta para atribuir significado plausivel ao texto. Para
ser capaz de compreender a imaginacao, o leitor dispde das palavras,
dos recursos estilisticos e das formas que compdem o texto. Esses séo
os elementos que o autor disponibiliza, na estrutura interna da obra,
para que o leitor possa observar e imaginar as intengdes do poema.
Assim, o leitor podera atribuir significados ao poema, refletindo sobre as
aparéncias, sobre 0 jogo de palavras cuja carga semantica relacionada
aos elementos estruturais e fénicos leva a compreensdo do universo
poético presente na obra.

Nesse sentido, o percurso gerativo do sentido da semidtica do
texto, no seu nivel fundamental, € Util para esclarecer a relacédo do jogo
de sentido no poema Desejo, a partir da determinacédo de oposicdes
semanticas. No poema Desegjo, a categoria semantica fundamental é:

vida versus morte versus vida.



Essa oposigédo manifesta-se no texto de um lado pelos verbos: Quer
e mergulhar - verbos que indicam acgéo e desejo de um sujeito vivo; € dos
elementos da natureza que simbolicamente também representam vida
como: luz, flores, borboletas, abelhas. Do lado inverso, a manifestacé&o
dos elementos que indicam a ideia de morte apresenta-se de forma
variada, as vezes, pela construcdo do sentido literal de oracdes: “Quero
integrar 0 azul do céu”, “Mergulhar naguela nuvem branca”; ou por meio
de vocébulos como: desmancha e morrer.

“As categorias fundamentais s8o determinadas como positivas
ou negativas ou euféricas e negativas ou disféricas”. (BARROS, 1999,
p. 10). O interessante no poema Desegjo é que, numa leitura superficial
desses opostos, pode-se chega a interpretacdo de que para o eu lirico
0 que é disférico é a vida e a morte é euférica. Contrariando a ideia de
vida como geralmente se conhece: positiva. Isso porque o0 seu desejo
€ o0 de se integrar a natureza e para isso deseja “morrer envolvido pela
noite”. Nesse percurso, o sujeito passa da vida, negativa, para a morte,
positiva para o sujeito, uma vez que é fruto do seu desejo. O poema teria
nesse sentido, como conteudo minimo fundamental a negacéo da vida e
o desejo da morte como forma de liberdade ao se integrar aos elementos
da natureza. No entanto, sendo esta simbolo de vida, ao se integrar a ela,
0 eu lirico passaria do estado de morte para o de vida. Nesse sentido, o
conteudo minimo fundamental seria a negagao da morte e a alegria da
vida eterna junto a natureza. Vé-se, pois que “as estruturas fundamentais
sdo aquelas que determinam a Instancia Profunda e nela sao reconhecidas

as articulagdes dos sentidos minimos.” (SILVA, 2011, p.15).



Compreende-se que ha um conteudo sécio-cultural
registrado em nivel mental e, a partir de certas
concepcdes que se tem do mundo, os textos
s&o iniciados, por isso, num primeiro momento, 0
contato com o texto é fisico (frastico - em nivel da
frase), mas no seu interior ha o que esta além da
expresséo, ha uma “visdo de mundo” que contribuiu
€ que é a base das relacdes intrinsecas humanas no
seio de dada sociedade, dai o termo transfrastico
(o que esta além da frase). Os sentidos sdo, assim,
construidos, por uma teia gerativa de informacdes
frasticas e transfrasticas selecionadas para gerar
um efeito discursivo. (SILVA, 2011, p.14).

No primeiro momento, 0 contato frastico com o poema, revela
uma irregularidade ritmica. Posteriormente, observando os aspectos
semanticos, percebe-se que essa irregularidade pode estar relacionada
com elementos transfrasticos. Por se tratar da tdbnica de um desejo e
verificando as irregularidades da forma, pode se inferir que o sujeito
desejante nesse poema é um eu insatisfeito com seu estado atual de
vida; esta inquieto e em busca de transformacao, mesmo que para deixar
de ser 0 que €, seja preciso morrer para renascer. Nao ha no poema
elementos que possam precisar uma interpretacéo sobre os motivos de
0 eu lirico esté fatigado da vida e desejoso de morrer integrando-se a
natureza. Porém, ha elementos formais e semanticos que demonstram
sua insatisfagdo com a vida. Tais elementos, certamente, dizem respeito

a época de producéo. Como afirma Goldstein:

O ritmo, componente do poema, deve ter alguma
relacdo com a época ou a situagéo em que € produzido.
[..] A vida das pessoas no século passado e nos



anteriores, era mais padronizada, talvez mais calma.
Nesse periodo, o ritmo era simétrico e regular. [...] A
partir da segunda metade deste século, a vida das
pessoas tornou-se mais liberta de padroes e mais
imprevisivel. O ritmo dos poemas acompanhou o
processo: tornou-se mais solto, mais livre, menos
simétrico. (GOLDSTEIN, 2002, p. 13).

Além das assimetrias ja apontadas, no poema Desejo percebe-
se, pela escancao realizada anteriormente, que ao contrario do que
acontece nos versos anteriores, 0s cinco versos que seguem a agado de
“‘mergulhar” do eu lirico possuem métrica regular - 10 silabas poéticas;
ha um paralelismo sintatico nos versos 8, 9, 10; ha repeticdo do verbo
ser, interrompida pelo verbo morrer; e ha recorréncia da conjungao e -
evidenciando o polissindeto.

Quer dizer chegando ao final do poema ha uma certa regularidade
formal, uma harmonia que ndo ha nos outros versos. Sendo este o
momento em que se encontra o efeito do desejo primeiro do eu lirico;
guando enfim ele “mergulha na nuvem branca”; ja se desintegrou da vida
e se integrou a natureza, pode-se dizer, observando a regularidade da
forma, que s6 entao, o eu lirico encontra o equilibrio que possivelmente
ndo tinha na vida cotidiana.

A partir dessas notagdes, pode-se concluir que o eu lirico tendo
realizado o desejo de se integrar a natureza encontra-se em estado
de paz, de harmonia; podendo, inclusive, deixar de “ser” para “morrer
envolvido pela noite”. Esse estado de equilibrio se da, porque mesmo
morrendo ele estara enchendo a noite de “luar e de perfume”; porque

ele tera realizado seu desejo maior: Ser parte integrante da natureza;



ou deixar o mundo sensivel, a vida cotidiana. Nota-se que o efeito, 0
resultado de encher a noite de “luar de perfume”, s6 € possivel se ele tiver
realizado o primeiro desejo ser “luz e perfume”, nos versos anteriores.

Na unidade do poema, observa-se que o desejo do eu lirico é o
de ser para sempre, em ciclo continuo, parte da natureza, um elemento
dela que lhe possa ao mesmo tempo ser luz e perfume. lIsso fica
evidenciado, no texto, pelo paralelismo semantico presente nos versos
3 (para que sendo luz e perfume) e 11 (enchendo-a de luar e perfume).

Além disso, € notdria a antitese entre as palavras dias e noite, como
a confirmar que tudo que o eu lirico deseja fazer, no periodo que vai do dia
a noite, esté relacionado com sua vontade de ser um elemento da natureza.
A ideia de sucesséao ou continuidade do desejo € marcada, ainda, no texto,
pelo uso das reticéncias, unico sinal de pontuag&o empregado no poema,
exatamente quando o eu lirico manifesta os desejos de poder "penetrar os
recantos sutis da natureza inteira...” € de “encher a noite de luar e de perfume”.

Assim, observando cada um dos estratos presentes no poema
Desejo de José Expedito Régo, pode-se perceber que a inter-relagcéao
entre as unidades teméticas e a multiplicidade de elementos estruturais
do poema levam a percep¢éo de uma totalidade, de uma unidade de
significac&o, segundo a qual se identifica o verdadeiro desejo do eu lirico:
ser parte da natureza, viver com ela, ser para ela um elemento novo, o
qual poderia lhe da, ao mesmo tempo: luz e perfume. E verificando o nivel
fundamental, as oposicdes entre vida e morte, relacionado ao desejo de
integrac&o a natureza, pode-se conjecturar que o verdadeiro desejo do
eu lirico é a vida eterna como os ciclos da natureza, reaparecendo dia
e noite. Assim as oposicdes fundamentais surgem como temas, dentre

outros: a negagéao da vida, desejo de morte, vida eterna.



O poema reflete, portanto, um desejo utdpico do eu lirico, cujo
unico referente externo possivel ainda seria parte da imaginacao do
poeta de suas ideologias ou mitos pessoais, pois n&o se conhece na
natureza nenhum elemento que possa ser luz e perfume ao mesmo tempo.
Destarte, o0 desejo do eu lirico € o de se desintegra da matéria para ser
uma espécie de espirito da natureza, o qual ndo so é parte dela, como
poderé estar em todos os cantos, sendo-lhe util ao Ihe garantir luz e
perfume, dia e noite, no eterno viver da natureza contraria a humanidade.

Pode-se ainda conjecturar, observando a relac&o estreita entre o
ser da poesia e seu desejo de integracado a natureza, que este poema
de José Expedito Régo constroéi-se, a partir de preceitos do panteismo,
segundo o qual, diz Barbier (2009), a Natureza é o centro do universo
e a ela estéo ligadas todas as divindades. Essa perspectiva abre, pois,
caminho para que se possa investigar o poema Desejo, a partir de outro
invés o qual uma vez desenvolvido, certamente, n&o anularé as proposicoes
aqui construidas; e, ao contrario, dialogando com estas, olhando o poema
através de uma concepcéao para a qual Deus ¢é a propria Natureza, pode-
se compreender que o desejo do eu lirico esta ligado a crenca de que
somente na Natureza ele poderia encontrar a sensagéo de paz, alivio e
bem-estar. Pois, é na Natureza como divindade suprema que os adeptos

do panteismo buscam a esséncia do seu ser e de sua existéncia.
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1. INTRODUCAO

O romance Allah n'est pas obligé, do escritor marfinense Ahmadou
Kourouma, concentra uma dupla reflexdo acerca da linguagem, uma
vez que transita entre universos linguisticos e culturais diversos e entre
0 mundo do adulto e o da crianca. Para compreender a realidade em
que se insere a obra, cabe um pequeno panorama de seu contexto de
producdo. Ahmadou Kourouma nasceu na Costa do Marfim em 1927
e morreu em 2003. Ele viveu durante muitos anos na Franca, onde fez
seus estudos superiores, mas regressou a terra natal apos a conquista
da independéncia, em 1960. Engajou-se politicamente na luta contra
0s abusos do regime do Presidente Félix Houphouét-Boigny — que se
instaurou logo apds a independéncia e perdurou até a morte do dirigente,
em 1993 — o0 que rendeu a Kourouma muitos anos na prisdo e no exilio.
O fato de ter vivido constantemente entre duas culturas, entre duas
linguas, traz a tona a necessidade de Kourouma de pensar a linguagem,
uma vez que nao podia se expressar da mesma forma em francés e em
malinké (sua lingua materna) tampouco perceber 0 mundo da mesma
forma na Europa e na Africa.

Desde o inicio de seu percurso literario, a questao da linguagem se
fez presente, pois a sua primeira tentativa de publicacéo foi vetada pelo
mercado editorial francés, justamente sob o pretexto de conter problemas
na escrita, devido ao uso incorreto do idioma francés. Em 1968, no entanto,
0 seu primeiro romance, Les soleils des Indépendances, foi publicado
por uma editora canadense, seguido de um amplo reconhecimento
pelo uso criativo da lingua e pela “violagdo” das normas francesas ao

introduzir o idioma malinké em sua linguagem. O romance ganhou o



prémio da revista Etudes Francaises (PUM) e foi reeditado pela editora
parisiense Seuil, em 1970, alcangcando renome internacional.

Esse suposto problema na escrita, questionado inicialmente pelas
editoras francesas, consistia, justamente, no jogo com a linguagem
empreendido pelo escritor na tentativa de transitar entre duas culturas
e linguas diferentes, ou melhor, na tentativa de falar de sua realidade na
lingua do outro, na lingua do colonizador. Em sua empreitada literaria,
Kourouma se deu conta de que, ao usar o francés de forma canénica,
ndo conseguia representar de modo verossimil 0s personagens e as
realidades que desejava. Ele observava que esse uso do francés néo
condizia com o conteldo de suas obras. Ao criar e inventar a sua propria
linguagem, o escritor tornou possivel evidenciar elementos culturais e
linguisticos de sua cultura de origem, impregnados de imaginarios e
paisagens proprias. Em uma entrevista concedida a Lise Gauvin, Kourouma
relata precisamente essa necessidade de refletir e de reinventar a sua

linguagem, ao afirmar o seguinte:

O problema que surgiu quando comecei a escrever
como todo mundo, em um francés classico, foi que
percebi que meu personagem n&o conseguia nascer,
aparecer em todas suas dimensdes. Foi somente
quando comecei a trabalhar a linguagem que consegui
apreendé-lo em sua totalidade. (GAUVIN, 2007, p.
154, traducéo nossa).

Em um artigo publicado por Kourouma (1997), novamente ele
manifesta sua preocupacdo central com a questao linguistica, que
sempre representou um importante ponto de reflexdo de seu fazer

literario. Apesar de escrever em idioma francés, Kourouma afirma ser



impossivel negligenciar sua lingua materna, pois seu imaginario esta
impregnado dela. Tendo em vista a forte ligag&o entre lingua e cultura,
0 autor mostra a limitacdo de expressar sua cultura malinké em outro
idioma; o léxico do francés ndo da conta de expressar a abundancia
lexical de sua lingua materna no que diz respeito, por exemplo, a Deus,
aos fetiches, a sua religido animista. Primeiramente, pelo fato de certas
palavras ndo existirem na lingua francesa; além disso, uma Unica palavra
francesa ndo substitui as multiplas nuances de um vocabulo malinké para
designar determinados elementos de sua cultura. Ademais, nao se pode
esquecer que as linguas africanas sdo de base oral, 0 que pressupde
uma logica diversa em relacao as linguas escritas, que séo, segundo
Kourouma, “planificadas”. A oralidade esta ligada a outros elementos

externos a lingua, como, por exemplo, ao gesto.

A oralidade ndo é apenas a palavra dita, mas também
a palavra retida, o siléncio. Nao se trata somente da
palavra e do siléncio, mas também do gesto. (...)
O objetivo do criador na tradigdo negroafricana é
favorecer a participacao através da emocao. Ele o
alcanca usando o ritmo, a imagem € o simbolo como
procedimentos literarios. (KOUROUMA, 1997, p. 116,
tradugdo nossa).

Como ¢é possivel perceber, o trabalho com a linguagem é um
elemento central da reflexdo e do fazer literario de Kourouma, o que
faz com que o recurso a outros elementos além da linguagem escrita
prototipica permeiem o seu texto, como é o0 caso, por exemplo, das
imagens e do ritmo, herdados fortemente da tradi¢do oral africana. Na

obra Allah n'est pas obligé, além desses elementos, acrescenta-se outro,



que potencializa o seu jogo com as variadas formas de linguagem, isto
€, a opcédo da voz narrativa. Nesse romance, quem ocupa o papel de
narrador € uma crianga, entre dez e doze anos: um menino-soldado. O
protagonista, Birahima, empenha-se na tarefa de contar a sua historia,
que foi profundamente marcada por seu engajamento como crianca-
soldado na guerra tribal de paises fronteiricos do Oeste da Africa.
Evidentemente, estd em questdo um jogo discursivo em que a voz
narrativa € concedida a crianca pelo gesto escritural do autor, tratando-se de
um gesto ficticio. No entanto, ao optar por uma narragdo em primeira pessoa
através da voz e do olhar de uma crianca, entram em cena estratégias outras
da linguagem. Como a crianca é o outro do adulto, consequentemente, ela
faz uso da linguagem de forma diferente, mediante estratégias diversas.
Essa opc¢éo traz para o centro da narragéo uma categoria linguistica que,

tradicionalmente, é vista como uma categoria muda.

2. A INFANCIA NO PENSAMENTO FILOSOFICO DE
AGAMBEN E DELEUZE

No pensamento filoséfico de Giorgio Agamben acerca da infancia,
desenvolvido na obra Infancia e Histéria: destruicdo da experiéncia e
origem da histdria, publicada originalmente em 1978, a infancia se faz
presente por sua relacdo com a experiéncia, sendo compreendida
como uma etapa da experiéncia ou como a unica forma auténtica de
experiéncia, através da sua relagdo com a linguagem. Para chegar a
essa interpretacdo da infancia, Agamben percorre os estudos de diversos
filosofos que abordaram essa complexa questéo, partindo da inquietante
constatac&o de Benjamin a respeito do empobrecimento da experiéncia,

caracteristico da época moderna. A guerra n&o enriqueceu 0s homens



de experiéncias, mas, ao contrario, emudeceu-o0s, fazendo com que a
experiéncia humana fosse menos comunicada e menos comunicavel.
Segundo Agamben, ndo foi somente a guerra que empobreceu 0s homens
em experiéncias comunicaveis, pois o proprio mundo contemporaneo,
o cotidiano nas grandes cidades traz as mesmas consequéncias, uma
vez que milhares de acontecimentos ocorrem sem que, de fato, alguma
experiéncia tenha sido vivenciada: eis o motivo pelo qual a existéncia
no mundo atual se tornou insignificante e insuportavel.

No mundo pré-industrial, ao contrario, era exatamente no cotidiano
que consistia a experiéncia, pois ele era passivel de ser transmitido de
geracdo em geracao, era a base sobre a qual se fundava a autoridade
da experiéncia. Atualmente, ninguém mais parece ser dotado de tanta
autoridade para que seja portador de uma experiéncia, pois a autoridade
se funda justamente sobre aquilo que nao pode ser experimentado;
em outras palavras, pode-se se dizer que ndo € mais a experiéncia
gue legitima a autoridade. Esse panorama atual ndo fez com que a
experiéncia fosse extinta; ela apenas passou a ser realizada fora do
homem, tornando-o um mero espectador. O turismo bem ilustra tal
fendbmeno, uma vez que se prefere relegar a maquina fotografica a
incumbéncia de “experimentar” o que é visto.

Segundo Agamben, a expropriacdo da experiéncia fazia parte de
um projeto fundamental da ciéncia moderna que consistia em desconfiar
de toda a experiéncia concebida pela tradicdo para reformula-la. A
experimentagdo da ciéncia moderna, que permite a passagem das
impressdes sensiveis as determinacdes quantitativas exatas, abrindo
mao das intuicdes para se fundar sobre as provas e as evidéncias, ilustra

de que modo a experiéncia passou a ser realizada fora do homem.



Agamben se volta, portanto, para a reflexdo acerca da expressao
primeira da experiéncia, o que estaria relacionado a uma origem, a
um ponto de partida em que a expressdo humana seria ainda muda
e a experiéncia consistiria na passagem da mudez a palavra, a voz,
a linguagem, pois é apenas através da linguagem que o homem se
constitui enquanto sujeito. Somente através da linguagem o sujeito €
capaz de se constituir como “eu”, como um sujeito linguistico. Nesse
ponto reside a relagdo entre experiéncia e infancia, isto é, o limite entre
um momento em que o ser humano ndo fala, € mudo, e a sua tomada
de voz, sua aquisicdo de linguagem. Nesse caso, Agamben se refere
ao que prefere chamar de in-fante (in-fans), que significa aquele que

ndo tem fala.

A constituicao do sujeito na linguagem e através da
linguagem é precisamente a expropriagdo desta
experiéncia “muda’, é, portanto, ja sempre “palavra”.
Uma experiéncia originaria, portanto, longe de ser
algo subjetivo, ndo poderia ser nada além daquilo
que, no homem, esta antes do sujeito, vale dizer,
antes da linguagem: uma experiéncia “muda” no
sentido literal do termo, uma in-fancia do homem,
da qual a linguagem deveria, precisamente, marcar
o limite. (AGAMBEN, 2008, p. 58).

O sujeito da linguagem ¢, portanto, o fundamento tanto da
experiéncia quanto do conhecimento, € o problema da experiéncia é
indissociavel da linguagem: a experiéncia pura € aquela que ainda é
muda, e a constituicdo do sujeito através da linguagem é exatamente

a expulsédo dessa experiéncia muda. A linguagem marca, portanto, o



limite dessa experiéncia pura e a in-fancia é o siléncio do sujeito, “um
‘fluxo de consciéncia’ intangivel e irrefreavel como fenémeno psiquico
originario” (idem).

Agamben, no entanto, n&o concebe a infancia como uma etapa
cronoldgica, que precederia a linguagem € que terminaria no exato
momento em que se comeca a falar: ndo se trata de um paraiso que
€ perdido no momento em que se adquire a linguagem, “mas coexiste
com a linguagem, constitui-se, alias, ela mesma na expropriacao que a
linguagem dela efetua, produzindo a cada vez o homem como sujeito”
(AGAMBEN, 2008, p. 59). Trata-se de um movimento ininterrupto e que se
repete a cada experiéncia do homem com a perda e a busca da linguagem.

Essa experiéncia com a linguagem se faz presente em qualquer
criacéo artistica e literaria, na qual se convive constantemente com
a perda da linguagem para poder atingir niveis outros de linguagem;
trata-se de um trabalho de busca de novas linguagens para atingir o
exigente desafio de dizer aquilo que n&o se é capaz de dizer, isto é, ir
além das palavras, ser capaz de transmitir aquilo que ndo conseguimos
recorrendo apenas a um tipo de linguagem, devendo envolver nessa
tarefa todo o corpo, o gesto, o ritmo, o som, as imagens, isto €, um
constante voltar a infancia.

Essa concepcéo da infancia vai ao encontro da percepcéo de
Gilles Deleuze em relacéo a arte, ao dizer que “a arte diz o que dizem
as criancas” (DELEUZE, 1997, p. 78). Essa concepcéo literaria muito
dialoga com o tema da infancia, visto que o conceito de minoridade é
central em suas obras e suas reflexées. Deleuze acredita que a “literatura
€ um caso de devir, sempre inacabado, sempre em via de fazer-se,

e que extravasa qualquer matéria vivivel ou vivida” (DELEUZE, 1997,



p. 11) e, por isso, ele rejeita as formas literarias dominantes e aposta
em uma expressao minoritaria do ser humano, que se oponha a forma
dominante, aos modelos pré-estabelecidos.

Conforme observa Walter Kohan (2004) a respeito de Deleuze, o
conceito de minoridade nédo se conforma, portanto, a nocdo qualitativa
desse vocabulo; segundo a sua concepc¢éo, a maioridade, as maiorias
s&d0 0s modelos aos quais devemos nos conformar, ao passo que as
minorias s&o poténcias N&0 numeraveis ou agrupaveis em conjuntos,
elas nao seguem um modelo, estdo sempre em processo, S&o um
constante devir, como afirma Deleuze. A infancia adquire um aspecto
metaférico e é percebida como um constante devir, como uma poténcia
criativa, como o “sair sempre do ‘seu’ lugar e se situar em outros lugares,
desconhecidos, inusitados, inesperados” (KOHAN, 2004, p. 108),
resistindo aos movimentos concéntricos e totalizantes.

A partir dessa outra forma de se conceber o tempo, a infancia é
compreendida ndo como uma etapa linear, mas como um reino marcado
por uma intensiva relacdo com o movimento. A infancia concebida
tradicionalmente leva a unificar, uniformizar, homogeneizar, negligenciando
as diferencas, o fora e o singular. Deleuze encara a infancia como um
devir, um processo temporal n&o linear, mas intenso, um estado de
constante transformacéo e portador de uma imensa poténcia criativa.
Essa forca ndo € associada, portanto, a infancia literal, compreendida
como etapa cronoldgica da vida, mas como um devir que se estende
e se prolonga no tempo, fazendo com que a infancia, entendida dessa

maneira, permanec¢a no adulto.



Essa infancia se prolonga no adulto, precisamente, em sua relacéo
com a linguagem, quando nos damos conta de que nunca somos maduros
o suficiente para expressarmos com palavras tudo aquilo que pensamos,
sentimos, compreendemos, enxergamos. Nessa empreitada, portanto,
reside o trabalho artistico e literario, isto €, uma incessante busca de
novas formas de linguagem; o artista, assim como as criancgas, faz uso
da linguagem a partir das formas mais variadas possiveis, 0 que aponta

para a infinidade de estratégias além da linguagem verbal.

3. A LINGUAGEM DA INFANCIA EM ALLAH N’EST PAS
OBLIGE

Diante dessas reflexdes emprestadas a filosofia, pode-se considerar
sob outro prisma a opc¢ao narrativa de dar voz a uma crianca para narrar
a guerra, esse evento milenar que acompanha a histéria da humanidade
e permanece inexplicavel. A guerra, narrada a partir do ponto de vista
de uma crianca, ganha uma intensidade diversa, pois ela envolve
estratégias diferentes daquelas que poderiam ser usadas pelos adultos.
Desse modo, além do trabalho com a linguagem relativo ao contexto de
interculturalidade e multilinguismo, o romance Allah n'est pas obligé é
enriguecido ainda mais do ponto de vista da linguagem pelo fato de ter
como voz narrativa a voz de uma crianca, ampliando as possibilidades
de leituras e traducdes do real, geradas pelo deslocamento do olhar
do adulto para o infante.

Uma estratégia de linguagem usada amplamente no romance
€ a aposta em uma relacao logica diversa. No universo do adulto, as
relacBes l6gicas s&o regidas por relacdes de causa e efeito, nas quais

todo evento deve ser explicado, destrinchado, encadeado. Como o



narrador € uma crianc¢a, a estratégia que se usa é a simplificacdo dessas
relacBes logicas através de maximas como “Isso, isso é a guerra tribal
que determina” (p. 59 e 60) ou “é tudo culpa da guerra tribal”. Desse
modo, o narrador se exime de explicac6es mais complexas e simplifica
a realidade que o circunda; no entanto, essa pretensa simplicidade
discursiva pde em xeque a simplificacdo da propria realidade, que,
aparentemente simplista, revela, contudo, uma rede complexa, dificilmente
compreendida inclusive pelos adultos.

A elucidacéo sobre o contexto em que Birahima vive é fornecida

pelo proprio menino, que explica a guerra tribal da seguinte maneira:

Quando a gente diz que tem guerra tribal num pafs,
isso significa que o pals foi dividido entre bandidos
saqueadores: eles dividiram a riqueza; eles dividiram
o territorio; eles dividiram os homens. Eles dividiram
tudo mesmo e o mundo inteiro deixa eles fazerem
0 que bem entendem (KOUROUMA, 2003, p. 51).

Ao abordar complexas situacdes politicas, uma das grandes
dificuldades com a qual nos deparamos € o fato de néo identificarmos
sujeitos que realizam as acdes; portanto, muitas vezes, optamos por
estruturas passivas para tentar driblar a necessidade de recorrer a um
sujeito, que representa um elemento discursivo problematico. Identificar
sujeitos a quem se possa atribuir a responsabilidade dos eventos bélicos
€ uma tarefa complexa do ponto de vista histérico ou politico, e essa
dificuldade, naturalmente, se faz ver na escrita. O fato de a voz narrativa
ser dada a Birahima possibilita o recurso a estruturas genéricas, como

“bandidos saqueadores”, para simplificar essa problematica.



Além das subversdes relativas as relagdes l6gicas de causa e
efeito e da linguagem simplificada, 0 menino recorre também a imagens
para falar de sua realidade. Essas imagens se tornam mais intensas e
chocantes pelo fato de o menino convocar os sentidos para descreveé-
las, recorrendo ao campo da viséo, da audicdo, do olfato e do tato.

Um simbolo muito usado por Kourouma, e que também se faz
presente no romance em questao, é o sangue. Nesse contexto, 0 sangue
se torna uma metéafora para simbolizar a linha ténue entre a vida e a
morte, uma vez que a violéncia da guerra transforma a existéncia e a
sobrevivéncia em constantes conquistas. O sangue, tdo marcante por
seu cheiro, sua cor e pela realidade que representa, esta associado, na

cena a seguir, a outros elementos que convocam os sentidos.

Veio um instante, um momento de siléncio anunciando
atempestade. E a floresta das redondezas comegou
a cuspir tarataratata... tarataratata... tarataratata... tiros
de metralhadora. Os tarataratatas... de metralhadora
estavam entrando em ag&o. Os passarinhos da floresta
viram que a coisa estava fedendo, levantaram voo e
voaram na direc&o de outros céus mais repousantes.
Tarataratatas de metralhadora regaram a moto e o0s
caras que estavam na moto, isto €, o motorista e o
jirigote que estava de butuca com kalachnikov na
garupa. (A palavra jirigote ndo esta no Petit Robert,
mas encontra-se no Inventario das particularidades
lexicais do francés da Africa negra. Quer dizer
bancar o espertalhdo.) O motoqueiro e o jirigote na
garupa tinham morrido todos os dois, completamente,
totalmente. E apesar disso, a metralhadora continuava
tarataratata... fiu! Tarataratata... fiu! E na estrada, no
chéo, ja dava para ver o estrago: a moto pegando



fogo e os corpos metralhados, remetralhados e
sangue para todo lado, muito sangue, um sangue que
néo cansava de correr. Faforo! E o trogo continuava
cuspindo fogo, continuava sua musica sinistra de
tarataratata. (KOUROUMA, 2000, p. 53-54).

Essa cena descrita por Birahima tem um conteudo carregado de
violéncia e de crueldade; essa crueldade, no entanto, € intensificada
pelos recursos usados pelo narrador, sobretudo, por sua relacdo com
os sentidos, reforcando o carater imagético e sensorial da cena. Nesse
trecho, ndo apenas ha diversos elementos que jogam com o0 campo
visual, como também h& um verbo que introduz claramente um desejo
de fazer com que o interlocutor possa visualizar o que o narrador vira;
trata-se do verbo ver — “j& dava para ver o estrago”. Desse modo, 0
narrador deseja transmitir uma imagem que esta em sua memoria e
torna-la visual ao seu destinatario. A frase que vem logo em seguida €,
portanto, repleta de componentes que convocam a nossa Vviséo, o que
faz com que vejamos, por exemplo, a cor vermelha, sem que ela seja
explicitamente referida, pela referéncia intensa ao fogo e ao sangue, ao
excesso de sangue, ao “sangue que n&o cansava de correr”.

Além de convocar a viséo, para representar de uma forma mais
completa a violéncia da cena, a descrigdo convoca ainda outros sentidos,
como é o caso da audicao. O uso de palavras do campo semantico da
escuta — o siléncio, a tempestade, a musica sinistra — joga diretamente
com a nossa audicao, fazendo-nos perceber a quebra do siléncio da
floresta pela invasao do barulho das metralhadoras. Para intensificar o
efeito auditivo, o narrador, reiteradas vezes, faz uso das onomatopeias

“tarataratatd” e “fiu”, simbolizando o barulho provocado pelo uso da



arma. O recurso as onomatopeias, assim como a repeticdo de certas
expressoes, intensificam o ritmo da narrativa, aproximando-a da oralidade.

De forma mais sutil, podemos depreender ainda a referéncia ao olfato
e ao tato. A expressé&o “viram que a coisa estava fedendo” faz referéncia ao
cheiro, através de um jogo de palavras que significa tanto que o cheiro estava
ruim, quanto que a situacao néo estava boa. Finalmente, o emprego dos
metralhados e remetralhados, das imagens do sangue correndo e do fogo
sendo cuspido esta relacionado ao tato, uma vez que os efeitos de metralhar,
de sangrar e de queimar afetam o corpo fisicamente, de forma palpavel, tatil.

Além dos elementos supracitados, esse jogo diverso com a linguagem,
possibilitado pelo fato de o narrador ser uma crianga, também é simbolizado
no romance através da presenca de um instrumento — o dicionério — que
se torna quase que um personagem. Para contar a sua histéria, 0 menino
declara, desde o inicio de seu relato, que se servira de quatro dicionarios:
o Larousse, o Petit Robert, o Inventéario das particularidades lexicais do
francés da Africa negra e o Harrap’s. Os dicionarios, livros relacionados
a semantica, as definicdes e escolhas de palavras, simbolizam o trabalho
com a linguagem, a busca pelas palavras; além disso, os dicionarios s&o
objetos geralmente usados pelos adultos, 0 que revela a tentativa de
Birahima de procurar uma maturidade em sua expressao, tentando superar
a sua dificuldade com as palavras — caracteristica que néo é exclusiva
das criangas, mas que se apresenta a todo aquele que empreende um
gesto escritural — e sua pouca experiéncia com a linguagem, que fora
sempre abafada pelos problemas familiares e pelo barulho da guerra.
Ademais, a presenca desses dicionarios é representativa do trabalho
com a linguagem empreendido por um narrador que transita entre mais

de uma lingua e mais de uma cultura.



Para realizar a sua tarefa, portanto, Birahima teve que recorrer
ndo apenas a palavras da lingua francesa, mas também a vocabulos
de sua lingua materna — o malinké —, sobretudo palavras de forte carga
semantica e de grande potencial de choque, como € o caso dos inimeros
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palavrées por ele utilizados: “faforo”, “walahé”, “gnamokodé”.

4. CONCLUSAO

O relato de Birahima surge, portanto, no contexto da guerra
como um grito contra a morte, isto €, como a voz de uma testemunha
da realidade ao seu redor. Diante de tanta morte, no sentido literal,
Birahima representa o sobrevivente: aquele que poderia ter morrido
no lugar de outro, mas ainda tem vida. Sabe-se que muitas vidas sao
eliminadas em contextos como esse e, N&o raro, 0s Unicos registros
de sua existéncia aparecem em forma de numeros; nao se sabe nem
0 nome das vitimas de guerra, mas apenas o nimero, a quantidade. O
sobrevivente é, portanto, aquele que ainda pode falar, ainda pode dar
0 seu testemunho, no lugar daqueles que morreram sem falar.

A crianca (in-fans, aquele que néo fala), no romance Allah n’est
pas obligé, € justamente o narrador, isto €, aquele que fala. Esse
aparente paradoxo desponta como uma metéfora para representar a
impossibilidade de se falar de certas realidades: é preciso recorrer a
outras vozes, a outros olhares, a outros jogos com a linguagem para
poder falar de realidades que ultrapassam a compreensdo humana,
no sentido em que submetem inUmeras pessoas a viverem no limite
da sobrevivéncia. Diante de um contexto que geralmente ¢é silenciado
pelas midias, pelos discursos politicos e, muitas vezes, pela histéria, a

literatura rompe esse siléncio dando voz aquele que néo fala, ao in-fante.



A fala desse narrador, que pode ser analisada através de algumas
citacdes retiradas do romance, revela ainda a simplicidade do raciocinio
da crianca, que ndo busca as mesmas explicacdes para dar conta do
mundo que a circunda, prescindindo da compreensao dos motivos
pelos quais a guerra existe; por outro lado, a pretensa simplicidade do
discurso infantil é profundamente reveladora da complexidade da guerra
gue, mesmo sendo pensada e repensada, acaba permanecendo sem

sentido, sem l6gica, sem sujeitos.
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1. INTRODUCAO

Segundo os PCN (Parametros Curriculares Nacionais), um dos
objetivos do ensino de Lingua Portuguesa na escola basica é formar
cidad&os criticos, capazes de ler e produzir textos dos mais diferentes
géneros que circulam na sociedade. Para isso, é fundamental que
a perspectiva dos professores sobre o ensino mude, visando a uma
abordagem mais semantica e pragmatica, tendo como objeto de analise
a lingua em situacfes reais de interacao, ja que “ao usar a linguagem,
estamos agindo em um contexto social, e nossos atos sdo significativos
e eficazes apenas na medida em que correspondem as determinacdes
de formas de vida inscritas nas praticas e instituices sociais de que
participamos.” (SIMOES, 2009, p. 26).

Baseando-nos na perspectiva de lingua em situacées reais de
uso, a partir dos fundamentos da Linguistica Sistémico-Funcional e da
Semidtica, verificaremos a utilizagéo das estruturas concessivas, visando
a ampliac&o de seu uso por parte dos alunos de Portugués como lingua
materna da Escola Basica.

Por isso, temos por objetivo principal verificar o uso das estratégias
de concessao, €, por objetivos especificos: apresentar alguns sentidos
secundarios a concessao, obtidos pela escolha de determinada conjungéo/
locugcdo concessiva; identificar outras formas de conceder que nao
sejam aquelas construidas pela utilizacdo das conjung¢des/locucdes
apresentadas pela gramatica tradicional.

Como, atualmente, nos documentos oficiais que regem o ensino
basico no pais, ha uma grande énfase na producéo e compreensédo de

textos, principalmente, argumentativos, 0 emprego da estrutura concessiva



torna-se uma estratégia eficiente na escola. Por meio de uma analise
semantico-gramatical, podem-se entender os significados gerados pelos
diferentes elementos lexicogramaticais da lingua, contribuindo para a
compreenséo e a construcao do texto, ampliando, assim, a competéncia

linguistica do aluno, como leitor e como produtor de textos.

2. FUNDAMENTACAO TEORICA

Como bases tedricas para fundamentar a pesquisa e orientar a
andlise do corpus, utilizaremos a Teoria Funcionalista da Linguagem
(NEVES, 1997) e a Linguistica Sistémico-Funcional (HALLIDAY, 1994;
GOUVEIA, 2009).

2.1 A Teoria Funcionalista da Linguagem

A Teoria Funcionalista da Linguagem aparece em meados do século
XX como uma forma de reacgéo aos estudos formalistas desenvolvidos
até entdo. Existem diferentes modelos de funcionalismo, apesar disso,
todos tém uma base em comum, que € o fato de considerarem a lingua
como algo indissociavel do meio externo, levando em conta todos os

aspectos relacionados a situacdo comunicativa.

Na perspectiva funcionalista, porém, néo se considera
que uma descricdo da estrutura da sentenca seja
suficiente para determinar o som e o significado da
expressdo linguistica, entendendo-se que a descricao
completa precisa incluir referéncia ao falante, ao
ouvinte € a seus papéis e seu estatuto dentro da
situacao de interagdo determinada socioculturalmente.
(NEVES, 1997, p.23)



A partir disso, pode-se perceber que, para o paradigma funcionalista,
a lingua n&o € um fendbmeno autbnomo e isolado, mas um fenémeno
que so existe em situacOes reais de comunicagéo, ou seja, ela € um
instrumento de interacao social cuja principal funcédo € estabelecer
comunicacéo entre os usuarios. “Na verdade, a gramatica funcional tem
sempre em consideracdo o uso das expressdes linguisticas na interacéo
verbal, 0 que pressupbe uma certa pragmatizacdo do componente
sintatico-semantico do modelo linguistico.” (NEVES, 1997, p.16)

Dentro dessa perspectiva, a pragmatica torna-se o elemento que
abrange a seméantica e a sintaxe; neste sistema, a sintaxe serve de
instrumento & semantica, que serve de instrumento a pragmatica, nao
havendo lugar para uma sintaxe autbnoma, como defende o paradigma
formalista.

Isso implica outro aspecto do modelo funcionalista: as gramaticas
funcionais s&o paradigmaticas, ou seja, interpretam a lingua como uma
rede de relagdes e as estruturas sao a realizacédo dessas relacdes.
Nas palavras de Halliday (1994), “em uma gramatica funcional (...) uma
lingua é interpretada como um sistema de significados, acompanhados
de formas através das quais 0s significados podem ser realizados.”
[traducdo nossa]!

Assim, o paradigma funcional surge como uma alternativa para
se aliar contexto social a estrutura gramatical, o que foi ignorado pelo
paradigma formalista, que tomava o sistema linguistico como algo

autbnomo e isolado de fatores externos.

1 “In a functional grammar, (...) A language is interpreted as a system of meanings,
accompanied by forms through which the meanings can be realized.” (HALLIDAY, 1994, xiv)



2.2 A Linguistica Sistémico-Funcional

A Linguistica Sistémico-Funcional (LSF) foi desenvolvida em
meados do século XX por estudiosos das Universidades de Sydney
e Macquarie, na Australia (GOUVEIA, 2009), sendo seu principal
representante Michael Alexander Kirkwood Halliday. Halliday questionava-
se sobre a natureza da lingua e acreditava que “A natureza da lingua
esta intimamente relacionada com as necessidades que lhe impomos,
com as funcdes que deve servir.” e que “(...) todos nés usamos a lingua
Ccomo um meio de organizarmos outras pessoas € determinarmos os
seus comportamentos.”(GOUVEIA, 2009, p. 14).

Nas palavras de Gouveia (2009):

A Linguistica Sistémico-Funcional (...) corresponde
a uma teoria geral do funcionamento da linguagem
humana, concebida a partir de uma abordagem
descritiva baseada no uso linguistico. Em concreto,
trata-se de uma teoria de descricdo gramatical, uma
construcao tedrico-descritiva coerente que fornece
descri¢coes plausiveis sobre 0 como € o porqué de a
lingua variar em funcéo de e em relagdo com grupos
de falantes e contextos de uso. Mas, para além de
ser uma teoria de descri¢do gramatical, razéo pela
qual adquire muitas vezes a designagcao mais restrita
de Gramatica Sistémico-Funcional (GSF), ela fornece
também instrumentos de descricdo, uma técnica e
uma metalinguagem que sao Uteis para a anélise de
textos, (...). (p. 14)

Ou seja, a LSF é uma teoria que estuda a linguagem em uso, por

isso pode-se dizer que é uma teoria exotropica, pois extrapola os limites



do objeto de estudo, considerando o contexto em que esta inserido,
partindo do principio de que o sistema linguistico € aberto e dinamico.

Além disso, a palavra “sistémico” esta relacionada ao fato de a lingua
ser um sistema de possibilidades que podem ser usadas pelos falantes.
A partir dos significados que o usuario quer expressar, ele determina
suas escolhas, o que mostra que a LSF tem base paradigmatica. “A
consideracao do sistémico implica a considerac&o de escolhas entre os
termos do paradigma, sob a ideia de que escolha produz significado.”
(NEVES, 1997, p. 60).

“Sistema” é usado no sentido firthiano de paradigma
funcional, mas é desenvolvido no construto formal de
uma rede sistémica, o que configura uma teoria da
lingua enquanto escolha. A interpretacéo funcionalista
da linguistica se acopla uma descri¢cédo sistémica,
na qual a gramatica toma a forma de uma série de
estruturas sistémicas, cada estrutura representando
as escolhas associadas com um tipo de constituinte.
(HALLIDAY, 1967, p. 37, Apud NEVES, 1997, p. 59)

Com essa “rede de escolhas”, a lingua se organiza para cumprir
sua funcdo? essencial, que é a interacdo social. Entretanto, para além
dessa funcéo, a linguagem ainda desempenha trés funcgdes fundamentais:
expressar conteldo, dando conta da experiéncia de mundo; estabelecer
e manter relacles sociais; e estabelecer relacbes entre as partes do
enunciado e entre elas e a situagdo em que estao inseridas (GOUVEIA,

2009). Essas funcbes sdo chamadas respectivamente de ideacional,

2 “(...) funcao vai ser interpretada ndo somente como o uso da lingua, mas também
como uma propriedade fundamental da linguagem em si, algo que € basico para a evolugéo
do sistema semantico” (HALLIDAY, 1989, p. 17) [tradug&o nossal.



interpessoal e textual e, na literatura da LSF, sdo denominadas

metafuncgcoes, como explica Halliday (2004):

“toda a arquitectura da linguagem se organiza em
linhas funcionais. A linguagem é como &, por causa das
funcBes em que se desenvolveu na espécie humana.
O termo “metafuncéo” foi adoptado para sugerir que
func&o € um componente nuclear na totalidade da
teoria.” (p. 31, Apud GOUVEIA, 2009, p. 17)

Halliday analisa a oragdo® em trés instancias que se relacionam
diretamente com as trés metafungdes. S40 elas: oragdo como mensagem
(metafungao textual), oracdo como troca (metafuncéo interpessoal) e
oragdo como representacéo (metafuncéo ideacional). As oragées e as
funcBes que elas exercem sao influenciadas principalmente por trés
nog¢des que sdo fundamentais a LSF: contexto, género e registro, que

serdo abordadas na proxima sessao.

2.3 Contexto, género e registro

Para a LSF, a nogao de contexto € muito importante ja que considera
o sistema linguistico aberto, isto €, em constante relacéo entre si e com
o0 mundo externo, diferentemente da concepcéo formalista de sistema
fechado e autdbnomo.

Assim, torna-se fundamental atentar-se ao fato de que a abordagem
feita pela LSF é topo-base (fop down), pois parte do contexto para
chegar ao texto e a oracéo. Isso quer dizer que 0 aspecto contextual é

realizado pelo conteddo por meio da lexicogramatica.

3 “unidade principal de processamento da lexicogramatica, porque é nela que os
significados sdo mapeados numa estrutura gramatical integrada.” (HALLIDAY, 2004, P. 10,
Apud, GOUVEIA, 2009, p. 20)




Halliday aponta dois contextos principais: o cultural € o situacional.
O primeiro engloba o segundo, onde esta contido o texto. Ao contexto
cultural pertencem todos os aspectos histéricos, sociais, politicos de
uma sociedade. J& o situacional refere-se ao momento e a situagéo
especifica em que esta produzido o texto. Dessa forma, os significados
que gueremos construir ou transmitir, a partir do contexto em que a

interacao linguistica se da, ajudam a configurar os recursos linguisticos.

Ou seja, a relagao entre a lingua e 0s seus contextos
de uso, ou dito de outra forma, a relac&o entre um
texto e 0 seu contexto, é de tal forma motivada que,
a partir de um contexto, sera possivel prever os
significados que serdo activados e as caracteristicas
linguisticas potenciais mais previsiveis para as
codificar em texto. Da mesma forma, dado um texto,
sera possivel deduzir o contexto em que o mesmo foi
produzido, porquanto as caracteristicas linguisticas
seleccionadas num texto codificardo dimensdes
contextuais, tanto do contexto de produgao imediato,
situacional — quem diz o qué, a quem, por exemplo
— como do contexto mais geral, cultural — que tarefa
esta o texto a desempenhar na cultura. (GOUVEIA,
2009, p. 25-26)

Esses niveis contextual, cultural e situacional relacionam-se as
nogdes de género e registro, respectivamente. O género € o registro sdo
duas dimensBes de variacio entre os textos; eles permitem identificar
COmMOo e por que os textos s&o diferentes.

Os géneros estdo relacionados as atividades culturais desenvolvidas
em determinada sociedade; cada género possui um objetivo diferente,

0 que faz com que os interlocutores se apropriem da linguagem como



forma de atingi-lo. “Os géneros sdo modos diferentes de usar a lingua
para realizar tarefas culturalmente estabelecidas também diferentes (...)”
(GOUVEIA, 2009, p. 28).

E interessante acrescentar a essa nocao de propésito ou finalidade
do género a nocdo de registro, que esta ligado, como ja foi dito, ao
contexto situacional. Isso significa dizer que o registro é a variagcao que
ocorre de acordo com 0 uso, Ou seja, utilizar certas estruturas dependera
do contexto em que esté inserido determinado texto.

O registro é caracterizado por trés dimensdes: o campo (field), as
relacdes (fenor) e 0 modo (mode); essas dimensdes estdo associadas
as trés metafuncdes (ideacional, interpessoal e textual). O campo
€ a variavel relativa a codificacdo da experiéncia, determinando os
significados ideacionais; a variavel relacdes esta ligada aos participantes
da interacdo, determinando os significados interpessoais; € 0 modo é
a variavel que configura como a linguagem funciona, determinando os
significados textuais.

Todos esses niveis influenciardo na escolha do usuario por uma
e nao outra estrutura linguistica, o que faz com que cada alteragéo
represente um valor semantico diferente, mostrando que tal alteracéo
foi motivada por algum desses fatores tidos como “extralinguisticos”.

Com essa abordagem, neste trabalho, tentaremos ampliar a
perspectiva e a competéncia linguisticas do nosso aluno da Escola
Basica com relacdo as estruturas concessivas, para que ele possa
compreender o uso destas pelos diferentes autores em diferentes géneros
e, principalmente, para que ele possa usa-las em seus proprios textos
de forma adequada.



3. ANALISE DOS DADOS

Para este trabalho, foram observados os resultados da analise
feita por Castro (2012) a partir de alguns enunciados retirados do
site Linguateca, do corpus da Universidade de Sao Carlos. Foi feita a
identificac8o dos aspectos semanticos secundarios de cada conjuncéo
ou locugéao conjuntiva concessiva, sistematizando-os em um quadro.

Com essa sistematizac&o, houve uma testagem sobre a possibilidade
de as conjuncdes / locugbes conjuntivas concessivas serem intercambiaveis,
j@ que apresentam outros sentidos além do contraste.

Por fim, apresentaremos outras op¢les a utilizacdo dessas
conjungdes que ocorrem na lingua em uso € que podem contribuir
para o aprimoramento da leitura, compreensao e producéo textuais de
nossos alunos da Escola Bésica.

3.1 O uso das conjuncdes / locucdes concessivas: um confronto

semantico

Como, na maioria das gramaticas e manuais didaticos, ndo ha
uma abordagem semantica sobre 0 uso dessas expressdes concessivas,
pensamos que uma maior clareza em relacao a esse aspecto ampliara
a competéncia leitora e produtora dos alunos de Portugués Lingua
Materna (PLM).

De acordo com a gramatica de Neves (2000), foram observadas

as seguintes conjungdes / locucdes concessivas: embora, mesmo que,

ainda gue, conguanto, nem gue, por mais / muito que, por menos que,

posto que, mesmo se, apesar de que € se bem que.




A partir do enunciado (1), pode-se verificar a existéncia de diferentes
sentidos que surgem com a mudanca de conjuncéo / locucdo conjuntiva.

(1) Existem, também, seres inferiores que, embora ndo tenham
olhos, possuem por todo o corpo células fotorreceptoras, que lhes
permitem sentir a luz.

Esse exemplo é marcado pela observacéo cientifica, por isso,
podemos dizer que a oracgéo introduzida por embora é um fato real,
certo, a existéncia de seres sem olhos € veridica. Assim, esse tipo de

enunciado nao permitiria a utilizagdo das locu¢cdes mesmo que, nem

gue e mesmo se, Pois representam incerteza.

Substituindo a conjuncdo embora por conguanto, teremos o
seguinte enunciado:

(2) Existem, também, seres inferiores que, conquanto ndo tenham
olhos, possuem por todo o corpo células fotorreceptoras, que lhes
permitem sentir a luz.

Sobre esse enunciado, podemos dizer que, apesar de as duas
conjuncdes indicarem certeza, conquanto ocorre em géneros textuais
gue exigem um registro mais formal da lingua, além de ser pouco
utilizado no Portugués Brasileiro (PB). Nos corpora da Universidade de
S&o Carlos ha somente vinte e cinco ocorréncias de conguanto e mais
de duas mil de embora. Isso pode significar que o uso de conguanto
fica restrito a contextos muito formais, enquanto o embora pode ocorrer
em todos os registros.

Algo semelhante acontece com a locug&o conjuntiva posto que. Essa
locucéo tem seu uso também restrito a contextos mais formais, entretanto,
mesmo nesses contextos, ela esta sendo utilizada como locucéo causal

€ Nao concessiva, Como prescrevem as gramaticas tradicionais.



Com as locugdes conjuntivas apesar de que e se bem que, ha
restricdes estruturais quanto a seus usos. Como observa Neves (2000):

Conectivos mais volumosos como APESAR (DE)
QUE, SE BEM QUE sZo especialmente votados
para essa funcao de aportar conteldos ou argumentos
novos apos aparentemente concluida uma primeira
porcao do enunciado, e apds uma quebra marcada
no andamento da fala. Ora¢coes concessivas com
as conjuncoes APESAR DE QUE/APESAR
QUE e SE BEM QUE ocorrem preferencialmente
pospostas: [grifos da autora] (p. 879)

Com isso, nos exemplos citados, como a oracdo concessiva esta
anteposta, o uso de apesar de que e se bem que ndo ¢ indicado por
Nao ser comum aos usuarios da lingua. Além disso, como cita Neves
no excerto anterior, essas locugcdes trazem informacdes novas aos
enunciados, diferentemente do que acontece com as outras construcoes
concessivas, que podem ocupar o lugar de tépico discursivo.

Quanto as locugdes conjuntivas concessivas intensivas por mais
que, por muito que e por menos que, podemos observar que o sentido
de intensidade aparece pela presenca dos advérbios mais, muito e
menos, 0 que Ndo acontece com a conjunc¢do embora.

Também ha a possibilidade de empregarmos ainda que no lugar
de embora:

(3) Existem, também, seres inferiores que, ainda que ndo tenham
olhos, possuem por todo o corpo células fotorreceptoras, que lhes
permitem sentir a luz.

A locucéo conjuntiva ainda que, apesar de, em alguns casos,

indicar certeza, em outros, indica incerteza. O seu uso representa um



afastamento maior do enunciador sobre 0 que esta sendo falado, por
isso, como se trata de uma informacéo cientifica precisa, ndo ha espaco
para duvidas.

Por meio da anélise do corpus, chegou-se ao seguinte quadro

de relacGes semanticas:

Certeza |Possibilidade [Eventualidade |Ressalva |Intensidade |Absurdo
Embora +
Mesmo que +
Ainda que + +
Conqguanto +
Nem que + +
Por. mais / + +
muito que
Por menos + +
que
Posto que +
Mesmo se + +
Apesar de + +
que
Se bem + +
que

Quadro 1



Isso mostra que a escolha pelo embora ou por qualquer outro
conectivo dentro do paradigma de conjunc¢des / locucdes conjuntivas
concessivas n&o € aleatdria, depende das inten¢des do enunciador, do
contexto em que esta inserida a informacao, de quem € seu ouvinte e

de todos os outros fatores considerados “extralinguisticos”.

3.2 Outras estratégias concessivas

Para este trabalho, verificamos o0 uso de estratégias concessivas
em um artigo de opinido publicado em um jornal online* de grande
acesso. Apesar de ser um ndmero limitado de enunciados, através deles
podemos comprovar a existéncia de outras possibilidades linguisticas
gue representam a verdadeira lingua em uso.

Observemos o exemplo:

(4) Quanto mais apodrece o escandalo da Petrobras, mais Dilma
Se recupera nas pesquisas.

Nesse enunciado, o autor utilizou uma construcéo tradicionalmente
classificada como proporcional para demonstrar sua opini&o a respeito
das eleic6es no Brasil. Pelo contexto em que foi escrito o texto, percebe-
se que a relacao de proporcionalidade enfatiza o sentido concessivo, 0
que fortalece a tese do artigo.

No mesmo texto, também foi observado o seguinte enunciado:

(5) A exemplo do mensaldo, ja se sabe que o petroldo contemplava
a base aliada do governo popular. E quase 40% dos brasileiros estdo
dizendo que votardo exatamente na candidata desse governo lambuzado

de petrdleo roubado.

4 Disponivel em: http://oglobo.globo.com/opiniao/petrolao-para-
todos14059171#ixzz3EZXmOIZE (Acesso em:16/06/2015).



http://oglobo.globo.com/opiniao/petrolao-para-todos14059171#ixzz3EZXmOIZE
http://oglobo.globo.com/opiniao/petrolao-para-todos14059171#ixzz3EZXmOIZE

No exemplo anterior, a concessao esta expressa por meio da
coordenacéo e introduzida pelo conectivo €. Mais uma vez, embora
tradicionalmente fosse assim classificada, o aspecto semantico concessivo
perpassa 0s periodos.

Como mencionam Halliday & Hasan (2013):

O significado basico da relagao adversativa € ‘contrario
a expectativa’. A expectativa pode ser derivada do
conteudo do que esta sendo dito, ou do processo
comunicativo, a situagéo falante-ouvinte, (...) nés
encontramos coesédo tanto no plano externo quanto
no plano interno. (p.250) [grifos do autor]

Portanto, para se ter uma analise mais profunda sobre os usos
das estratégias concessivas, € preciso que se tenha uma abordagem
que va além do plano da expresséo, que atinja o plano discursivo para
que seja possivel captar o real propdsito comunicativo do emissor. E,
dessa forma, os alunos da Escola Basica seré&o expostos a esse tipo
de andlise, que Ihes daré ferramentas para usar essas possibilidades

lexicogramaticais em seus proprios textos.

4. CONSIDERACOES FINAIS

Com este trabalho, pudemos perceber que uma analise semantico-
pragmatica é essencial para tornar o ensino de lingua materna mais eficaz
e pronto a responder aos questionamentos dos alunos, que ja trazem
conhecimentos para o ambiente escolar. E uma forma de ampliar o que as

gramaticas prescritivas apresentam, pois, como ressalta Simées (2009):



(...) as normas existem para regular um padrao de
produc¢ao no alcance da média de utentes. No entanto
ha férmulas ndo previstas, as vezes surpreendentes,
que enriguecem a expressdo e amplificam o potencial
semidtico do texto: ora pela escolha do item signico
mais apropriado ora pelo arranjo mais estratégico
dos signos. (p.94)

Portanto, o usuario da lingua esta exposto a inUmeras possibilidades
linguisticas as quais nem sempre sdo observadas na escola, limitando
0 acesso do aluno a estruturas prescritas por uma tradicdo que, por
vezes, ndo condiz com a realidade.

Por meio de uma abordagem que amplie o repertdrio dos alunos em
termos de |éxico e, no caso deste trabalho, de instrumentos gramaticais,
pode-se oferecer aos alunos um caminho para uma leitura mais eficaz e
uma escrita mais proxima de sua intengcdo comunicativa. Assim, aproxima-
se a escola do objetivo primordial dos PCN, que é tornar nossos alunos

cidadaos criticos capazes de agir no mundo por meio da lingua.
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O TEXTO LITERARIO
COMO INSTRUMENTO
INTERDISCIPLINAR
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Atualmente, as criancas tém acesso a um universo de informacdes
veiculadas, principalmente, pela Internet e televisdo. Com a valorizagéo
desses meios de comunicacdo, o professor prioriza muitas vezes a
utilizac&o dos recursos tecnoldgicos no desenvolvimento de atividades
com a tentativa de se adequar as demandas da sociedade moderna e
de atrair a atencao dos seus alunos. Por outro lado, os textos classicos
ocupam um lugar secundario na escola. Quando se trabalha a literatura
em sala de aula, muitas vezes ndo ha uma proposta de trabalho que
estimule o aluno a leitura do texto, pois geralmente ele € incumbido de
fazer somente resumos da histéria que € um tipo de atividade que néo
estimula a capacidade criativa € a percep¢éo critica dos alunos.

A literatura deve estar presente nas escolas desde as séries iniciais.
No entanto, o professor necessita utilizar estratégias que viabilizem o
trabalho com o texto, escolhendo o género literario que seja adequado
ao aluno de acordo com a faixa etaria e a maturidade de leitura dele. O
livro ja pode ser inserido na etapa pré-escolar em que o professor tem
papel fundamental de iniciar o gosto pela leitura, por meio da contagéo
de histérias. Para que seja feita a leitura de forma proveitosa, o livro
deve ser composto por ilustracdes que possibilitem a compreenséo da
histéria e a maior interag&o dos alunos, ja que eles poderéo participar

ativamente da contacé&o, produzindo textos orais com base nas gravuras.

Em decorréncia disso, o texto ndo-verbal pode ser
tomado como um texto sem autor, e 0 seu sentido
sera resultante da interacdo signo-leitor-contexto.
Apresenta uma caracteristica de alta relevancia: o
imediatismo; o qual possibilita que a imagem chegue
a dominar o homem em seu proprio inconsciente.
(SIMOES, 2009, p. 38)



A sequéncia de imagens presentes nos livros sem linguagem
verbal nos transmite uma mensagem imediata através da representacéo
icOnica da realidade explicitada na histéria que sera construida pelo
leitor. Este sera capaz de transpor por meio da escrita ou da fala o que
aquelas imagens representam a seu ver, de modo que a leitura se torna
subjetiva, j& que os alunos podem descrevé-las utilizando adjetivos que
refletem sua prépria visdo com relacdo a mesma sequéncia de imagens.

O individuo atinge a maturidade de leitura a medida que ela se
torna uma pratica. Para que isto ocorra, € necessaria a compreensao
do texto, isto é, qual a mensagem que o autor passa através da ficcao.
Geralmente, as questdes de interpretacédo tém um enfoque no que pode ser
extraido da superficie textual como, por exemplo, quem é o protagonista
€ 0 antagonista entre outras que nao exploram a capacidade do leitor de
depreender sentidos. Por esta razao, o docente deve apresentar textos
gue sejam acessiveis aos estudantes com vocabulario familiar a eles,
estimulando a reflexao sobre o assunto abordado na ficcdo e compara-
lo a realidade deles. Apds o envolvimento dos alunos e a desenvoltura
adquirida pela prética de leitura, podem ser inseridos textos com vocabulario
mais complexo e profundidade semantica. E importante que o professor
aprecie o livro escolhido a fim de que proponha atividades proveitosas
que despertem o interesse dos estudantes e tornem a leitura eficiente.

Por vezes, o estudante tende a ler adaptagdes ou resenhas de livros
classicos, uma vez que esses materiais sdo escritos com o vocabulario
mais simples e acessivel. Tais textos sdo originados de leituras feitas
por outras pessoas e, portanto, sdo outros textos sobre 0 mesmo tema.
A literatura original permite a autonomia do leitor, isto €, a compreensao

do texto e a conexao direta do leitor com o autor da obra ocorrem sem



interferéncias. As resenhas literarias e outros materiais que se baseiam
nos classicos originais permitem o conhecimento prévio do enredo de
determinada obra que antes n&o se sabia da existéncia. Por essa raz&o,
os livros adaptados ndo devem ser lidos unicamente, ja que se tornam
leituras parciais @ medida que se apresenta determinado ponto de
vista sobre o texto. As adaptagdes coibem o conhecimento do sujeito
guanto a arte de escrever € as possibilidades de expressé&o do autor
ao manusear a lingua fazendo sua selec&o vocabular que é de grande
importancia para a definicdo de um estilo de escrita literaria.

Calvino define que o texto classico

nao necessariamente nos ensina algo que néao
sabiamos; as vezes descobrimos nele algo que
sempre soubéramos (ou acreditdvamos saber)
mas desconheciamos que ele o dissera primeiro
(ou que de algum modo se liga a ele de maneira
particular). E mesmo esta é uma surpresa que da
muita satisfacdo, como sempre dé a descoberta de
uma origem, de uma relac&o, de uma pertinéncia.
(CALVINO, 2007, p.12)

Tendo em vista o excerto, cabe ao professor aproveitar essa inter-
relacdo do texto literario com o mundo e com outros textos para tornar a
leitura de seus alunos mais enriquecedora, viabilizando o entendimento deles
sobre a intertextualidade. Ainda que os textos apresentem algo inovador,
ha sempre algo que deu origem a eles que pode ser de conhecimento do
leitor. Essa reiteracdo do conhecido ¢ fator imprescindivel para o reforco
cultural, uma vez que torna concreta a existéncia de determinados padrées

identificados na literatura de cada pais.



Além da intertextualidade, Simdes (1999) ratifica a interdisciplinaridade
como possibilidade de trabalho com a literatura, ja que o texto classico
nos permite abordar assuntos pertinentes a outras areas e presentes
em textos anteriores que podem servir como base de uma proposta de

analise comparativa.

o docente tentara conduzir as atividades de classe
sobre bases intertextuais (ja que se transportam
dados de um texto a outro, de um cédigo a outro,
de um leitor a outro, de um produtor a outro, etc.)
e interdisciplinares, em decorréncia, inclusive, da
caracterizagao sinestésica da selecdo de textos-
objeto a serem explorados. (SIMOES, 1999, p. 94)

A contribuicdo do texto classico para a existéncia de outras obras
permite um trabalho voltado para a intertextualidade em que se estabelece
uma analogia entre um texto que inspirou outro, por exemplo, evidenciando
os aspectos fortes de comparacédo. O Auto da Compadecida de Ariano
Suassuna inspirou a criacdo de um filme, mas ainda que seja baseado no
texto literario, o filme é outra manifestacéo de arte €, portanto, € uma nova
criacdo. Por essa razao, assistir ao filme ndo € o mesmo que ter acesso ao
texto de Suassuna, mas contribui para um trabalho intertextual e interdisciplinar
se se considerar 0s aspectos da cultura nordestina que permeiam a obra.

Sendo a lingua considerada como um componente cultural formador
de identidades sociais que esta em constante mudanca nas diferentes
circunstancias de uso, a literatura se torna a nossa conex&o com a histoéria
da lingua e seus usos através dos tempos, constituindo assim uma viséo
diacrbénica da linguagem sem que uma variedade linguistica seja mais

valorizada que outra.



Mollica (2007) reforca que as novas diretrizes, voltadas para temas
sobre lingua portuguesa de maneira interdisciplinar levam em consideracéo,
entre outras coisas, o conhecimento prévio que o aluno traz para a sala
de aula. (2007:75) Assim sendo, pode-se permitir uma interpretacao
pessoal do texto com o auxilio de conhecimentos extratextuais do aluno.
As relacBGes que se estabelecem entre o conhecimento de mundo do
leitor e o texto literario contribuem com uma leitura mais aprofundada e
critica, mas deve-se considerar que, ainda que o texto permita diversas
possibilidades de leitura, estas devem ser sempre ancoradas pelas
marcas linguistico-textuais.

O individuo se renova a cada leitura e, por isso, cada texto se torna
um novo texto ao ser (re) lido, isto €, na medida em que se 1é um texto
outra vez, novas informacdes séo assimiladas e outros significados se
constroem. Destarte, o leitor se torna coautor do texto durante o processo
de leitura em que o resultado é obtido através da relagéo entre o autor
que expressa suas opinides através do texto escrito e o leitor, que une
a compreensdo do que foi lido a suas impressdes e conhecimentos
pertinentes a literatura.

O leitor proficuo pode adquirir um melhor dominio discursivo com
a leitura, pois ele pode notar o uso da lingua nos diversos contextos
pragmaticos, sabendo quando o uso da linguagem formal ou informal
é apropriado, bem como o vocabulario que é adequado a fala ou
ao texto escrito. Ainda que ndo se possa afirmar que um bom leitor,
consequentemente, € um bom escritor por serem habilidades distintas,
é possivel que o individuo que faca da leitura um habito, saiba escrever
também com eficacia e tenha mais facilidade em produzir diferentes

tipos e géneros textuais.



1. A LEITURA E AS DIFERENTES AREAS DO SABER

A produc¢éao de conhecimento esta diretamente ligada a pratica da
leitura e da escrita. Por esta raz&o, o desenvolvimento da habilidade leitora
€ uma tarefa que cabe n&o somente ao professor de Lingua Portuguesa,
mas também aos das outras disciplinas, pois ha a necessidade da
compreenséo de enunciados €, até mesmo, do estudo das disciplinas
de todas as areas de conhecimento. O aluno que desenvolve bem a
sua competéncia leitora tera mais facilidade em entender os textos em
sua profundidade.

Entretanto, os docentes de outras disciplinas do curriculo escolar
detectam que os problemas de compreenséo textual sdo as principais
dificuldades enfrentadas pelos discentes, mas estes profissionais se
isentam da responsabilidade por associarem isto a area de Lingua
Portuguesa. Por outro lado, o professor de Portugués trabalha a questéo
da leitura, de acordo com as necessidades de cumprir 0 conteudo
curricular, geralmente utilizando o texto como pretexto de modo que se
explora o texto literario através de uma abordagem estritamente gramatical,
sem que o aluno entenda o sentido global e se posicione criticamente
acerca do assunto tratado no texto. Os elementos gramaticais podem
e devem ser trabalhados com base nos textos, ja que sdo marcas de
textualidade essenciais na producgéo e interpretacado do discurso. No
entanto, devem ser analisados sob uma perspectiva funcional da lingua,
ou seja, compreender a ocorréncia de termos anaféricos, cataféricos ou
déiticos e de que maneira estes recursos contribuem para a constru¢ao

dos sentidos do discurso.



Segundo os Pardmetros Curriculares Nacionais (PCN), as disciplinas
escolares deverao ser trabalhadas de maneira interdisciplinar, pois é
necessario que haja esta inter-relacéo entre as diferentes areas de
conhecimento para que o aluno perceba a importancia de se estudar
determinado contelddo e associa-lo a sua vida. Zilberman reitera essa

identificac&o entre o texto escrito e o contexto pragmatico.

Verifica-se em que medida a leitura da literatura
reproduz a convivéncia com o mundo exterior, também
esta uma modalidade de |é-lo. E por que esta acao
n&o pode prescindir do objeto fixado pela escrita— o
texto literario — sob pena de se tornar um exercicio
estéril, ja que esvaziado daquilo que consiste no seu
destino. Por sua vez, esta atividade de decifracéo
traduz um adentramento no real, porque o texto age
como uma sintese dele. (ZILBERMAN, 1988, p.19)

A obra literaria ndo tem por objetivo relatar fatos histérico-sociais reais,
mas o leitor podera aludi-los, devido a ideia do escritor ser desenvolvida e
influenciada por alguma realidade social que vivenciou ou estudou com o
intuito de produzir e compartilhar conhecimento. Em se tratando do texto
literario como um produto social de determinada época, seria interessante
trabalha-lo relacionando os fatos histéricos e geograficos, pois possibilitaria
uma correlacdo bem produtiva se o professor souber conduzir e prover
o conhecimento destes fatores que poderéo ser associados a leitura e a
tornardo mais coerente, ja que os estudantes poderao entender o contexto
extratextual que originou a producéo do texto. Esse acesso ao mundo
real em que o texto esta envolvido permite ao leitor uma liberdade ainda
maior de depreender significados, ultrapassando as possiveis barreiras

entre a linguagem literaria e 0 mundo atual.



Na historia antiga, os povos que usavam o latim vulgar na
comunicacao se expressavam por meio da poesia oral, pois 0 conhecimento
do latim escrito era restrito ao clero. Os cantos eram declamados e
as pessoas memorizavam-nos. Pelo fato de a literatura ser um reforco
cultural, houve a necessidade de transcrever estes cantos, mas muitos

deles ndo se materializaram, pois foram olvidados.

O texto se corporifica recortado pela cultura, por
procedimentos aplicados na fixagao do discurso. Ha
um transito do evento (fato, fendmeno, coisa) aoc modelo
(copia, simulacro), fixado pela linguagem no papel,
tela, ferro, madeira, etc. e manifestado pela tradicao
(mito). Disto resulta a combinatéria de tudo que houve
antes da experiéncia (iconicidade reproduzida pelo
mito), organizado interativamente na atuagéo da fala
por locutores e ouvintes. (CAFEZEIRO, 1999, p. 124)

De acordo com Cafezeiro, o discurso deve ser fixado e compartilhado
para que ele se mantenha vivo em uma cultura. Além disso, o texto
€ escrito de acordo com um modelo que padroniza como ele deve
ser escrito, seguindo uma sequéncia logica e temporal que pode ser
compreendida em diferentes épocas.

Segundo Eduardo Guimarées (1999, p. 114), analisar enunciativamente
um texto ndo é considera-lo no momento e lugar em que se deu, mas
€ analisar como a memdria do discurso, o interdiscurso, faz funcionar a
lingua em um presente. Destarte, o texto classico nos permite conhecer
habitos, costumes e um uso linguistico de uma época, além de ter a

oportunidade de refletir sobre a evolucéo da sociedade.



De um modo geral, os textos oferecidos aos alunos se restringem
aos que estéo presentes nos manuais didaticos que tém como unico
propdsito informar e difundir o conhecimento. Tais textos séo contemplados
de modo superficial, pois o livro didatico se restringe, por vezes, aos
resumos das obras classicas consagradas. Os professores que néo se
atualizam e, muitas vezes, n&o vao de encontro a um sistema educacional
tradicional e engessado, ndo preparam seus alunos a refletirem sobre o
que estéo lendo e os transformam em individuos passivos a informacgéo
adquirida, pois eles sdo considerados como tabulas rasas que devem
absorver o conhecimento sem construi-lo. O docente devera capacitar
0 sujeito a desenvolver um pensamento critico, a fim de formar cidadaos
engajados na sociedade e, portanto, como educador, devera preocupar-
se em tornar seus alunos aptos a participarem ativamente do processo
de constru¢éo do saber e ampliarem seus conhecimentos através da
leitura de diferentes géneros textuais.

Os géneros literarios tém caracteristicas proprias definidas pela
estrutura e a linguagem presentes na superficie do texto e estas marcas
textuais podem ser facilmente identificaveis no decorrer da leitura.
O docente deve trabalha-las através da leitura do texto, pois € no acesso
ao objeto de estudo que o aluno podera perceber que um conto, um
poema, uma letra de cancéo e uma carta séo escritos de acordo com
suas peculiaridades que os caracterizam como determinado género.
Com o reconhecimento das caracteristicas predominantes em cada
género, 0 aluno podera construir um discurso, baseando-se em cada
tipo e género textual apresentado. Além da possibilidade de desenvolver
as habilidades escritas dos estudantes, trabalhar os géneros literarios

em sala de aula aguca a reflex&o critica e o gosto pela leitura.



2. CONSIDERAGOES FINAIS

A formacéo de cidad&os leitores e a motivacao da leitura devem ser
iniciadas nas escolas, uma vez que € nela em que os alunos adquirem os
hébitos que seréo utilizados por toda a sua vida. Por sua vez, os professores
apresentam dificuldades em como abordar a interpretacdo textual em
sala de aula devido a pluralidade de significagcdo que um texto possui
que permite depreender sentidos diversos, mas nem tudo é aceitavel.

A habilidade leitora desenvolvida nos alunos nao é importante
somente na disciplina de Lingua Portuguesa, mas também em outras
disciplinas em que se é preciso entender o que se € pedido nos
enunciados das questdes ou, até mesmo, no conteudo tedrico pertinente
a outras disciplinas. Por essa raz&o, torna-se necessario o trabalho
interdisciplinar com o compromisso das outras areas de conhecimento
para desenvolver e aprimorar a competéncia leitora dos estudantes.

Evidentemente, antes de qualquer trabalho mais aprofundado com
o texto, o professor deve diagnosticar as deficiéncias dos alunos com
relacdo a interpretacéo textual e a habilidade linguistica. Apesar de o
individuo entrar na escola com o dominio da lingua em suas interacées
sociais, contudo, é essencial que ele esteja em contato com o universo
literario, a fim de que ele perceba o emprego do Iéxico em um contexto
que possibilita significados que ndo s&o comuns ao cotidiano dele.

Observa-se, entdo, que o papel do professor é fundamental
no estimulo a leitura de textos classicos, pois ele é responsavel por
apresentar as obras literarias aos estudantes. O docente deve permitir
a autonomia dos seus alunos com relag&o a escolha da leitura, pois

eles devem escolher o texto literario de acordo com o assunto mais



interessante na opinido deles. Nota-se, portanto, que o professor-leitor
€ capaz de motivar seu aluno a se tornar um leitor critico e proficiente.

O trabalho a ser desenvolvido pelo docente deve se basear em
estratégias que propiciem o pensamento critico dos alunos bem como o
gosto pela leitura. Isto pode ser feito por meio de atividades que estimulem
a criatividade dos estudantes e, dessa maneira, o envolvimento deles
com a leitura seréa maior.

Calvino acredita que os livros classicos sao riqueza para quem os
fenha lido e amado, mas constituem uma riqueza ndo menor para quem
Se reserva a sorte de lé-los pela primeira vez nas melhores condigdes
para aprecia-los. (2007, p. 10) E importante que o leitor tenha maturidade
e tempo de écio para desfrutar do que a literatura proporciona, pois ela
funciona como a valvula de escape do mundo real para o ficcional e
gue, ao mesmo tempo, permite refletir sobre a realidade que o cerca.

Conclui-se, portanto, que o leitor de textos literarios classicos
assume uma nova viséo de mundo, tornando-se um cidad&o critico e
engajado na sociedade em que vive, pois a literatura comp6e parte
de sua cultura € histéria. Além do enriquecimento cultural, é possivel o
aumento do Iéxico e o melhor dominio da norma culta escrita da lingua.
Assim sendo, a instituicdo escolar deve apresentar ao estudante o
universo literario por exceléncia e o professor deve ter o habito da leitura
de modo que se torne paradigma para seus alunos. Através do contato
com o registro escrito e formal da lingua, o sujeito podera apropriar-se
de uma nova forma de se comunicar em situagdes que exijam o uso
da norma padréo da lingua € ampliar o0 seu universo cultural, sabendo

adaptar-se com seguranca as diferentes camadas sociais.



3. REFERENCIAS

BRASIL. Ministério da Educacgéo. Secretaria de Educacéo Média e
Tecnoldgica. Parametros Curriculares Nacionais: Ensino Médio. Brasilia:
Ministério da Educacéo, 2002a.

CAFEZEIRO, Edwaldo. “O texto e seus teares”. In: VALENTE, André
(org.) Aulas de Portugués: Perspectivas inovadoras. Petropolis, RJ:
Vozes, 1999.

CALVINO, ftalo. Por que ler os classicos. Trad. de Nilson Moulin. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 2007.

GUIMARAES, Eduardo. “Textualidade e enunciacéo”. In: VALENTE,
André (org.) Aulas de Portugués: Perspectivas inovadoras. Petropolis,
RJ: Vozes, 1999.

LAJOLO, Marisa. “O texto n&o é pretexto”. In: ZILBERMAN, Regina
(org.). Leitura em crise na escola: as alternativas do professor. 82 ed.
Porto Alegre: Mercado Aberto, 1988.

MOLLICA, Maria Cecilia. Fala, letramento e inclusdo social. Sao Paulo:
Contexto, 2007,

SIMOES, Darcilia. “Leitura e producéo de textos: Subsidios Semidticos’”.
In: VALENTE, André (org.) Aulas de Portugués: Perspectivas inovadoras.
Petropolis, RJ: Vozes, 1999.

ZILBERMAN, Regina (org.). Leitura em crise na escola: as alternativas
do professor. 82 ed. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1988.



A AUTORIA NAS
REDACOES DO ENEM

Carla MacPherson Garcia de Paiva (UERJ)

Mestre em letras (UERJ). Doutoranda em letras (UERJ)



1. INTRODUCAO

Este estudo surgiu de nosso desconforto diante de pilhas de
redacdes escolares que parecem ser sempre 0 mesmo texto, marcados
pela presenca de constantes sociais, de senso comum compartilhado a
exaustdo. A partir desse desalento, vieram a curiosidade e as duvidas
diante do novo cenério delineado para o ensino de Lingua Portuguesa e
producao textual, cujas mudancas tiveram inicio com o advento da Lei de
Diretrizes e Bases para a Educacéo Nacional — LDB (BRASIL, 1996) e a
consequente formulac&o dos Parametros Curriculares Nacionais (PCN).

De modo geral, os PCN trouxeram uma nova visdo pedagogica
acerca do trato com os conteudos disciplinares, enfatizando a necessidade
de haver a articulag&o entre tais conteudos, sua realizagao prética e o
contexto social da comunidade em que se insere 0 aluno. Nessa nova
forma de se pensar a educacgéo, um novo elemento ganha projecéo: o
desenvolvimento de competéncias e habilidades.

No que tange ao ensino de producéo textual, sedimenta-se a
ideia de que a funcéo sociointerativa da lingua deve pautar seu ensino,
desenvolvendo competéncias e habilidades no aluno, de forma a dota-lo
de dominio da lingua materna, para que possa agir linguisticamente com
autonomia e senso critico, constituindo-se como protagonista em sua
atuacao como cidadao produtor e receptor de textos. Nessa perspectiva,
h& de se refletir acerca desse protagonismo na redagao do Enem.

A reflexdo imediata nos remete a concepcdo de autoria,
especialmente porque a proposta do exame, desde sua primeira edicéao,
em 1998, requer a producéo de um texto dissertativo-argumentativo, no

qual a posicao critica do aluno devera ser a tonica principal. Surge, entéo,



uma duvida, fundada nas varias correntes tedricas sobre tal tema: qual
€ o conceito de autoria seguido pelos elaboradores do exame? A partir
de quais critérios, a banca de avaliadores verificara a autoria nos textos?

Em busca de respostas, recorremos ao material teérico-metodoldgico
oficial editado pelo Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais
Anisio Teixeira (Inep), 6rgdo publico responsavel pelo exame, mas
compreendemos que essa tarefa ndo daria fim as nossas duvidas.

Assumimos, entdo, que provavelmente um caminho para as
respostas as perguntas formuladas é a andlise das préprias redagdes
do exame em confronto com posicdes tedricas sobre autoria. Dessa
forma, como cérpus, escolhemos uma redagao que obteve nota maxima
(1000 pontos).

A fim de investigar e esclarecer as questdes suscitadas, elegemos
as licdes de Sirio Possenti (2009) como suporte tedrico, em dialogo
com as licées de Bakhtin (2011). Entendemos que, como 0 sucesso na
interagdo comunicativa depende da competéncia e da habilidade do
falante na construgéo de seu discurso, a nogédo de singularidade que
compde o conceito de autoria defendido por Possenti € a nogao de estilo
mostram ser um bom referencial teérico para este estudo.

A nos guiar na realizacéo deste estudo, estdo dois objetivos. De forma
especifica, 0 nosso objetivo consiste em verificar os procedimentos que
revelam tracos de autoria nas redagdes do Enem, a fim de compreender
0s requisitos que eles requerem do aluno. De modo geral, esperamos
que este estudo possa contribuir para o ensino de redacao, em especial
de textos dissertativos argumentativos, a partir da andlise e das reflexdes

aqui desenvolvidas.



2. 0S PCN PARA A AREA DE LINGUAGENS: UMA VISAO
SOCIOINTERATIVA

Os Parametros Curriculares Nacionais para o Ensino Médio
(PCNEM), em seu volume Il, dedicado a area de Linguagens, Codigos
e suas Tecnologias, defendem uma visao sociointerativa das linguagens
e ressaltam a importancia de domina-las nas praticas sociais “como
instrumentos de comunicacéo e negociacao de sentidos”, esclarecendo
ainda que “a principal razao de qualquer ato de linguagem ¢é a producéo
de sentido” (BRASIL, 2000, p. 5).

Os PCNEM partem do pressuposto de que a lingua se realiza nas
praticas sociais, portanto dotar o aluno de competéncia textual oral e
escrita para atuacéo eficiente para além dos muros escolares, passa a
ser a finalidade principal do ensino de Lingua Portuguesa, anteriormente
focado no desenvolvimento de habilidades de leitura e no dominio da
lingua escrita padréo. Assim, deve ser desenvolvida a competéncia
comunicativa do educando, ou seja, sua capacidade de realizar a
adequacéo do ato verbal as mais variadas situacdes de comunicacao.

Ao utilizar a lingua em uma determinada situagdo comunicativa,
imbuido de finalidades especificas e sob determinadas condicdes de
produ¢é&o, o ser humano produz textos em géneros diversos, que séao
construtos sociais demandados pela dindmica social intermediada pela
linguagem. Por isso, € essencial compreender a lingua “como atividade,
como forma de acgao, acéo interindividual finalisticamente orientada”
(KOCH, 2010, p. 7-8).

Firma-se, assim, a opcdo dos PCNEM por uma abordagem

funcionalista para o ensino de Lingua Portuguesa, que concebe a lingua



como interac&o e a gramatica como um instrumental para a producéo
de significados (HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2004, p. 56), construidos
por um falante que tem competéncia e habilidade na organizac&o de
seu discurso.

No gue tange a producéo escrita, espera-se que, ao final do
Ensino Médio, o aluno seja competente e habil para manifestar-se sobre
as questdes relativas ao mundo e as suas experiéncias, revelando ter
desenvolvido plenamente cinco competéncias: demonstrar dominio da
norma culta da lingua escrita; compreender a proposta de redacéo e
aplicar conceitos das varias areas de conhecimento para desenvolver
o tema em um texto dissertativo-argumentativo; selecionar, relacionar,
organizar e interpretar informacdes, fatos, opinides e argumentos em
defesa de um ponto de vista; demonstrar conhecimento dos mecanismos
linguisticos necessarios para a constru¢cao da argumentacao; elaborar
proposta de intervencéo para o problema abordado demonstrando
respeito aos direitos humanos (BRASIL, 2002a, p. 14).

A partir dessa nova realidade, cumpre examinar a concep¢éo de

autoria nos documentos oficiais que estruturam o Enem.

3. A REDAGAO DO ENEM: DE PARTICIPANTE A AUTOR

Uma leitura mais atenta dos documentos pedagdgicos que
estruturam o Enem n&o permite uma viséo clara do que seja autoria,
principalmente devido a certa falta de exatiddo terminolégica ou ao nao
aprofundamento da questéo.

No Documento Basico, ha uma sec¢ao intitulada “O participante
como escritor do mundo”, na qual autor e escritor parecem ser sindniMos:

“Na redacéo ou producéo de texto, o participante é considerado como



escritor, autor de um texto que atende a proposta feita por outros
interlocutores” (BRASIL, 2002a, p. 14). Por tal definicdo, basta escrever
para ser autor. Essa nocéo precipitada é, de certa forma, relativizada ao
final, uma vez que se reputa ao candidato a responsabilidade pessoal
pelo projeto do texto. No entanto, dizer que o percurso de elaboracéo
do texto € unico e pessoal € apontar apenas um rudimento de autoria,
pOis N&0 se esclarecem 0s requisitos para alcanca-la.

Nas Orientacoes Educacionais Complementares aos Pardmetros
Curriculares Nacionais - PCN+ para a area de Linguagens, a dimensao
dialégica do texto se apresenta, ao se esclarecer a divisdo das
competéncias e habilidades gerais em trés eixos. O primeiro eixo,
Representacdo e Comunicacgéo, elenca as competéncias e habilidades
gue envolvem a interac&o social, como confrontar opinides e pontos de
vista, expressar-se, informar e comunicar-se em situacdes intersubjetivas,
produzir e receber textos, entre outros. Também surge a ideia de
intencionalidade: “os falantes de uma lingua produzam enunciados, de
acordo com certas intengdes, dentro de determinadas condi¢des, 0 que
origina efeitos de sentido” (BRASIL, 2002b, p. 61).

A interlocucao é apresentada também nas Orientag8es Curriculares
para o Ensino Médio, vinculada aos sistemas simbdlicos de representacao,
seja a lingua, sejam outros sistemas ligados ao conhecimento humano.
Nesse documento, salienta-se o protagonismo dos falantes na producéo
de sentidos de um texto, uma vez que “o sentido € indeterminado, surge
como efeito de um trabalho realizado pelos sujeitos” (BRASIL, 2006, p. 25).

Obviamente, o trabalho mencionado prende-se as duas esferas do
processo comunicativo: sujeito produtor e sujeito receptor. No entanto,

se focalizarmos apenas o produtor, pode ser possivel pensar-se em



autoria como marcas postas no texto. No entanto, trata-se apenas de
conjecturas, uma vez que ndo héa consideractes especificas sobre isso
no material nessas orientacdes curriculares.

No Guia do Participante, elaborado para servir de apoio e
esclarecimento ao examinando, ndo ha qualquer referéncia explicita a
autoria, apesar de ser um dos requisitos para se atingir a nota maxima
na Competéncia 3. Entretanto, pode-se entrever a recomendacado de uma
postura autoral, j& que aborda a necessidade de se assumir uma posic&o
diante do tema — a tese (BRASIL, 2013, p. 18). O Guia apresenta, ainda,
a tabela de pontuacéo, na qual o leitor € surpreendido pela presenca da
palavra “autoria” na faixa de pontuacdo maxima (200 pontos): “Apresenta
informacdes, fatos e opinides relacionados ao tema proposto, de forma
consistente e organizada, configurando autoria, em defesa de um ponto
de vista” (BRASIL, 2013, p. 19 - grifo nosso).

Como o material disponibilizado pelo Inep é insuficiente para

esclarecer as duvidas acerca da autoria em textos, buscou-se a autoridade

de fontes especializadas no tema.

4. CONSIDERACOES TEORICAS SOBRE A AUTORIA EM
TEXTOS

Nas licbes de Mikhail Bakhtin (2011), marco referencial na elaboracéo
dos conceitos de autor € estilo, ha o estabelecimento da disting&o entre
autor-criador e autor-pessoa: o primeiro € um elemento da obra e o segundo
€ um elemento do acontecimento do mundo, da ordem ética e social da vida.
Para Bakhtin (2011, p. 11), portanto, criador e pessoa ndo se confundem,

uma vez que a autoria pertence ao universo intrinseco de producéo da obra.



Segundo o tedrico russo, sdo os enunciados orais ou escritos
emanados da manifestacdo do autor que caracterizam a autoria. Dessa
forma, por meio de enunciados orais ou escritos, autor esta caracterizando
a sua autoria. Cumpre ressaltar que, para Bakhtin (2011, p. 276), a autoria
funda-se na discursividade € ndo meramente na gramatica do texto.

Na base do pensamento bakhtiniano, encontra-se a concepcéo de
linguagem como forma de interagdo social com objetivo de comunicacéo
entre sujeitos, em um processo dialdégico de troca e de elaboragéo
discursiva. O produto dessa interagdo é o enunciado, vinculado tanto a
materialidade da lingua quanto a um contexto mais amplo, representativo
do conjunto das experiéncias e valores dos falantes de uma comunidade.
O enunciado é particular, mas cada esfera de atividade do homem
possui “tipos relativamente estaveis de enunciados, denominados
géneros do discurso” (BAKHTIN, 2011, p. 262), 0os quais requerem
formas especificas de uso da linguagem. Assim, ha géneros que podem
ser mais marcados por um estilo pessoal, como os do campo literario,
enguanto outros exigem uma postura mais afastada do autor, como
se “apagado” do processo de producéo do texto, como os do campo
cientifico, que requerem uma forma mais padronizada e, em tese, sem
marca visivel da individualidade do autor.

A demarcar o estilo no texto, esta a combinagéo entre a gramatica e
a estilistica. Conforme nos lembra Bakhtin (2011, p. 269), “a propria escolha
de uma forma gramatical pelo falante € um ato estilistico”. Tal escolha faz
parte de procedimentos adotados para um autor imprimir sua individualidade
de estilo a obra, que “cria principios interiores especificos que a separam
de outras obras a elas vinculadas no processo de comunicacao discursiva
de um dado campo cultural” (BAKHTIN, 2011, p. 279).



Trazendo essas consideracGes de Bakhtin para o escopo deste
estudo e considerando a natureza dialégica do ato comunicativo, é
possivel relacionar a marca de individualidade do estilo como um
elemento constitutivo da autoria. Nesse sentido, encontra-se 0 conceito
de autor-criador, em Bakhtin (2011), interpretado por Faraco (2005, p.39)
como sendo “quem da forma ao contetudo: ele ndo apenas registra
passivamente os eventos da vida (ele ndo € um estendgrafo desses
eventos), mas, a partir de uma certa posicédo axiolégica, recorta-os e
reorganiza-os esteticamente”.

Em Enunciagéo, autoria e estilo, Possenti (2009, p. 93) prop&e uma
redefinicdo do conceito de estilo, que passa a ser entendido como “um
modo de organizar uma sequéncia (de qualquer extenséo), tendo como
fundamental a relagdo entre essa organizacéo e determinado efeito de
sentido, sem compromissos com psicologismos e com concepcdes
simpldrias de lingua e de linguagem (e de texto, de género, etc.)”.

Retomando a discussédo de Bakhtin acerca da escolha que
individualiza o estilo de um autor nos textos, Possenti (2009, p. 93-94)
aponta o ato de escolher como “uma necessidade estrutural [...], um
dos efeitos da multiplicidade de recursos de expressdo disponiveis”,
descartando a possibilidade de ela ser um ato de liberdade, pois é
“efeito de uma inscricdo seja genérica, seja social, seja discursiva’.
Assim, estilo e escolha associam-se, também, ao género do discurso.

Quanto a autoria, Possenti (2009) arrola trés aspectos que abrem a
possibilidade de se repensar uma nova definicdo para o termo: manifestagédo
peculiar na escrita, inscricdo dos textos em discursos e singularidade.
Tais elementos estédo, de certa forma, ligados a redefinicdo de estilo.

A organizacdo de uma sequéncia surge de forma peculiar a partir do



trabalho reflexivo e reiterado ao autor, a natureza dialdgica faz com que
o texto revele outros discursos subjacentes a ele e a singularidade € o
dizer de modo diferente de outros dizeres, € a individualizacdo do ato
discursivo. Uma voz no meio de outras vozes, um estilo peculiar de dizer.

Refletindo sobre as consideragdes tedricas de Possenti, Cavalcanti
(2010, p. 55) considera a singularidade uma marca da “presenca de um
autor que realiza um trabalho investindo no como dizer, na construcéo
do texto”. Por meio desse trabalho consciente ou inconsciente com a
linguagem, o autor agrega um diferencial ao texto, que pode ser em
varios aspectos, como a qualidade, a elegéncia, a consisténcia. Enquanto
marca de autoria, 0 como dizer instaura-se na “ordem do discurso, ndo
do texto ou da gramatica (POSSENTI, 2009, p.110).

Para Possenti (2009), perceber essa singularidade implica avaliar
os indicios reveladores de autoria. Tal tarefa requer a andlise de duas
atitudes - dar voz a outros enunciadores € manter a distancia em relagéo
ao proprio texto -, além de se “evitar a mesmice” (/bid.). Os dois primeiros
séo categorias discursivas, enquanto o terceiro prende-se ao manejo
criativo e versatil dos recursos linguisticos no texto. Temos, entéo, a
autoria como o efeito do ato discursivo e do estilo - manifestacéo peculiar
na escrita, inscricdo dos textos em discursos e singularidade.

Feitas as explanagdes tedricas pertinentes, cabe analisar a proposta
de redacdo do Enem 2013, fonte geradora das redagdes examinadas

neste estudo.



5.ANALISE DO CORPUS

A redacdo que compde o corpus deste estudo recebeu a nota
maxima no exame (1000 pontos) e foi coletada na péagina eletrénica
do jornal O Globo. Segundo contato feito com uma participante, via
Facebook, o periddico solicitou o envio do boletim geral do exame ou
0s comentarios sobre a correc&o, ambos disponibilizados na plataforma
do Inep, a titulo de envio de comprovacéo da nota. A fim de se ater
exclusivamente ao escopo deste trabalho, foram desconsiderados
eventuais problemas de outras naturezas. Tais aspectos negativos
ndo serdo aprofundados, por ndo ser intencéo deste estudo avaliar a
correcéo do uso, mas apenas verificar a contribuicado dos mesmos para

0 processo de construcéo de autoria.



HARMONIA PROGRESSISTA

Segundo Thomas Hobbes, é necessario estabelecer um contexto
social em que o governo garanta a seguranca do povo e iniba um convivio
cadtico. No entanto, o alcoolismo no Brasil € um dos fatores que impede
a harmonia no transito e oferece riscos a vida humana. Dessa maneira,
a “Lei Seca” surgiu como um mecanismo que corrige diversos habitos
incoerentes por parte de motoristas, mas que ainda sofre entraves que
dificultam a realizagdo de modificagbes mais profundas.

Uma das consequéncias imediatas dessa iniciativa do poder publico
€ a diminuicao dos perigos relacionados a locomogéo viaria, uma vez que
o numero de acidentes tende a ser sensivelmente reduzido. Nesse sentido,
por estarem sébrios, individuos tornam-se mais conscientes, o que dificulta
a perda do controle da diregdo, que é uma das grandes responsaveis por
mortes no transito. Dessa forma, a populagdo passa a ter seu direito a vida
— garantia defendida pela ONU - respeitado diante da vigéncia de uma
regra que incompatibiliza a associagao entre o alcool e o dirigir.

Apesar disso, a erradicacdo dos problemas gerados pela embriaguez
ainda nao foi plenamente alcangada. Isso ocorre, em grande parte,
devido a uma resisténcia de alguns individuos que ndo aceitam as regras
estabelecidas. Nesse cenario, o “jeitinho brasileiro” de burlar certas normas,
somado a fiscalizagdo muitas vezes precaria do poder publico, inibe a
harmonia social e perpetua uma cultura de impunidade e de desrespeito
que perpetua a vigéncia de acidentes.

Pode-se dizer, portanto, que a iniciativa do governo federal produz
beneficios incontestaveis, mas que ainda ndo sdo plenamente aplicados.
Para tanto, é preciso intensificar a divulgagcado de propagandas midiaticas
que demonstrem as vantagens da nova lei, além de aumentar a fiscalizagao
das vias publicas, por meio da atuacdo da policia militar, principalmente
em regides de maior fluxo veicular. Tais medidas, associadas ao incentivo
ao uso de taxis com a reducdo de custos possibilitados por subsidios
governamentais sdo importantes. Afinal, assim serd possivel, ao menos,
garantir a harmonia defendida por Hobbes diante da ordem e do progresso
estampados em nossa bandeira.



Segundo Possenti (2009), os indicios de autoria podem ser verificados
guando um texto da voz ao outro e mantém certo distanciamento do
objeto, evitando, ainda a mesmice. Seguindo essa linha de explanacgéo,
comecaremos por analisar o primeiro indicio.

A fim de embasar sua tese de que a Lei Seca promove equilibrio
na sociedade, a participante traz o discurso de Thomas Hobbes, filésofo
e tedrico politico do século XVII. Ao defender o Absolutismo, Hobbes via
o Estado como um mal necessario, essencial para combater a anarquia.
Tal pensamento € usado para evidenciar o desequilibrio provocado na
sociedade pela embriaguez ao volante. Dessa forma, percebe-se que
ndo foi uma escolha aleatéria e descabida, mas fruto de reflexdo e de
aplicacéo de conhecimento de modo pertinente.

Outra voz que surge no texto é a do senso comum acerca do “jeitinho
brasileiro” (3%§), infelizmente propagado na sociedade brasileira. A autoria
se configura na forma de empregar o que seria, a priori, um cliché. O
uso de aspas duplas marca firmemente a intenc&o de evidenciar que a
expresséo nao é marca de banalidade em seu texto, constituindo-se tao
somente como critica a um tragco negativo do brasileiro, um agravante
do problema abordado no texto: a embriaguez ao volante.

Quanto ao indicio marcado pelo distanciamento do texto, desde o
inicio, percebe-se a distancia do enunciador em relagéo ao destinatario, ao
objeto e a si mesmo, estando em consonancia com a tradi¢&o do ensino
de dissertagc&o argumentativa na escola, marcada pelo apagamento do
eu. Dessa forma, em termos enunciativos, trata-se de um texto prototipico
da dissertag&o-argumentativa escolar.

Durante 0s anos escolares, o aluno sedimenta sua escrita nesse

género textual, sendo sempre advertido para “n&o se mostrar” no texto,



pois isso sera feito por meio de seus argumentos, passando a ser um
autor ausente de seu texto. Para muitos, essa postura € um sofrimento
que nasce de uma sensacdo paradoxal: por um lado, apagar-se; por
outro, defender seu ponto de vista, sua opinido, expressdo maxima do eu.

Assim, a participante adotou, em seu processo criador, 0
distanciamento indiciario da autoria, recorrendo a escolhas que contribuem
para apagar as marcas subjetivas, dando a seu texto um carater mais
objetivo, neutro e imparcial. O uso da terceira pessoa do singular confere
a impessoalidade necesséria e requerida pelo género em questdo, como
em é necessdrio (1°§) e Pode-se dizer (4°§).

A estrutura dos paragrafos segue o modelo de paragrafo-padréo
indicada por Garcia (2012), no qual um tépico frasal traz a ideia central
(o argumento), sendo desenvolvido e concluido na sequéncia. A ligar
os periodos constituintes do paragrafo, os operadores argumentativos
empregados também representam um distanciamento, pois fazem parte
de uma pratica comum no ensino da dissertacéo escolar, sem marcar
a subjetividade da escolha.

Dessa forma, na estrutura coesiva do texto, a coesdo anaférica se
apresenta em todos os paragrafos: dessa maneira (12§), Nesse sentido (2°§),
Dessa forma (2°§), Apesar disso (3°), Nesse cenario (3°§) e Tais medidas
(4°8). Além disso, a problematizacéo ¢ introduzida por No entanto (1°§)
e a conclusao por portanto (4°§), classicos nessas funcdes semanticas.

Na defesa de sua tese, a participante mobiliza conhecimentos
adquiridos ao longo de sua escolaridade, mobilizando-os de forma
natural, o que possibilita uma leitura que flui aos olhos do leitor. Filosofia
(Hobbes), biologia (efeitos do alcool sobre 0 homem), nogdes de cidadania

(garantias da ONU) e aspectos culturais do pais (jeitinho brasileiro)



séo informacbes novas, pois ndo constam dos textos motivadores,
apresentadas de forma objetiva e neutra. Trata-se, portanto, de mais
um indicio de autoria.

Do ponto de vista lexical, chama a atenc&o o0 uso equivocado de
alcoolismo (19§), revelando falta de precisdo vocabular, mas que néo
compromete a clareza do texto. Apesar desse equivoco, que atribui o
problema a alcodlatras e ndo a motoristas simplesmente embriagados,
o nivel vocabular contribui muito para a manutencéo tematica ao longo
dos paragrafos, com termos como locomocé&o vidria (2°§), embriaguez
(39§), vigéncia de acidentes e fluxo veicular (4°§).

No ultimo paragrafo, a proposta de intervencéo, requisito obrigatério
nas redagdes do Enem, é introduzida pela orac&o modalizadora € preciso
(4°8), expressdo consagrada, de cunho argumentativo, que marca a
tomada de posicéo diante do problema abordado no texto, mas ainda
de forma impessoal e distante, pois usa a terceira pessoa do singular.

O distanciamento e as vozes apresentadas configuram os indicios
de autoria defendidos por Possenti (2009), mas é a forma como séo
apresentados no texto que fazem a diferenca e configuram uma
independéncia na escrita. Inimeras dissertagcdes escolares costumam
trazer frases-cliché em sua abertura, apresentando o tema e a tese, como
ensina a tradigéo, a fim de “manter o foco da discusséo”. A participante
Beatriz abre seu texto introduzindo um argumento de autoridade que
daré o respaldo para sua tese — a sociedade precisa de equilibrio e
a embriaguez ao volante atrapalha o alcance dessa meta. Assim, tira
seu discurso do mero “achismo” e o endossa com um dado colhido
de seu acervo de conhecimentos, apesar de ligado a uma linha nada

democratica, uma vez que Hobbes foi fildsofo do Absolutismo europeu.



Ao fechar o texto, novamente a mesmice é desarticulada, pois
a participante recorre a um lugar-comum, mas o0 desconstréi de forma
peculiar. O lema da bandeira nacional brasileira é associado ao filésofo
Hobbes numa atitude discursiva que aponta uma relac&o intrinseca entre
harmonia, ordem e progresso. Essa singularidade revela o trabalho do
sujeito na linguagem, por meio de um estilo proprio, como marca de
um processo de autoria.

A afirmar o pensamento consciente, claro e preciso inscrito no
processo de uma escrita autoral, o participante intitula seu articulando
os pontos defendidos pelo tedrico iluminista, indicando que o controle
de motoristas que associam alcool e direcdo é fundamental para a

sociedade, pois promovera a “harmonia progressista”.

6. CONSIDERAGOES FINAIS

Sirio Possenti (2009) considera que, no processo de aquisicdo da
escrita, deve-se pensar a autoria como uma questao de singularidade,
relacionada a nocao de estilo. Dessa forma, a autoria estaria relacionada
ao modo como o sujeito produtor do discurso se coloca como responsavel
pelo que diz e a singularidade por meio da qual ele se apresenta no texto.

Assumindo uma posicao que € social e histdrica, que representa
uma ideologia, um sujeito veicula o ideario da sociedade em que se
inclui, mas se diferencia na forma fazé-lo, no como diz. Dessa forma,
€ possivel se pensar na constru¢cdao de um processo de autoria na
escrita a partir de recursos da lingua, postos a amparar um discurso
produzido com determinada finalidade. Por essa via de raciocinio, a
intencionalidade, o plano de texto e o trabalho com a lingua s&o os

elementos essenciais na construcdo da autoria. E assim, por meio de



indicios, que um autor imprimira suas marcas de autoria nos textos, por
meio de uma singularidade que introduz outras vozes no texto, cria uma
distancia entre autor e objeto e evita a mesmice.

Segundo o tedrico (2009), ha indicios de autoria quando diversos
recursos da lingua s&do agenciados de forma relativamente pessoal, por
meio de saberes colocados em funcionamento a partir de uma viséao
subjetiva e peculiar. Nas redacfes analisadas, os participantes adotaram
modos diferentes de imprimir suas marcas no texto.

Na redacao examinada, a participante articula bem as vozes
externas a favor de sua argumentacéao, introduzindo-a em primeiro plano,
buscando garantir a validade de sua tese. Além disso, desconstrdi clichés
de maneira pertinente e criativa, trazendo ao texto o lema da bandeira
brasileira, parafraseando-o de forma a dialogar com o argumento de
autoridade empregado: as ideias o fildsofo Thomas Hobbes. De forma
consciente, essa desconstrucdo de clichés vem na frase de fecho do
texto, encerrando a argumentacéo, apontando para um autor-criador
que histérica e ideologicamente defende a aplicacdo da Lei Seca.

A interacdo se sedimenta nas relacdes sociais mediadas pela
linguagem, definindo os papéis de cada participante por meio de uma
rede de lugares discursivos. Nessa malha, estéo as figuras do professor
e do aluno, que se constituem como identidades por meio da linguagem,
na sala de aula. Essas individualidades devem se refletir na escrita.

A fim de realmente se estimular o desenvolvimento de uma postura
autoral na escrita, € necessario repensar os modelos vigentes do
ensino de redagéo dissertativo-argumentativa, muitas vezes limitadores,
para se poder chegar a uma nova forma de concepc¢éo, no que

tange a autoria e seus indicios, segundo as licdes de Possenti (2009).



Assim, na aquisicéo e desenvolvimento da escrita, as aulas devem ser um
momento privilegiado de interacéo significativa para que interlocutores
digam o que pensam e externem sua opinido por meio da lingua, num
processo criativo materializado pelos enunciados, em substituicdo a
férmulas e técnicas consagradas por manuais de redacéo.

Por essa nova concepgéo de autoria como agéo pela linguagem
em momento de interacdo mediada pela escrita, 0 ensino de redagéo na
escola essencialmente constitutivo de uma identidade e de um discurso
que séo erigidos a partir do entrelacamento dos conhecimentos, das
experiéncias histéricas e da interacéo entre as varias individualidades
que compdem o cenario de aprendizagem.

A titulo de ratificagdo da relacéo entre a palavra, o discurso € a
autoria, relembremos Octavio Paz, que, ao refletir sobre a palavra na
criac@o poética, apontou seu carater revelador: “A palavra quando é
criacdo desnuda. A primeira virtude da poesia tanto para o poeta como
para o leitor € a revelacdo do ser. A consciéncia das palavras leva a
consciéncia de si: a conhecer-se e a reconhecer-se.”
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1. INTRODUGAO

De acordo com Adam (2011), as sequéncias s&o unidades
textuais complexas, compostas de um ndmero limitado de conjuntos e
proposicdes-enunciados: as macroproposicoes. Estas sdo uma espécie
de periodo cuja propriedade principal é a de ser uma unidade ligada a
outras macroproposicées, ocupando posicdes precisas dentro de um todo
ordenado de sequéncias. Cada macroproposicao adquire seu sentido em
relacdo as outras, numa unidade hierarquica complexa da sequéncia.

Ainda segundo o autor, tais macroproposicdes constituem a
composicao de uma sequéncia e dependem de combinagdes pré-
formatadas de proposicOes. Essas diferentes combinagdes sé&o
denominadas narrativa, argumentativa, explicativa, dialogal e descritiva.

Nesse sentido, o objetivo do nosso trabalho € demonstrar como o
estabelecimento predominante e qualitativo de uma ou outra combinacéo
num plano de texto determina, em ultima instancia, o efeito dominante
semantico de um texto. Isso porque narrar, descrever, argumentar e
explicar s&o macroagdes sociodiscursivas €, como tais, constroem
representacdes esquematicas do mundo e fazem partilhar crencas
com a finalidade de induzir um certo comportamento. Sobre estas
combinacfes, cabe lembrar ainda que elas parecem adotar formas
regulares de composicao, sobretudo na escrita, e estdo a servico do
género textual do qual fazem parte.

Dentro dessa perspectiva, pretende-se analisar de que forma as
informagdes presentes nas sequéncias narrativas apresentam efeito
semantico dominante no género noticia - ainda que este apresente

outras combinagdes - e determinam o teor ideolégico da mensagem.



Almeja-se, portanto, trabalhar com a hipdtese de que, mesmo
sendo a noticia um género que prime pela imparcialidade e que, como
€ 0 caso, apresente no corpo de seu texto diferentes posicionamentos
sobre o mesmo referente, o efeito dominante ira marcar a natureza e
interesses dos participantes do evento comunicativo.

A partir de uma analise mais critica e reflexiva acerca da noticia e
de sua composicao, esperamos que este trabalho contribua para o estudo
dos géneros nas escolas de Educacédo Basica, mais especificamente,
nas aulas de lingua materna. Nosso intuito € que o desenvolvimento
das habilidades linguisticas aqui propostas possam cooperar para o
real exercicio da cidadania.

A fim de facilitar a leitura da noticia, optou-se por destacar as
sequéncias narrativas, ja que séo elas o ponto-chave do exame. Também
consideramos coerente a numeragao dos paragrafos, com o propésito
de facilitar o trabalho do leitor.

2. FUNDAMENTACAO TEORICA

Segundo Adam (2011), toda narrativa pode ser considerada como
a exposicao de fatos reais ou imaginarios que abrangem duas realidades
distintas a que designou de eventos e acdes. A primeira acontece sob o
efeito de causas, ou seja, sem a intervencé&o intencional de um agente.
A segunda é caracterizada pela presenca de um agente — humano ou
nao - que provoca ou tentar evitar uma mudanca.

Partindo dessa premissa, o autor ainda destaca que as diferentes
formas de construgcdo dependem de seu grau de narrativizagdo. Uma

trama construida a partir de uma simples série de acGes ou eventos



pOSsui um baixo grau de narrativizagdo, enquanto uma narrativa com alto
grau de narrativizacdo apresenta uma estrutura hierarquica constituida
de cinco macroproposicbes narrativas de base. Tais macroproposicoes
compdem a estrutura prototipica das narrativas e correspondem aos cinco
momentos do aspecto: antes do processo, equivalente a situacao inicial
ou orientacao; o inicio do processo, que abrange o n6 desencadeador
da trama; o curso do processo, que abrange a reacdo ou avaliagcao
das acdes; o fim do processo, que abarca o desenlace e resolucéo do
mesmo e depois do processo, correspondente a situacdo final da trama.
O autor também assinala que o reconhecimento de um texto como
um todo passa pela percepc¢ao de um plano de texto, com suas partes
constituidas, ou ndo, por sequéncias identificaveis. Desta maneira,
acredita-se que para a compreensao de um texto, em sentido mais amplo,
é fundamental que se analise de que maneira séo estruturadas as suas
partes. Serdo elas que daréo as pistas para o entendimento do todo, ja
que, conforme forem dispostas, estabelecerdo uma unidade semantica
(tematica) global e um ato de discurso dominante, que determinam, em
dltima instancia, a coeréncia semantico-pragmatica global de texto ou
de uma parte. Além disso, a quebra ou ndo de uma suposta linearidade
permite relacionar as unidades mais ou menos distanciadas entre si.
Nesse sentido, os planos de texto desempenham um papel
fundamental na composicdo macrotextual do sentido. Assim, um plano
de texto pode ser convencional, isto &, fixado pelo estado histérico de um
género ou subgénero de discurso; ou ocasional, inesperado, deslocado
em relacdo a um género ou subgénero do discurso. Contudo cabe
ressaltar que, de acordo com Adam (2001), os géneros textuais nédo

s80 compostos exclusivamente por um Unico ordenamento prototipico



de sequéncias: narrativo, argumentativo, explicativo e dialogal. Por
essa razao, considera-se que o principal fator unificador da estrutura
composicional é o plano do texto.

Os planos de textos estdo, juntamente com os géneros, disponiveis
no sistema de conhecimentos dos grupos sociais. S0 eles 0s responsaveis
por construir (na producado) e reconstruir (na escrita ou escuta) a
organizacao global representada por um género.

Observa-se que ha textos que apresentam sequéncias consideradas
canbnicas em sua estrutura composicional. Eles corresponderiam a
espécies de “modelos”, do ponto de vista do género, que € escolhido de
acordo com sua finalidade comunicativa (convencional). Ndo obstante
a isso, existem composicGes que se baseiam na macrossegmentacdo
(alineas e separacdes marcadas) e em dados peritextuais (mudancas de
partes ou uso de grande nimero de sequéncias inusitadas). Tal plano,
denominado por Adam (2011) como ocasional, exige um leitor mais atento,
pois caberé a ele um trabalho mais elaborado de reconstrucéo, passo
a passo, de sua estrutura, a fim de que possa desvendar, realmente, o
que esta por tras de seu propdsito comunicativo.

Verifica-se que o0s textos que possuem planos ocasionais, so
constituidos por um modo de composi¢cdo dominante e se apresentam,
entdo, como predominantemente narrativo, descritivo, argumentativo,
explicativo ou dialogal, apesar da presen¢a de sequéncias de outro tipo.

Assim, pode-se determinar o dominante de um género, por
exemplo, pela sequéncia encaixante, que abre e fecha o texto; pelo
maior numero de sequéncias do mesmo tipo; pela sequéncia pela qual

o texto pode ser resumido.



A respeito do efeito dominante, Jakobson (1973, p. 145) desenvolve

a seguinte reflexao:

A dominante pode definir-se como elemento focal de
uma obra de arte: ela conduz, determina e transforma
os outros elementos. E ela que garante a coesao
da estrutura. [...] A dominante especifica a obra. [...]
Devemos ter sempre em mente esta verdade: um
elemento linguistico especifico domina a obra na
sua totalidade; age de forma imperativa, irrecusavel,
exercendo, diretamente, sua influéncia sobre outros
elementos.

A partir da mediac&do do autor acima, entende-se que, embora

um texto apresente heterogeneidade sequencial em sua estruturacéo,

a caracterizacéo global do mesmo é resultado de um efeito dominante.

E, segundo nossa hipotese, € ele o responsavel, em ultima instancia,

ao proposito comunicativo da composicao, ja que nele encontram-se

0s elementos-chave da coeréncia textual.

Outro fator primordial na composi¢cdo de um texto é a formulagéo

de seu titulo; visto que, na maioria das vezes, ele constitui um aspecto

resumitivo daquilo que € dito. A esse respeito, fala-se de macroestrutura

seméantica ou de tema-tdpico do discurso estabelecido na produgéo (dado

no peritexto) para guiar a interpretacdo, durante a leitura, por exemplo.
Segundo Eco (1985, p. 119):

O topico é uma hipdtese dependente da iniciativa do
leitor que a formula de modo um pouco rudimentar,
sob a forma de pergunta (“Mas do que diabos estéo
falando”) que se traduz pela proposigédo de um titulo
provisorio (“Provavelmente, estéo falando de tal coisa”).



E, portanto, um instrumento metatextual que o texto
tanto pode pressupor como conter, explicitamente,
sob a forma de marcador de topico que o leitor decide
privilegiar ou anestesiar as propriedades semanticas
dos lexemas em jogo, estabelecendo, assim, um
nivel de coeréncia interpretativa chamada isotopia.

Constata-se, entdo, que compreender um texto consiste em identificar
0 Seu objetivo, ou seja, 0 seu propodsito argumentativo. Além disso, a atividade
de compreensé&o também pressupde a percepcéo da acao de linguagem
engajada, que deriva de um macroato dominante de discurso de uma série
mais ou menos hierarquizada de atos, estabelecidas, primordialmente, as

quatro estruturas sequenciais base estabelecidas por Adam (2011).

3. 0 GENERO TEXTUAL NOTICIA

De acordo com Lage (1979), a noticia pode ser definida como a
transmissao do conhecimento por meio de alguém que presenciou a um fato
determinado ou a acontecimentos de maior importancia para a sociedade.

A noticia é um género textual em que se privilegia a informagéo,
visa a fazer saber, portanto, apresenta, majoritariamente, sequéncias
narrativas, com verbos no passado € em terceira pessoa. Procura
responder as questdes: o qué? quem? quando? onde? como? por
qué? A busca pela objetividade e consequente imparcialidade séo
suas caracteristicas mais marcantes, o que lhe confere grande grau de
legitimidade e veracidade por parte da sociedade.

Além disso, apresenta caracteristicas proprias quanto a sua forma.
O titulo, cujo papel é ndo s6 denominar o texto, mas também causar

impacto no publico leitor; o subtitulo, que tém a funcédo de complementar



o titulo com informacdes também consideradas relevantes; o lead,
que é o paragrafo inicial, onde sera feita uma explanacéo do fato mais
importante da série de fatos descritos no texto. Depois dele, segue-se
uma explicacdo dos acontecimentos com maior riqueza de detalhes,
compondo assim o proéprio corpo da noticia.

Contemporaneamente, 0 género passou a ocupar um lugar de
produto para o grande publico nos meios de comunicacdo e sofreu
certa depreciagcado em relac&o ao seu conceito inicial. Esta inserido no
que é chamado de comunicac&o de massa, onde massa € um publico
desconhecido e indiferenciado. Desse publico deseja-se certa conduta,
0 que abre uma possibilidade de manipulagéo social.

Sob essa perspectiva, a noticia possui uma relagdo ideolégica com
quem a produz e cumpre um determinado papel na sociedade, pois seu
meio de producéo sempre apresentara uma espécie de transmissao de
ideias e ideais de um grupo social que tem influéncia sobre os meios
de producéo da qual é oriunda.

Nesse sentido, uma das mais relevantes funcdes da noticia, que é
trazer informacéo e, portanto, exercer papel fundamental para o exercicio
da cidadania e democracia, perde-se. O género passa a se tornar
instrumento para a formacé&o de conhecimento e opinido da sociedade.

Observa-se, entdo, gue muitas vezes as noticias sdo manipuladas
pelos meios de comunicagao e, ao invés de servir como instrumento do
cidadéo para exercicio da democracia, passam a exercer funcdo de meio
de controle para lideres de um povo ou de sua elite. E fomentada, no
imaginario social, uma ideia cidadania ideal, mas o que ha, verdadeiramente,

€ uma iluséo de participacao politica, por exemplo.



4. 0 CORPUS'

Estagiario de advogado diz que ativista
afirmou que homem que acendeu rojao era
ligado ao deputado estadual Marcelo Freixo

Advogado recebeu ligacdo neste domingo e fez
termo de declaracdo. Marcelo Freixo nega conhecer
0 homem que acendeu artefato.

1 Na tarde deste domingo (9), o advogado
Jonas Tadeu e o estagiario Marcelo Mattoso
prestaram assisténcia juridica a Fabio
Raposo, preso por admitir ter entregado a
outro homem o rojao que atingiu e feriu o
cinegrafista da TV Bandeirantes, na dltima
quinta-feira (6) , durante manifestacao no
Centro do Rio de Janeiro.

2 Mattoso recebeu uma ligacao e a conversa
foi ouvida pelo delegado que investiga o caso,
que pediu ao estagiario que registrasse em
depoimento o que foi falado nessa ligacao.
A Policia Civil elaborou um registro chamado
“Termo de Declaracao”, em que Mattoso
afirma que uma ativista informou que o
homem que acendeu o rojao era ligado
ao deputado estadual Marcelo Freixo, do
PSOL. O deputado negou a acusacao.

1 Reproduzido de: ESTAGIARIO de advogado diz que ativista afirmou que homem
que acendeu rojao era ligado ao deputado estadual Marcelo Freixo. G1 [on-line], Rio de
Janeiro, 9 fev. 2014. G1 Rio de Janeiro. Disponivel em: <http://glo.bo/1bLvMaQ>. Acesso em:

10 mar. 2014.


http://glo.bo/1bLvMaQ

3 Veja o que diz o documento que esta
registrado na delegacia: “O estagiario Marcelo
Mattoso, inquirido, disse que na data de hoje trabalhava
como estagiario do Dr. Jonas Tadeu, durante a
formalizagao do cumprimento do mandado de prisao
de Fabio Raposo. Que logo apds Fabio Raposo ter
chegado a delegacia, recebeu em seu celular pessoal
duas ligagdes de uma ativista e manifestante que se
identificou como Sininho. E que ela perguntou se o
advogado estava precisando de ajuda, pois teria
advogados criminalistas a disposi¢cao. E que estaria
indo com um grupo de manifestantes para a porta
da delegacia para se manifestar como ativistas.”

4 Em seguida o estagiario passou o telefone
para o advogado Jonas Tadeu. Segundo a
declaracao, “a ativista informou ao advogado que o
rapaz que acendeu o artefato que atingiu o jornalista
era ligado ao deputado estadual Marcelo Freixo”.

5 Em seguida, aparece uma frase truncada
no documento. O texto diz que “o deputado teria
a disposicao de Fabio Raposo, caso ele precisasse”.
A reportagem ligou para o advogado Jonas
Tadeu, que esclareceu: segundo ele, Marcelo
Freixo teria advogados a disposicao de
Fabio Raposo. No fim do documento, esta
escrito que “Fabio Raposo ja estava sendo
assistido pelo doutor Jonas Tadeu e que o
auxilio ndo se fazia necessario”.



Ativista foi até a porta da delegacia

6 O nome da ativista Sininho é Elisa Quadros.
De fato, ela apareceu hoje na delegacia e
houve um tumulto na chegada dela. Sininho
chamou os jornalistas de carniceiros.

7 Um dos ativistas foi agredido por um
cinegrafista ao ouvir dele a frase “tomara
que oS proximos sejam voceés”.

8 Elisa Quadros, conhecida como Sininho,
deu entrevista na porta da delegacia. Ela
confirmou que ligou para o estagiario
Marcelo Mattoso, mas negou que tenha
oferecido ajuda. “Liguei para o Marcelo”, disse.
A ativista explicou por que fez a ligacao.
Disse que tinha falado com os pais de Fabio
Raposo. “Liguei porque a gente falou com os pais
dele, com a mée dele e a gente queria saber o que
estava acontecendo”, disse.

9 Questionada pela reportagem se havia
feito alguma oferta, Sininho negou. “Nao
fiz oferta nenhuma”. Perguntada se ela propos
ajudar, ela disse que sim, mas negou que a
ajuda fosse juridica. “Mas ndo de forma juridica,
porgue n&o sou advogada. Tem os advogados das
manifestagdes, do movimento da DHHC e a gente
queria saber quem estava assistindo ele e que a
gente poderia acionar os advogados que inclusive
ja sabem do caso. E o Marcelo, assistente, falou que
n&o precisava e pronto. A gente veio aqui para saber
0 que estava acontecendo”, afirmou.



Deputado se disse surpreso

10 Marcelo Freixo é deputado estadual pelo
PSOL. Por telefone, se disse surpreso e
contou que desconhecia o ocorrido. Depois
de ler o termo de declaracao prestado na
delegacia pelo estagiario, concordou em
gravar entrevista.

11 Marcelo Freixo afirmou que nao conhece
Fabio Raposo nem o homem que lancou
o rojao que feriu o cinegrafista da TV
Bandeirantes Santiago Andrade.

12 “Se qualquer manifestante ligou para alguém e
disse que a pessoa que jogou a bomba tem algum
laco comigo, vai ter que provar isso. Se n&o provar,
seja quem for, sera processado por isso. Agora tem
que realmente confirmar se disse isso. Até agora ha
uma versao de um advogado, que néo sei quem &,
afirmando que num determinado telefonema alguém
disse isso. Isso tudo é muito suspeito, num momento
que isso precisa ser apurado porque n&o sei quais
interesses poderiam estar por tras dessa informacao”,
disse o0 deputado.

13 O deputado confirmou que recebeu uma
ligacao da ativista Sininho na manha deste
domingo. Segundo o deputado ela teria dito “que
havia risco, medo de que ele [Raposo] fosse torturado
nas prisdes. Pedindo ajuda caso fosse torturado.
Evidentemente que nem ele nem ninguém pode ser
torturado e isso a gente acompanha. Agora dai uma
denuncia de que haveria ligacdo com quem jogou a



bomba vai uma distancia enorme. Tanto o advogado
guanto ela vao ter que prestar depoimento e vao
ter que comprovar o que estdo dizendo, se é que
realmente disseram isso”, complementa.

‘E preciso fazer acareagdo’, diz advogado

14 Em entrevista a Globo no comeco
desta noite, o advogado Jonas Tadeu e o
estagiario Marcelo Mattoso confirmaram
as informacodes que constam no termo de
declaracao. “Essa moca que eu ndo conheco
perguntou meu nome. Eu dei o nome e ela alegou que
estava ligando a mando do deputado e oferecendo
uma equipe de criminalistas pra defender o rapaz, o
Fabio. E que o outro menino também era companheiro
dela. Foi isso que aconteceu”, disse Jonas Tadeu.

15 Questionado pela reportagem se Sininho
afirmou que o rapaz que detonou o rojao era
ligado ao deputado, o advogado afirmou:
“ela disse que o rapaz que estava junto com Fabio
era ligado ao deputado. Nao estou afirmando que o
deputado declarou isso. Acho que foi a revelia dele,
acho que ele ndo tem conhecimento disso, acho que
usaram o nome dele”.

16 Os advogados disseram que se for
preciso, fazem uma acareacao com a
ativista Sininho. “E a minha palavra contra a dela.
E uma questdo de acareacao. Eu estou afirmando
pra vocé a verdade”, disse.



Delegado quer ouvir depoimento da ativista

17 Em entrevista por telefone, o delegado
Mauricio Luciano, que investiga o caso,
confirmou as circunstancias em que o termo
de declaracao foi prestado pelo estagiario
Marcelo Mattoso.

18 “O que aconteceu é que durante o0 depoimento
do Fabio, o estagiario do escritério do advogado
que o representava recebeu um telefonema em
que ele diz que a interlocutora era a Sininho, uma
suposta manifestante ja conhecida. E ele me disse
que o didlogo era que ela estava noticiando alguma
coisa envolvendo o Fabio. Que estava ali porque iria
prestar solidariedade ao Fabio e oferecer assisténcia
juridica, dizendo que estaria ali representando uma
pessoa, um deputado, Marcelo Freixo, e reportou
issoO pra mim”, disse o delegado.

19 O delegado disse que vai convocar a
ativista Sininho para depor. “Nos aproveitamos
que ela estava nas imediacGes da delegacia e
intimamos para prestar depoimento na terca-feira
(11). Vamos fazer a oitiva da Sininho pra ver se ela
confirma ou ndo aquilo que o estagiario afirma que
ela teria dito”.

20 O delegado afirmou também que nao
descarta ouvir o deputado Marcelo Freixo.

21 “No6s temos s6 a declaragédo de um estagiario,
portanto, é tudo muito inicial pra gente fazer qualquer
juizo de valor. Essa declaracdo dele foi de uma



maneira genérica, sem explicar que tipo de ligagéo
seria essa. Se profissional, pessoal ou apenas teriam
se encontrado em manifestacdes. Portanto, € muito
prematuro fazer qualquer tipo de afirmacéo, se ha
ligagéo ou se ndo ha. Por isso que os depoimentos
sdo importantes e o da Sininho, na terca-feira, sera
fundamental para esses esclarecimentos”, concluiu.

22 Na noite de domingo (10), o deputado
Marcelo Freixo disse, em rede social, que
o advogado Jonas Tadeu Nunes defendeu
o ex-deputado estadual Natalino José
Guimaraes, que foi denunciado na CPl das
Milicias, presidida por Freixo. O advogado
afirmou ao jornal ‘O Globo’ que defendeu
Natalino apenas no processo de cassacao do
mandato na Assembleia Legislativa do Rio.

5. ANALISE DO CORPUS

A noticia, em andlise, foi divulgada em 9 de fevereiro de 2013;
época em que 0 Rio de Janeiro presenciava a morte do cinegrafista
Santiago Andrade, da TV Bandeirantes, apds ter sido atingido por um
rojdo, enquanto registrava o confronto entre manifestantes e policiais
durante protesto contra 0 aumento das passagens de onibus.

O episddio gerou forte comogao nacional €, na ocasido, a cobertura
feita pela imprensa, em especial pela TV Globo, foi bastante questionada
por parte da sociedade que acusava a emissora de ser parcial e por
se aproveitar da tragédia para marginalizar as manifestacdes de rua e

alguns lideres da esquerda.



A partir deste cenéario, o presente trabalho tem como objetivo analisar
uma das noticias mais criticadas do episddio e verificar se houve ou n&o
manipulacéo das informacgdes. Para isso, verificaremos a caracterizagao
global do texto e apontaremos o resultado do seu efeito dominante.

Apesar de a noticia ser constituida por composicdes que se
baseiam na macrossegmentacdo (alineas e separacfes marcadas) e
em dados peritextuais (mudancas de partes ou uso de grande ndmero
de sequéncias inusitadas); plano denominado por Adam (2011) como
ocasional, verifica-se que o texto apresenta alto grau de narrativizacéo,
com estruturas prototipicas narrativas em sua composicao.

O primeiro paragrafo apresenta a situacdo inicial e, nesse sentido,
faz um panorama sobre o0 que aconteceu antes do processo: a assisténcia
juridica que o réu confesso, Fabio Raposo, obteve na delegacia do
advogado Jonas Tadeu e do estagiario Marcello Matoso.

O segundo paragrafo é responsavel por apresentar o que
consideramos ponto-chave para o teor narrativo: o inicio do processo.
Nele, verificamos que a grande motivac&o da noticia € a ligacéo recebida
pelo estagiario e “ouvida” pelo delegado que investiga o caso. Segundo
o jornal, ao telefone, uma ativista informou que o homem (até entéo
nao identificado) que havia acendido o rojdo, que suscitara a morte do
cinegrafista, era ligado ao deputado estadual Marcelo Freixo. Observa-
se gue este é o fato central da narrativa, ja que é ele o responsavel por
desencadear toda a trama.

O curso do processo da noticia, que abrange a reac&o ou avaliagdo
das ac¢des, € marcado por dados peritextuais, ou seja, grande numero
de sequéncias inusitadas que tém como funcdo apontar a reagdo dos

atores envolvidos no processo. Como nosso obijetivo é avaliar o aspecto



dominante, ateremo-nos, neste momento, a focar a analise nas sequéncias
narrativas, j& que séo elas as responsaveis pela voz do jornal.

Assim, verifica-se que a avaliagdo do jornal volta a se fazer presente
nos 5°, 6° e 7° paragrafos que contém informagdes acerca da ativista ndo
identificada no texto inicialmente. Nos paragrafos 5% e 6°, O Globo traga um
perfil negativo de Elisa Quadros, conhecida por Sininho. O jornal afirma que
presenciou a chegada dela a delegacia e que esta foi seguida por tumulto.
Além disso, 0 periddico ainda conta que a moga teria xingado jornalistas e
que um ativista que a acompanhava havia exteriorizado o desejo de morte
de outros repdrteres. Nos dois paragrafos seguintes, o jornal procura marcar
contradicdes e, portanto, desqualificar o conteldo da entrevista dada por
Elisa Quadros; pois informa que, inicialmente, ela teria confirmado a ligagcao
feita para Fabio, mas que n&o teria oferecido ajuda. Em seguida, o jornal
coloca em xeque a fala de Sininho ao apontar que a ativista declarou que
queria ajudar o réu, porém que a suposta ajuda nio seria juridica.

Novamente, nos paragrafos 109, 112 e 129, a noticia busca
desqualificar e, portanto, culpabilizar outra parte supostamente envolvida
no crime. Desta vez, o alvo é o deputado estadual Marcelo Freixo, do
PSOL. O conteudo da sequéncia narrativa divulgada pelo O Globo deixa
claro que o deputado, primeiramente, teria ndo s6 negado o telefonema
recebido pela ativista, como também fazia questao de demonstrar total
desconhecimento dos fatos ocorridos. Em seguida, o texto marca a
contradicdo no discurso de Freixo, quando informa que, apenas apos
a leitura do documento, ele teria concordado em conceder a entrevista
e teria reconhecido, com ressalvas, a existéncia da ligagcédo. Apesar de
0 112 paragrafo conter a negagao do deputado quanto sua proximidade

com o réu Fabio Raposo e com o0 homem que lancou o rojao, Freixo,



assim como Elisa Quadros, ja s&o apontados, na noticia, como supostos
réus e com desconfianca.

O fim do processo, que abarca o desenlace e resolugéo do fato,
aparece nos paragrafos 17, 19 e 20. Eles narram que o delegado confirma
as circunstancias em que o depoimento do estagiario foi elaborado, informa
a necessidade da convocacgéo da ativista para posterior depoimento e
ndo descarta incluir o testemunho do deputado nos autos do processo.

O paragrafo 22 corresponde a situacao final da trama. Seu contetdo
vincula uma acusacéo feita por Freixo. Nela, ele denuncia que o real
objetivo em envolvé-lo no crime possui motivagdes politicas, ja que o
advogado Jonas Tadeu teria defendido o ex-deputado Natalino José
Guimarées, denunciado na CPI das milicias, presidida por Marcelo Freixo.
No entanto, a denudncia feita é amenizada, pois 0 mesmo paragrafo
apresenta como fechamento a afirmacgao de que a defesa ocorreu apenas
no processo de cassacgao, o que, de alguma maneira, desresponsabiliza
0 advogado, afinal, como é sabido, todo réu tem o direito de defesa.

Outro fator que merece ser destacado no exame feito desta noticia
¢ a formulacéo de seu titulo e subtitulos, pois eles sdo os responsaveis
pelo aspecto resumitivo elaborado pelo enunciador a respeito do conteddo
do que é dito. Além disso, funcionam como guia do enunciador, para
que o leitor possa interpretar o texto durante a leitura; ja que apresentam
0 aspecto focal, o tépico do discurso estabelecido na producéo.

Podemos notar que eles de anteméao vinculam, especialmente o
deputado, a morte de Santiago Andrade. Comprovamos isso através da
presenca de seu nome ndo so no titulo Estagidrio de advogado diz que
ativista afirmou que homem que acendeu rojao era ligado ao deputado

estadual Marcelo Freixo, como também no subtitulo central da noticia



Advogado recebeu ligacdo neste domingo e fez termo de declaragéo.
Marcelo Freixo nega conhecer o homem que acendeu artefato.

Os demais subtitulos aparecem como dados peritextuais mais
periféricos, mas também trazem apontamentos bastante negativos da
ativista e do deputado. Tais fatores podem ser comprovados em: Ativista
foi até a porta da delegacia, que demonstra o envolvimento da mesma com
Fabio Raposo e comprova seu comparecimento a delegacia;, Deputado
Se disse surpreso, que remonta a suposta contradicdo no discurso de
Freixo e Delegado quer ouvir depoimento da ativista, que reconhece a
necessidade de ouvir 0s novos réus por parte das autoridades, sobretudo
Elisa Quadros, para o esclarecimento do crime.

A respeito do texto em si, pode-se dizer que o reconhecimento
dele como pertencente ao género noticia passa pela percepcao de
um plano de texto, pois suas partes sdo constituidas por sequéncias
narrativas identificaveis. S8o elas as responsaveis pelas pistas do
entendimento do todo, bem como do propdésito comunicativo, ja que,
conforme foram dispostas, estabeleceram a unidade semantica global
e 0 ato de discurso dominante, embora a noticia apresente diversas
sequéncias argumentativas e explicativas.

Sobre essa quebra de linearidade, cabe ressaltar que as sequéncias
ndo narrativas aparecem no texto sempre entre aspas, em discurso
direto, desresponsabilizando seu conteldo ao jornal e funcionando,
portanto, como uma tentativa de imparcialidade por parte da noticia
vinculada. Todavia, em uma leitura mais atenta, verificamos que a astucia
tem o intuito de reforcar o efeito dominante do texto, ou seja, marcar o
envolvimento da ativista Elisa Quadros e o deputado Marcelo Freixo na

morte do cinegrafista.



Assim, constata-se que o dominante do género em analise é
determinado por suas sequéncias narrativas encaixantes que contém
as informacdes necessarias para que o texto possa ser resumido.
E ele, portanto, que contém o elemento linguistico que domina o texto na
sua totalidade e que age, por sua vez, de forma imperativa, exercendo
diretamente sua influéncia sobre os outros elementos, conforme

comprovamos anteriormente.

6. CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho se propbs a examinar como o estabelecimento
predominante e qualitativo de uma ou outra combinacao num plano de texto
determina, em Ultima instancia, o efeito dominante seméantico de um texto.

Verificou-se que a presenca das sequéncias narrativas prototipicas
nas noticias e de um plano de texto determinam o efeito semantico
dominante do género — ainda que este apresente outras combinacfes
— e definem o teor ideoldgico da mensagem.

Constatou-se, portanto, que, na suposta busca pela objetividade,
o efeito dominante funciona como um norteador e revela o discurso e a
intencionalidade do enunciador ao produzir a mensagem. Observamos
isso na noticia em andlise, ja que, apesar de ela apresentar diversos
fragmentos de pronunciamentos da ativista e do deputado, as sequéncias
responsaveis pela informagéo foram as narrativas; que, por sua vez,
continham informacdes desfavoraveis aos dois personagens centrais.

A partir de tal fato, observa-se que o género noticia, embora seja
caracterizado por muitos — inclusive no espaco escolar — pelo seu carater

informativo e impessoal, possui uma forte relacdo ideolégica com quem o



produz. Nesse sentido, uma das mais relevantes funcdes da noticia, que €
trazer informacéao e, portanto, exercer papel fundamental para o exercicio da
cidadania e democracia, perde-se. O género passa a se tornar instrumento
para a formacéo e manipulacdo do conhecimento e opinido da sociedade.

Por essa razao, destacamos a importancia de uma prética pedagogica
com a leitura de noticias que desconstrua o conceito atribuido ao género
como detentor de verdades absolutas. Para isso, faz-se necessario o
desenvolvimento de habilidades linguisticas, como as propostas por
Adam (2011) e aplicadas nesta pequena pesquisa, a fim de que nossos
estudantes possam ser, de fato, autbnomos e aptos, ndo s6 para lerem o

mundo, como também agir sobre ele €, quem sabe, modifica-lo.
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1. INTRODUCAO

As Jornadas de Junho sédo as manifesta¢cGes populares que
irromperam no inicio de junho de 2013 em diversas cidades do Brasil.
Distintos fatores socioculturais e politicos as motivaram. Contudo, o seu
estopim foi 0 aumento das tarifas de transporte publico em diversas
cidades. Essas manifestagdes constituem uma fonte diversificada
e complexa que representa o ser e o fazer da sociedade brasileira
contemporénea em distintos aspectos, além de serem, historicamente,
uma das maiores manifestacfes populares de nosso pais depois do
periodo de redemocratizacdo. Nosso interesse € investigar esse marco
histérico por um viés tedrico discursivo.

Antes da cobertura jornalistica da imprensa oficial, nomeada neste
estudo como “grande imprensa’, as publicacdes culturais fora dos circuitos
oficiais, chamadas neste estudo de “imprensa alternativa”, ja divulgavam
massivamente essas manifestacdes, principalmente nas redes sociais,
como Facebook e Twitter. Observando isso, este estudo objetiva estudar
as identidades criadas para — ou partir de — 0 sujeito nomeado como
manifestante pelos canais de comunicacédo de uma grande imprensa e
de uma imprensa alternativa.

Dentre os diferentes e diversos canais de comunicacéo existentes e
utilizados durante as Jornadas de Junho, privilegiamos a midia impressa Folha
de Sao Paulo (grande imprensa) e a pagina do Facebook da Midia NINJA
(sigla para “Narrativas Independentes, Jornalismo e Acao”), disponivel em:
www.facebook.com/midiaNINJA (imprensa alternativa). Escolnemos esses
veiculos, porque eles constituem duas maneiras bem diferentes de observar

um mesmo fenémeno discursivo, no caso as manifestacdes de junho de 2013.


http://www.facebook.com/midiaNINJA

O corpus selecionado para a analise € composto pelas capas
do jornais da Folha de S&o Paulo dos dias 13 € 14 de junho de 2013
e as postagens da Midia NINJA dos dias 7 € 17 de junho de 2013. O
critério de selecdo desse corpus foi a relevancia para a analise do
corpo discursivo do ator do enunciado manifestante em relacdo ao
posicionamento autoral do ator da enunciagéo.

Entendemos por ator da enunciacédo a instancia produtora de
sentido que articula os mecanismos de linguagem para produzir seu texto,
instaurando nele as categorias de espaco, tempo e pessoa, conforme
explica Fiorin (2010). O ator do enunciado, seguindo a proposta de
Greimas e Courtés (2008), é o produto da enunciac&o enunciada, isto é,
a unidade discursiva e textual criada pelos mecanismos de linguagem
do ator da enunciagao, portanto inscrita no e pelo texto. Compreendendo
essas nogoes tedricas, neste estudo, questionamos como e 0 quanto o
posicionamento discursivo do ator da enunciacao interfere na constituicao/
construcdo do ator do enunciado, em nosso caso o ator manifestante.

Nosso arcabouco tedrico é formado, de um lado, pela semidtica
francesa (GREIMAS; COURTES, 2008; FONTANILLE, ZILBERBERG, 2001)
e, de outro, pelos estudos de Sodré (1999) e Barbosa (2007). Portanto,
partimos de um prisma interdisciplinar, respeitando as epistemologias que
sustentam cada uma das disciplinas, a saber: os estudos da semidtica
francesa e os da histéria do jornalismo. Desse modo, pretendemos
jogar luz sobre os fendbmenos discursivos que produzem e consolidam
as identidades socioculturais do ator manifestante.

Nossa metodologia é contrastar essas duas midias a partir de
um mesmo fato, a construcdo da identidade do ator do enunciado

manifestante para, desse modo, examinar 0s objetos e os valores que



séo alicercados e difundidos no ato comunicacional, em especifico ao
se definir uma identidade.

2. IDENTIDADE E IMPRENSA

Como discute Barbosa (2007, p. 245):

O passado afinal é sempre objeto de projetos,
olhares, ainda que seja sempre desconhecido e
inteligivel. Mesmo assim, tentamos, gragcas a uma
espécie de fascinio que o passado exerce sobre
nds, desvelar rostos e acbes que permanecem hoje
irremediavelmente perdidos, posto que fazem parte
de um mundo que so existe em sonho e imaginacéo.

Essa relacdo com o0 passado se torna ainda mais complexa quando
0 objeto de nosso estudo ndo possui rosto determinado, nem um corpo
uno e absolto. Assim é o manifestante. Ele é uma entidade sem rosto e
corpo definido, seja pela mascara que cobre sua face, seja pela imensa
diversidade de individuos que se intitulam como manifestante.

Isso ndo é restrito ao ator manifestante. A identidade de uma nacéo
também ¢é de dificil definicdo. Como explica Fiorin (2009), a partir da
proposta de Thiesse (1999), a constru¢cdo de uma identidade nacional
€ uma tarefa ampla, longa e coletiva, que comeca pela definicdo de um

patrimdnio comum as diversas regidées que compdem um pais:

O primeiro trabalho era estabelecer um patriménio
comum as diversas regides de um pais: quais seriam,
por exemplo, 0s ancestrais comuns de fluminenses,
pernambucanos, baianos, paulistas e gadchos? Para
criar, de fato, um mundo de nagdes ndo bastava fazer



O inventério de sua heranca; nem sempre ela existia,
era preciso, pois, antes de tudo, inventa-la (THIESSE,
1999, p. 13). Era necessario buscar algo que pudesse
ser “um vivo testemunho de um passado prestigioso
e a representacdo eminente da coes&o nacional”
(THIESSE, 1999, p. 13). Essa € uma tarefa ampla, longa
e coletiva. A nacao nasce, pois, de “um postulado e de
uma invencéo” (THIESSE, 1999, p. 14). Ela condensa-
se numa alma nacional, que deve ser elaborada. Uma
nacdo deve apresentar um conjunto de elementos
simbdlicos e materiais: uma histéria, que estabelece
uma continuidade com os ancestrais mais antigos;
uma série de herois, modelos das virtudes nacionais;
uma lingua; monumentos culturais; um folclore; lugares
importantes e uma paisagem tipica; representacdes
oficiais, como hino, bandeira, escudo; identificacdes
pitorescas, como costumes, especialidades culinérias,
animais e arvores-simbolo (THIESSE, 1999, p. 14). A
identidade nacional € um discurso €, por isso, ela, como
qualquer outro discurso, é constituida dialogicamente
(FIORIN, 2009, p. 116-117).

Do mesmo modo que a identidade nacional € um discurso, a
identidade do ator manifestante também ¢é discursivamente construida
e de forma dialogal. Apoiados na filosofia bakhtiniana, podemos dizer
gue a identidade, como dominio do eu, é atravessada pela alteridade,
como dominio do outro. Por isso, nenhuma palavra € neutra, mas
inevitavelmente interceptada e ocupada pela presenca discursiva do
outro, seja este constituido pelos discursos resgatados para sedimentar
a perspectivacao do ator da enunciacao, seja este composto pelos
discursos omitidos ou rejeitados por essa mesma perspectivacdo do
ator da enunciagao (cf. BAKHTIN, 2010; 2006).



Essa abordagem discursiva é pertinente para a analise de nosso
objeto de estudo, no caso a identidade do ator do enunciado manifestante,
porgue ela nos possibilita observar pelas marcas do texto (linguisticas
e discursivas) as rotas de interpretacdo construidas pelo ator da
enunciacéo. Essa orientacéo tedrico-metodoldgica torna-se, ainda, mais
relevante se levarmos em conta as inUmeras transformacdes midiaticas
gue aconteceram e continuam a acontecer na imprensa nacional, em
especifico no jornalismo diario.

A relacao entre identidade e imprensa n&o € recente. Ela acompanha
a propria histéria do Estado-Nacé&o, da lingua padréo, da identidade
nacional, dentre outros aspectos. De acordo com Cyrino e Joanilho
(2006), o jornal constituia, ja na virada do século XIX para o XX, um
espaco de reflexdo, compreenséo e interpretacdo dos sentidos sobre a
lingua(gem), principalmente porque, nesse periodo, houve uma grande
preocupacdo em evidenciar que a lingua do Brasil era diferente da de
Portugal, bem como ratificar a identidade nacional brasileira. Machado
(2004) também salienta que o papel da imprensa foi e continua sendo
fundamental para a constru¢cao, manutencgéo e transformagéo de uma
identidade para a nacéo brasileira. E por isso que estudar a imprensa
brasileira é relevante para a compreensdo de como se criam e circulam
as identidades socioculturais.

Para estudar essa relagéo identidade e imprensa, retomamos 0s
estudos de Nelson Werneck Sodré e Marialva Barbosa. Sodré é um dos
marcos referenciais que “figura na literatura brasileira das ciéncias da
comunicag¢&o como escritor emblematico da histéria da nossa imprensa”
(MELO, 2012, p. 405). Sodr¢ iniciou a sua carreira na imprensa em 1934

€ inovou 0 campo das ciéncias da comunicacado porgque associou o



conhecimento histérico a pratica do Jornalismo. Olga Sodré (2011),
na cerimbnia de homenagem ao centenario de nascimento de Nelson

Werneck Sodré, realizada no dia 22 de agosto de 2011, explica que:

Ele (Nelson Sodré) realizou uma coisa fantastica
que os académicos ndo entenderam, mas que
uma psicologa social como eu entende, que é o
entrelacamento entre o Jornalismo e a Historia. A
imprensa é considerada, ndo apenas como a fonte
de informacao, mas também como a representacéo
e o testemunho de uma época. Entéo, trabalhar a
imprensa como ele trabalhou representa pioneirismo,
inclusive cientifico [...]. (OLGA SODRE, 2011, on-line).

Aimprensa brasileira, conforme a perspectiva de Sodré (1999, p. X),
“nasceu com o capitalismo e acompanhou o seu desenvolvimento”. Esse
estudioso da um enquadramento materialista a histéria da imprensa, a
partir de um viés marxista. Dessa forma, para Sodré (1999), a infraestrutura
capitalista determinou e condicionou a génese e evolucéo dos jornais,
no Brasil:

a histdria da imprensa é a propria historia do
desenvolvimento da sociedade capitalista. O controle
dos meios de difuséo de ideias e de informacgdes — que
se verifica ao longo do desenvolvimento da imprensa,
como reflexo do desenvolvimento capitalista [...] — é
uma luta em que aparecem organizagdes e pessoas
da mais diversa situacéo social, cultural e politica,
correspondendo a diferencas de interesses e aspiracoes.
Ao lado dessas diferencas, e correspondendo ainda a
luta pelo referido controle, evolui a legislagdo reguladora
da atividade da imprensa (SODRE, 1999, p. 1).



Com essa proposta langada em 1966, Sodré provocou acirrada

polémica nos circulos intelectuais brasileiros, ainda na alvorada do

regime militar instaurado dois anos antes do lancamento dessa proposta

tedrica (1964).

Nelson Werneck Sodré chocou os historiadores nativos,
aplicando referencial marxista para interpretar as
contradi¢cdes de nossa civilizagdo gutemberguiana.
Essa opc¢éo tedrico-metodoldgica constitui a marca
registrada do historiador em sua obra polifacética.
(MELO, 2012, p. 422).

A andlise da histéria da imprensa brasileira avanga com Sodré (1999)

na interpretacéo das contradicdes que constituem o fendmeno das midias,

em especial o jornalismo diario. Mas é com a proposta de Barbosa (2007;

2002) que observarmos, com maior énfase, um panorama mais amplo dos

diversos e diferentes aspectos sendo considerados na analise da histéria

da imprensa brasileira. Como explica Melo (2012, p. 425):

Pela primeira vez, temos uma Histéria da Imprensa
que nao se restringe as operacdes capitalistas dos
barbes da imprensa nem as maquinacgdes politicas
atribuidas aos governantes que ja recorriam as “verbas
secretas” para irrigar os “mensaldes” tao cobicados
pelos jornalistas venais (empregados e patrdes).
Além desses vetores alicercados na Economia e
na Politica, a autora [Marialva Barbosa] recorre as
variaveis tipicas da Etnografia para identificar nuances
imperceptiveis nas fontes histéricas convencionais. E,
dessa maneira, monta um quebra-cabeca de pecas
significativas, recolhidas na ironia da musica popular,
na sinédoque de filmes melodramaticos ou nas elipses



dos romances folhetinescos. O resultado dessa aventura
protagonizada pela repodrter travestida de historiadora
se expressa nos capitulos fascinantes desse livro de
atualidades, onde o passado se revitaliza como se
fora memadria em movimento. Década apés década,
0 leitor vai acompanhando o ritmo da modernizagao
da sociedade brasileira, cuja imprensa desempenhou
0 papel de laboratério especular.

De fato, Barbosa (2007) recupera muitas das transformacgdes
midiaticas e tenta explicar, com densidade tedrica e histérica, as causas
e consegquéncias desses fatos na histéria da imprensa brasileira. Neste
estudo, interessa-nos o recorte temporal mais recente, visto o corpus
gue selecionamos. Por isso, trazemos, a seguir, algumas das reflexdes
de Barbosa (2007) sobre as transformacdes midiaticas que irromperam

a partir dos anos de 1980:

InUmeras sdo as mutagcGes que podem ser apontadas no
jornalismo diario a partir dos anos de 1980: a utilizagao
das tecnologias de informatica; o avanco dos temas
econdmicos, tornando a editoria de Economia uma
espécie de carro chefe de diversas publicagdes; a
eclos&o do chamado jornalismo investigativo, fazendo dos
profissionais espécies de investigadores do cotidiano,
numa clara estratégia de natureza politica; a radicalizagao
do que alguns autores chamam ‘jornalismo cidadao’,
OU seja, a visdo construida de que a agao quotidiana
da imprensa deve ter uma utilidade social, servindo
aos “interesses concretos dos cidadaos, ajudando os
leitores a enfrentar dificuldades quotidiana” (Abreu:
2000, 45); a multiplicacao de cadernos especializados
em contraposicao a criagdo de um estilo redacional



entrecortados, onde as colunas de pequenas notas
proliferam de maneira emblematica, entre outras
(BARBOSA, 2007, p. 221).

Essas transformac6es midiaticas alteram as esferas de producéo,
circulacéo e recepcao dos conteudos jornalisticos, criando estratégias
narrativas que buscam, por sua vez, entender e acompanhar essas

transformacdes, como explica Barbosa (2007, p. 221):

Observa-se, portanto, apenas no alinhamento dessas
transformacdes, duas estratégias adotadas por acdes
e discursivamente pela imprensa: a construcéo de
parametros no sentido de ampliar o poder simbdlico
dos jornais, dai ser fundamental, por exemplo, o
papel de investigadores ou a idealizacdo de um
jornalismo como cidadao; e a adicdo de outros
critérios editoriais diretamente relacionados a uma
nova temporalidade que emerge do cotidiano dos
leitores. Diante do universo tecnolégico que néao
cessa de construir uma espécie de eterno presente
— transformando rapidamente em obsoleto praticas
e representacdes —, também os jornais diarios irdo
multiplicar as estratégias narrativas que indicam a
velocidade e a aceleracdo da atualidade.

Essa proposta de Barbosa (2007) lanca luz ainda sobre o que se

entende sobre historia e suas interpretacdes. Segundo a autora,

a tarefa da histéria nao ¢, pois, recuperar o passado tal
como ele se deu, mas interpreta-lo. A partir dos sinais
que chegam até o presente, cabe tentar compreender
a mensagem produzida no passado dentro de suas
proprias teias de significacao (BARBOSA, 2007, p. 13).



Essas teias de significacdo sdo compreendidas, neste estudo,
a partir do viés da semidtica francesa (GREIMAS; COURTES, 2008),
COomo 0 percurso gerativo do sentido construido no plano do conteudo
de cada texto. Esse modelo de analise e previsibilidade é compativel
com o caréater ficcional da narrativa histérica da imprensa. Esse carater
nos parece determinante na histéria da imprensa.

Compreendida a nossa orientacdo teérico-metodoldgica, a partir
do corpus que selecionamos, vamos a seguir analisar as diferencas que
singularizam cada uma das midias cotejadas, Folha de Sao Paulo e Midia
NINJA, a partir do estudo das condi¢cdes de apreenséao e da producéao
do sentido, em especifico o do ator do enunciado manifestante. Com
isso, estaremos, como propds Barbosa (2007), compreendendo o sentido
produzido no passado dentro de suas proprias teias de significacdo, isto
€, semioticamente, dentro do percurso gerativo do sentido produzido
em cada texto.



3. 0 MANIFESTANTE CONSTRUIDO PELAS MIDIAS

A seguir, mostramos as capas do jornal impresso Folha de S&o

Paulo dos dias 13 € 14 de junho de 2013 respectivamente:

"FOLHADESPAULO F OLHA DE S PAUI.O

Po]lcla reage com molencm a
protesto e SP vive noite de caos

Figura 1
Folha de Sao Paulo de 13 e 14 de junho de 2013, respectivamente
Fonte: Folha de S&o Paulo (13 junho 2013). Disponivel em: <http://acervo.folha.com.br/>.
Acesso em: 22/03/2015; Folha de Sao Paulo (14 junho 2013). Disponivel em: <http://acervo.
folha.com.br/>. Acesso em; 22/03/2015.

A Folha de S&o Paulo teve a sua primeira publicagdo em 19 de
fevereiro de 1921, ainda com titulo de Folha da Noite. Atualmente, é
um dos jornais mais lidos do Brasil e um dos principais formadores de
opini&o, principalmente no estado de Sao Paulo. Justifica-se, assim, seu
carater de grande imprensa. Eis a relevancia de estudar esse veiculo de

comunicagao para o estudo das identidades socioculturais.
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Optamos pela andlise da primeira pagina porque €, neste espaco,
gue encontramos a sumula das noticias mais relevantes, segundo a
perspectiva ator da enunciacdo. Ressaltamos que, pela perspectiva
da semidtica francesa, “0 enunciador e 0 enunciatario sdo para nés
actantes sintaticos que podem ser — e frequentemente o s&o — subsumido
sincreticamente por um Unico ator, o sujeito da enunciacao (ou sujeito
falante)” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 532). Logo, o jornal, ao enunciar,
enuncia a si mesmo e também o seu publico-leitor, para quem direciona
0 seu ato comunicacional.

No dia 13 de junho, o jornal diz, com letras garrafais em sua
manchete, “O Governo de SP diz que sera mais duro contra vandalismo”,
incitando, assim, implicitamente a necessidade de uma maior intervencéo
policial nas manifestacdes para conter os atos de vandalismo ocorridos
durante as manifestacdes. No centro da pagina, ha a foto de um policial
ferido com um corte na fronte, contendo um sujeito nomeado pelo
jornal como “militante” na seguinte legenda inserida abaixo da foto:
“Encurralado. Ferido, policial militar Wanderlei Vignoli agarra militante e
aponta arma a manifestantes para evitar que fosse linchado no protesto
de anteontem em SP; um dia depois, ele disse que teve medo de morrer
ao ser cercado” (FOLHA DE SAO PAULO, 13 junho, 2013, grifo nosso).

Na coluna a direita, temos um resumo das noticias que relatam
os fatos das manifestagées. O interessante nesse resumo € a selecao
e a descricdo dos fatos, bem como a reproducao das falas de algumas
autoridades convocadas para responder a essas manifestacées. Por
exemplo, o jornal ndo nomeia os manifestantes de baderneiros, nem de
vandalos, mas ele traz, por meio do recurso das aspas que distingue

a voz citada da voz citante, j& no primeiro paragrafo da coluna, as



declarag8es do governador Geraldo Alckmin que nomeia assim os
manifestantes: “O governador Geraldo Alckmin (PSDB) chamou de
‘baderneiros’ e ‘vAndalos’ os manifestantes que incendiaram 6nibus
em protesto anteontem, no centro de S8o Paulo, contra o aumento das
tarifas de transporte” (FOLHA DE SAO PAULO, 13 junho, 2013). Na
mesma coluna, o jornal descreve dessa maneira as consequéncias do
ato do dia anterior (12 de junho de 2013): “O ato deixou um rastro de
destruicdo na cidade. Ao menos 87 6nibus foram danificados, vidros
foram quebrados, e estacdes de metrd depredadas”.

No canto inferior direito da capa, encontramos ainda duas noticias
do caderno Cotidiano sobre as manifestagdes. Primeiramente, ha a
chamada para a anélise do jornalista Ricardo Bonalume, intitulada “Antes
de tudo, policial tem que ter disciplina”, e logo abaixo a noticia “Presos
em protesto sdo da periferia e de regides nobres” que possui 0 seguinte
resumo: “das 13 pessoas ainda presas ontem devido ao protesto, s6 duas
s&o estudantes. Ha jornalistas, professores, metallrgicos, publicitarios
e artista. Eles vém de areas nobres, como Alphaville e Perdizes, e da
periferia, como Po4 e Pirituba” (FOLHA DE SAO PAULO, 13 junho, 2013).
Com um escopo como esse de profissdes e origens, uma grande parcela
da populacdo poderia ser nomeada como “manifestante”.

Como pudemos, observar, no dia 13 de junho de 2013, o jornal
sanciona de maneira negativa (semioticamente, disférica) o ator do
enunciado manifestante, seja por meio da voz citada que o0 nomeia como
vandalo e baderneiro, seja pela descricdo do “rastro de destruicdo na
cidade” deixado pelas manifestacdes. Outro fato interessante é que
ndo é dada voz para nenhum dito “militante” das manifestacdes nesse
espaco do jornal. Desse modo, a auséncia se faz presente e também

produz sentido: o posicionamento contrario as manifestagdes.



No dia 14 de junho de 2013, temos uma configuracéo discursiva
bem diferente da do dia anterior. Nesse dia, a manchete € a seguinte:
“Policia reage com violéncia a protesto e SP vive noite de caos” e
logo abaixo a seguinte explicacio: “No 4° ato contra tarifa, PM cerca
manifestantes e usa balas de borracha e bombas de géas. Dezenas de
pessoas ficam feridas e 192 sao detidas. Haddad critica corporacéo”
(FOLHA DE SAO PAULO, 14 junho, 2013). A foto centraliza um grupo
de pessoas sendo empurradas pela forca policial.

Comparando as fotos das duas capas, notamos que, no dia 14 de
junho, ndo é mais o policial que se defende das agressdes, mas s&o 0s
cidadaos que recebem a represséo policial. Na legenda abaixo da foto,
temos a seguinte descricdo: “Policial agride casal que tomava cerveja
em bar na Avenida Paulista, préximo ao Masp, ontem a noite, e recebeu
ordem para que deixasse o local” (FOLHA DE SAO PAULO, 14 junho,
2013). Ressaltamos que o casal ndo participava da manifestacéo, eles
apenas estavam no local préoximo a ela. Dai, a identidade manifestante
nao ser atribuida a eles que sdo nomeados “casal’.

Na coluna a direita foto, temos um maior detalhamento da
noticia que vai ser mais amplamente relatada no caderno Cotidiano, a
partir da pagina C1. Restringimos nosso olhar analitico a capa e seus
conteudos. Na mesma coluna, temos as seguintes informacdes sendo
relatadas: “O estopim ocorreu quando a PM fez bloqueios na regiédo
da Rua da Consolacédo para tentar conter os manifestantes, estimados
em cerca de 5.000, evitar que chegassem a Av. Paulista”. As vozes
reportadas sdo a do prefeito de Sdo Paulo Fernando Haddad que nao
foca na representacdo do manifestante, mas na acéo do policial: “O

prefeito Haddad (PT) disse que ‘a imagem que ficou foi a da violéncia



policial” (FOLHA DE SAO PAULO, 14 junho, 2013) e, novamente, a do
governador Alckmin que perpetua sua posicao contraria ao vandalismo:
“O governador Alckmin (PSDB) afirmou, em rede social, que o governo
‘n&o vai tolerar vandalismo’ ” (FOLHA DE SAO PAULO, 14 junho, 2013).

Um fato interessante é que, além da apresentacdo numérica do
numero de manifestantes (“cerca de 5.000”) ausente na edic&o do dia
anterior, o jornal expande seu escopo das manifestagdes para além da
cidade de Sao Paulo-SP ja na primeira pagina, como podemos observar
no ultimo trecho dessa coluna no canto superior direito: “Rio e Porto
Alegre também tiveram atos contra o reajuste. Novo protesto foi marcado
para segunda-feira em S&o Paulo”.

Outro fato que estimulou ainda mais a discussao foi o fato de
setes jornalistas da Folha de S&o Paulo terem sido atingidos pela Policia
Militar (doravante PM) durante o 4° ato das manifestacdes contra o
aumento da tarifa de transporte. A jornalista Giuliana Vallone virou icone
dessa ocorréncia, porque foi ferida no olho por tiro da PM. A foto dela
acompanha a sumula da noticia: “Jornalistas da Folha levam tiros da
PM; sete s&o atingidos”.

Junto a essa noticia, ha ainda duas chamadas com suas respectivas
sumulas. A primeira é a do colunista Elio Gaspari, intitulada “Disturbios
comecaram com acao da Tropa de Choque”, que declara que “[...]
disturbios comegaram por um grupo de uns 20 homens da Tropa de
Choque, que, a olho nu, chegaram com esse proposito”. Contudo, sua
perspectivagao ideoldgico-discursiva, ndo isenta os manifestantes, ao
contrario, também os responsabilizam, como podemos observar no
seguinte excerto: “Manifestantes também conseguiram o que queriam:

uma batalha campal. Foi cena de conflito de canibais com antropéfagos”



(GASPARI apud FOLHA DE SAO PAULO, 14 junho, 2013, grifo nosso).

Em contraponto a essa posicéo, temos, logo abaixo desse resumo
da coluna de Gaspari, a chamada da coluna de Hélio Schwartsman
intitulada “Democracia precisa aprender a conviver com manifestacées”.
O tema do vandalismo associado as manifestacées é mantido, mas
O articulista observa que é preciso garantir a reivindicacao dentro de
um regime democrético: “Mesmo rejeitando o vandalismo, deve-se
reconhecer que protestos por vezes tonificam a democracia. E preciso
garantir que movimentos reivindicatérios ocorram sem julgar o que os
motiva” (SCHWARTSMAN apud FOLHA DE SAO PAULO, 14 junho, 2013).

A partir dos dados coletados, podemos concordar, parcialmente, com
reflexdo de Moreira e Santiago (2013, p. 17), “a midia, apos, inicialmente,
chamar os manifestantes de vandalos e baderneiros, resolveu fazer uma
virada espetacular de opinido e passou a apoia-los”. Isso porque, embora
os jornalistas da Folha de Sao Paulo tenham sido agredidos e feridos
pelos policiais; no dia 14 de junho, as falas de Hélio Schwartsman e de
Elio Gaspari, principalmente, sdo emblematicas: € mantida a associagéo
tematica entre manifestante e vandalismo e, em ultima instancia, com
uma narrativa pressuposta que rotula os manifestantes como aqueles
que “queriam: uma batalha campal”.

A seguir, apresentamos as postagem dos dias 7 € 17 de junho de

2013 da pagina do Facebook da Midia NINJA, respectivamente:



NINJA —— NINJA
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Milhares de jovens ocuparam o centro de Sic Paulo para manifestar seu S&o Paulo, Brasil. Marginal Pinheiros recebe milhares de manifestantes no
descontentamento com o aumento das passagens do transporte piblico. quinto ato contra o aumento da tarifa do transporte coletivo na capital
Segunde o jeral O Estado de Sfo Paule o nimero de participantes era de Paulista

700 pessoas.

Foto: Midia NINJA — com Juliana Teixeira e Rafael Bresciani

Curtir - Comentar - Compartihar 5137 (510 &) 83 compartihementos Curtir - Comentar - Compartihar 2532 (15 2 395 compartihamentos

Figura 2
Midia NINJA de 7 e 17 de junho de 2013, respectivamente
Fonte: Midia NINJA. Disponivel em:<www.facebook.com/midiaNINJA>. Acesso em: 7/6/2013.
Fonte: Midia NINJA. Disponivel em: <www.facebook.com/midiaNINJA>. Acesso em: 17/06/2013.

De acordo com Murano (2013, p. 29), a Midia NINJA € um grupo que

apareceu em meio as primeiras manifestacées do
Passe Livre, embora o coletivo ja existisse antes disso.
Seu papel foi decisivo como contraponto a cobertura
oficialesca, especialmente no quarto dia de protestos
contra 0 aumento da tarifa de 6nibus em S&o Paulo,
em 13 de junho. Naguela noite, a ac&o da policia,
que até entédo alegava estar apenas coibindo atos
de vandalismo (argumento endossado pela midia),
veio a tona em toda sua brutalidade por meio da
cobertura dos integrantes do Midia NINJA. Munidos
de cameras e celulares com acesso a internet, eles
fizeram um registro préprio do episédio, levando a
midia tradicional, numa postura inédita, a capitular
ante a desproporcéo da violéncia policial, atenuando
suas criticas ao movimento.

Observamos, assim, que a passagem do dia 13 para 14 de junho

de 2013 é importante para a propagacio das manifestacdes de junho
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para todo o territério nacional. No entanto, a Midia NINJA j&a destaca as
manifestacdes de rua contra 0 aumento da tarifa de transporte antes
dessa passagem. Prova disso é a postagem que selecionamos para a
andlise, a do dia 7 de junho de 2013. O interessante nessa postagem
€ que ela faz uma explicita citagédo ao jornal O Estado de S&o Paulo,
destacando a incoeréncia entre os dados divulgados por essa grande
imprensa e o fato fotografado: “Milhares de jovens ocuparam o centro
de S&o Paulo para manifestar seu descontentamento com o aumento
das passagens do transporte publico. Segundo o jornal O Estado de
S&o Paulo o numero de participantes era de 700 pessoas”. Logo abaixo
desse enunciado verbal, ha fotografia do centro da cidade de S&o
Paulo-SP ocupado por inimeras pessoas. Assim sendo, o enunciado
verbal dialoga com a foto e vice-versa, uma respaldando a outra, em
confronto com os dados divulgados pelo jornal O Estado de Sao Paulo.
Temos, assim, o ator manifestante bem numeroso, evidenciado em
perspectiva de grande foco; bem diferente do close das fotos do jornal
Folha de S&o Paulo.

Na postagem do dia 17 de junho de 2013, os numeros dos
manifestantes ndo sao divulgados, mas estdo na casa do milhar. O
ndmero de pessoas € tdo grande que € capaz de ocupar toda extensao
da Marginal Pinheiros, uma das maiores avenidas do Brasil, como
podemos observar pelo enunciado verbal: “S&o Paulo, Brasil, Marginal
Pinheiros recebe milhares de manifestantes no quinto ato contra o
aumento da tarifa do transporte coletivo na capital”. A fotografia, abaixo
desse enunciado verbal, respalda informacédo prestada, porque, de um
plano bastante amplo, flagra uma imensiddo de pessoas em passeata,

ocupando toda extensao da supracitada marginal.



Sendo assim, se do lado da Folha de S&o Paulo temos os
manifestantes referendados pelas vozes citadas como “vandalos”,
“baderneiros” e responsabilizados pela batalha campal, do lado da Midia
NINJA, temos os manifestantes dados em sua maioridade, ocupando os
espacos publicos por um motivo determinado “descontentamento com
0 aumento das passagens do transporte publico”. Duas midias, dois

corpos diferentes de manifestantes e um mesmo fato relatado.

4.CONSIDERACOES FINAIS

Em nossa analise, ndo tivemos, como obijetivo, exaurir o objeto em
estudo, mas descriminar alguns elementos linguisticos e discursivos que
o compdem. Para assim, desvelar algumas das condi¢des de producéo
e apreensédo do sentido produzido no e pelo texto jornalistico em estudo,
em especifico aquele construido a partir do corpo discursivo do ator do
enunciado manifestante.

Nossa pesquisa de carater interdisciplinar ainda esta em
desenvolvimento, mas ja indica, como resultado parcial, que a construcéo
da identidade sociocultural é dindmico-interativa, isto €, o enunciador,
em interacdo com enunciatario-leitor, nao somente difunde a dimenséo

ideoldgica que defende, mas também a que repudia.
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A INTERTEXTUALIDADE
NO TEXTO SINCRETICO:
O CASO DO FILME
AS HORAS, DE
STEPHEN DALDRY

Tais de Oliveira (USP)*



1. INTRODUCAO

Este estudo sobre intertextualidade parte principalmente do capitulo
“Polifonia textual e discursiva”, de Fiorin (2003), publicado no livro Dialogismo,
polifonia, intertextualidade, texto base para o estudo de intertextualidade
em textos verbais neste seio tedrico; e, no que tange a linguagem visual
do filme, apoiamo-nos sobretudo nos trabalhos de Dondero (2009), que
estuda, na contemporaneidade, a intertextualidade em textos visuais. Além de
expormos resumidamente as tipologias dos dois pesquisadores, procuramos,
neste trabalho, adequar as definicdes e as metodologias ja existentes nos
estudos semidticos sobre intertextualidade (até entdo desenvolvidas na
andlise de textos verbais ou de textos visuais, separadamente, isto €, textos
ndo sincréticos) a analise do texto filmico, composto por suas diversas
linguagens, e entdo analisar os aspectos intertextuais do filme As horas
(The Hours), dirigido por Stephen Daldry (2002).

2. 0 QUE E INTERTEXTUALIDADE?
2.1. Segundo os dicionarios

As definicdes dicionarizadas para a palavra intertextualidade séo,
por vezes, bastante restritas e, por outras, abrangentes demais. Segundo
os dicionarios de lingua portuguesa consultados, intertextualidade seria
algo “que é reproduzido ou transcrito com fidelidade: citac&o textual’1,
ou a “relagdo entre dois ou mais textos”?, ou ainda “a criagdo de um texto

a partir de um outro texto j& existente. (...) Evidentemente, o fendbmeno da

1 http://www.dicio.com.br/intertextualidade/, consultado em 06/05/2013.
2 Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa http://www.priberam.pt/dipo/default.
aspx?pal=intertextualidade, consultado em 06/05/13.
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intertextualidade esté ligado ao ‘conhecimento do mundo’, que deve ser
compartilhado, ou seja, comum ao produtor € ao receptor de textos.”3

Dicionarios de lingua francesa trazem na definicdo de intertextualité
a ideia da construcéo do sentido do texto e retomam a contribuicéo do
leitor, ja prevista na terceira definicdo citada em portugués. As definicdes
qgue encontramos foram: “ensemble des relations existant entre un texte
(notamment littéraire) et un ou plusieurs autres avec lesquels le lecteur
établit des rapprochements™ e “relation établie par le lecteur ou le critique
entre un texte littéraire et d’autres textes, et d'ot procede le sens du texte.”

Ja os dicionarios de lingua inglesa definem intertextuality como
“the interrelationship between texts, especially works of literature; the way
that similar or related texts influence, reflect, or differ from each other: the
intertextuality between two novels with the same setting”® e “the shaping
of a text meaning by another text.”

Algumas das noc¢des trazidas nas definicdes citadas sédo retomadas
pelos semioticistas e serdo relevantes em nossa andlise, entre elas os
conceitos de ‘citacdo’, ‘relagdo entre textos’, ‘conhecimento de mundo,

‘relacGes estabelecidas pelo enunciatario’ e ‘emergéncia do sentido do texto’.

2.2. Segundo os tedricos

Izidoro Blikstein (2003), ao estudar a intertextualidade e a polifonia,
fala em “um cruzamento de textos e vozes” (BLIKSTEIN, 2003, p. 46).

Para Greimas e Courtés (2008), intertextualidade seria “a existéncia

http://pt.wikipedia.org/wiki/Intertextualidade, consultado em 06/05/13.

Le Petit Robert, Version électronique du Nouveau Petit Robert, Paris: VUEF, 2001

Le Larousse Expression, Version électronique 1.0, VUEF/Larousse, 2002

http://dictionary.reference.com/browse/intertextuality, consultado em 06/05/13;
rifos do original.

http://en.wikipedia.org/wiki/Intertextuality, consultado em 06/05/13.
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de semidticas (ou de ‘discursos’) autbnomas no interior das quais se
sucedem processos de construcéo, de reproducéo ou de transformacéo
de modelos, mais ou menos implicitos” (GREIMAS; COURTES, 2008,
p. 272). Ja Fiorin (2003) coloca intertextualidade e interdiscursividade
lado a lado, como fendbmenos que “dizem respeito a presenca de duas
vozes num mesmo segmento discursivo ou textual” (FIORIN, 2003, p.
30). No entanto, o autor apresenta também as singularidades de cada
uma dessas noc¢oes:

a) “A intertextualidade é o processo de incorporagdo de um texto
em outro” (FIORIN, 2003, p. 30). Segundo o professor, ha trés processos
de intertextualidade: (i) a citagdo — neste, reproduzem-se trechos de um
texto em um segundo (como no caso de textos cientificos); (i) a alusao
— em que “reproduzem-se construcdes sintaticas em que certas figuras
sdo substituidas por outras” (FIORIN, 2003, p. 31); e (iii) a estilizacdo — a
reproducéo do estilo de outrem.

b) “A interdiscursividade & o processo em que se incorporam
percursos tematicos e/ou percursos figurativos, temas e/ou figuras
de um discurso em outro” (FIORIN, 2003, p. 32). Ha dois processos
interdiscursivos: (i) a citacdo — “quando um discurso repete ideias, isto
€, percursos tematicos e figurativos de outros” (FIORIN, 2003, p.32) —e
(i) a alusdo — “quando se incorporam temas e/ou figuras de um discurso
que vai servir de contexto (unidade maior) para a compreensédo do que
foi incorporado” (FIORIN, 2003, p. 34).

Nos itens que seguem, apresentamos uma analise do filme As

horas segundo a tipologia de Fiorin (2003) explicitada acima.



3. AINTERTEXTUALIDADE NO FILME AS HORAS

Hé& exemplos dos trés processos intertextuais definidos por Fiorin
(2003) no corpus aqui analisado.

O filme comecga com a cena do suicidio de Virginia. Esse
inicio € comparavel a um prologo por “dar o tom” ao filme, e n&o
estar diretamente ligado a sequéncia de fatos da narrativa que o segue.
Nessa cena, 0 espectador ouve, pela voz da personagem Virginia, o
texto praticamente literal € quase integral da carta de suicidio de Virginia
Woolf. Enquanto ouve, 0 espectador assiste a cenas entrecortadas
de Virginia redigindo a carta de seu suicidio e de Leonard Woolf, seu
marido, chegando a casa, lendo a carta e saindo a procura da esposa.

Reproduzimos aqui o texto da carta conforme declamado no filme
(ver Tabela 1) e a imagem da carta mostrada no filme, aos 3 minutos e 43
segundos, entre as maos de Leonard (ver Figura 1), bem como a carta
originalmente escrita por Virginia Woolf (ver Figura 2) 8 para efeito de
comparagéo com relagdo a carta do filme. Segundo a tipologia de Fiorin
(2003), ou seja, considerando a linguagem verbal, poderiamos dizer que
0 caso da carta de suicidio de Virginia Woolf configura um exemplo de

citagdo. Ja se considerarmos o plano visual, entendemos, na esteira do

8 Imagem da primeira pagina da carta escrita por Virginia disponivel em http:/
hellaheaven-ana.blogspot.com.br/2012/02/virginia-woolf-suicide-note.html, acesso em
07/05/13. No mesmo enderecgo, encontramos a seguinte transcri¢cao: “Dearest, | feel certain
that | am going mad again. | feel we can'’t go through another of those terrible times. And |
shan't recover this time. | begin to hear voices, and | can’t concentrate. So | am doing what
seems the best thing to do. You have given me the greatest possible happiness. You have
been in every way all that anyone could be. | don’t think two people could have been happier
‘til this terrible disease came. | can't fight any longer. | know that | am spoiling your life, that
without me you could work. And you will | know. You see | can’t even write this properly. | can’t
read. What | want to say is | owe all the happiness of my life to you. You have been entirely
patient with me and incredibly good. | want to say that — everybody knows it. If anybody could
have saved me it would have been you. Everything has gone from me but the certainty of your
goodness. | can't go on spoiling your life any longer. | don'’t think two people could have been
happier than we have been.”
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pensamento de Bracchi (2009), que este exemplo pode ser considerado
como uma aluséo, ja que ha interferéncia da luminosidade sobre a carta

na cena gravada, além das méaos de Leonard encobrindo parte do papel.

Figura 1
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0:01:58

1. Virginia: Dearest, | feel certain that | am going mad again. | feel we can’t go through
another of these terrible times. And | shan’t recover this time. | begin to hear voices, and can’t
concentrate. So | am doing what seems to be the best thing to do. You have given me the
greatest possible happiness. You have been in every way all that anyone could be. | know that
I am spoiling your life, and without me you could work. And you will | know. You see | can’t even
write this properly. What | want to say is that | owe all the happiness of my life to you. You have
been entirely patient with me and incredibly good. Everything is gone from me but the certainty
of your goodness. | can’t go on spoiling your life any longer. | don’t think two people could have
been happier than we have been. Virginia

0:03:53

Tabela 1

H&, também, no filme, um caso de citacdo seguido de alusdo
intertextual (ver Tabela 2). Neste excerto, cenas das trés personagens
aparecem entrecortadas: enquanto aquela que representa a autora Virginia
Woolf é retratada em seu processo criativo, Laura Brown comega a leitura
do romance Mrs. Dalloway e Clarissa Vaughan inicia os preparativos
para a festa que esté organizando. As duas primeiras falas transcritas
na Tabela 2 sdo citagdes literais da primeira frase do romance Mrs.
Dalloway, enquanto a terceira € uma alusdo a mesma frase, j4 que a
construcdo sintatica € reproduzida, mas ha a introducéo de um vocativo

e alteracao de terceira para primeira pessoa do discurso.

0:11:09

2. Virginia: Mrs. Dalloway said she would buy the flowers herself.
3. Laura: (lendo Mrs. Dalloway) “Mrs. Dalloway said she would buy the flowers herself.”
4. Clarissa: Sally, | think I'll buy the flowers myself.

0:11:24

Tabela 2
O terceiro processo intertextual definido por Fiorin (2003) ¢é a
estilizacdo. Ela acontece no filme com relacdo ao estilo do romance

de Virginia Woolf, j& que em Mrs. Dalloway a autora escreveu a historia



de um dia da personagem principal, revelando toda sua complexidade
no decorrer das horas desse Unico dia. H& uma passagem do filme
que permite que o expectador compreenda tal intertextualidade, pois,
enguanto vemos pequenas cenas de Laura e Clarissa, Virginia aparece

novamente em seu processo criativo e, pensativa, fala (ver Tabela 3):

0:16:37

5. Virginia: A woman’s whole life in a single day. Just one day. And in that day, her whole life.

Tabela 3

No filme, o que acontece é semelhante. Um dia da histéria de
cada uma das trés personagens centrais nos € mostrado. H4, portanto,

a reproducéo do estilo da autora de Mrs. Dalloway.

4. A INTERDISCURSIVIDADE NO FILME AS HORAS

Ha, no filme, diversos exemplos de cada um dos dois processos
interdiscursivos especificados por Fiorin (2003).

As citacdes interdiscursivas podem ser de dois tipos: a repeticéo
de percursos tematicos ou de percursos figurativos.

O primeiro tipo pode ser exemplificado pelo fato de as trés
personagens (e também a personagem central de Mrs. Dalloway)
receberem uma visita que provoca nelas desequilibrio emocional.

Uma parte do didlogo que acontece entre Clarissa e Richard, na segunda

visita da editora a seu amigo, exemplifica o segundo tipo (ver Tabela 4):

1:33:42

6. Richard: Tell me a story.
7. Clarissa: What about?
8. Richard: Tell me a story from your day.



9. Clarissa: I... hm... I, | got up...

10. Richard: Yes.

11. Clarissa: And... | went out, and... hm... | went to buy flowers, like Mrs. Dalloway in the
book, you know?

12. Richard: Yes.

1:34:04

Tabela 4

Nessa conversa, Clarissa Vaughan conta a Richard que o percurso
figurativo do inicio de seu dia foi igual ao do dia de Clarissa Dalloway.

A aluséo interdiscursiva — incorporacéo de temas e figuras — é
0 procedimento encontrado em maior quantidade até o estagio atual
de nossa investigagéo.

O tema “preparacgao de festa”, originalmente presente no livro Mrs.
Dalloway, aparece em diversos momentos do filme, e esse ponto em
comum com o livro é apontado por Richard ao se referir a Clarissa Vaughan

durante a primeira visita da amiga a seu apartamento (ver Tabela 5):

0:21:11

13. Richard: Oh, Mrs. Dalloway...Always giving parties... to cover the silence

Tabela 5

Outros temas incorporados ao filme s&o: doenca causadora de
suicidio (dado biografico de Virginia Woolf que aparece tanto na personagem
que a representa no filme como em Richard), homossexualidade (dado
biografico de Virginia Woolf que faz parte da caracterizacédo das trés
personagens femininas centrais e de Richard) e casamentos “de
aparéncia”, baseados mais em amizade do que em amor ou paix&o (outro

dado biogréafico da autora que esté presente nos trés nucleos do filme).



Uma das figuras presentes em Mrs. Dalloway e incorporadas
ao filme € a do beijo homossexual (entre Sally e Clarissa Dalloway).
Como no romance de Woolf, dois dos beijos entre mulheres também
s&o transgressores no filme (por configurar uma traicéo, ja que Laura é
casada com Dan e Virginia com Leonard), com excec¢ao do de Clarissa
Vaughan, que vive com sua companheira Sally. Visualmente, os trés

beijos do filme s&o bastante parecidos entre si (ver Figura 3).

Figura 3

Outras figuras incorporadas ao filme sdo os nomes préprios (com
relagéo a biografia da autora de Mrs. Dalloway, ha repeticdo do nome
da proépria personagem Virginia Woolf, de seu esposo Leonard Woolf,
de sua irma Vanessa, de sua empregada Nelly e de seus sobrinhos
Quentin, Julian e Angelica; Clarissa Vaughan tem o primeiro nome
da personagem principal do romance Mrs. Dalloway, cujo marido se
chama Richard. A filha de Clarissa Vaughan se chama Julia, nome da
irma mais velha de Virginia Woolf, por quem se diz, nas biografias, que

a escritora nutria uma paixado secreta. Sally, companheira de Clarissa,



no filme, tem o0 mesmo nome da amiga de Clarissa Dalloway, que ela
havia beijado na juventude) e as profissdes (no filme, Virginia é escritora
e Leonard é responsavel por uma editora, assim como foram ‘na vida
real. Semelhantemente, Richard é escritor e Clarissa Vaughan trabalha

em uma editora).

5. MENCOES

Hé& algumas cenas em que apenas o titulo do livro Mrs. Dalloway é
mencionado, seja sonora (pela linguagem verbal oral) seja visualmente
(pela linguagem verbal escrita).

Pela linguagem verbal oral isso ocorre, por exemplo, quando
Richard utiliza o titulo do romance de Woolf como apelido para Clarissa
Vaughan, na ocasido da primeira visita de Clarissa ao apartamento
de Richard, quando vemos a editora bater a porta do escritor, ao que

seguem as falas transcritas na Tabela 6.

0:17:54

14. Richard: Mrs. Dalloway, it's you?

15. Clarissa: Yes, it's me!

0:18:00

Tabela 6

As men¢des visuais do romance acontecem pela propria introdug¢ao
do objeto ‘livro’ em préticas de leitura da personagem Laura Brown,
como quando a vemos pegar o livro pela primeira vez e abri-lo para

iniciar sua leitura (ver Figura 4).



Figura 4

A mencao ndo esta prevista na tipologia de Fiorin (2003). Propomos
considerar o livro — e seu titulo — uma figura e, portanto, a simples

mencéao a ele, uma aluséo interdiscursiva.

6. SOBRE OS NIVEIS MAIS PROFUNDOS

Os procedimentos intertextuais e interdiscursivos trabalhados pelo
professor discutem apenas elementos do nivel discursivo. No entanto,
encontramos também aspectos intertextuais em niveis mais profundos.

Quanto ao nivel narrativo, percebemos que o papel actancial
desempenhado por Clarissa Vaughan, de Destinador manipulador
tentando convencer seu Destinatdario a desempenhar a agao de viver
(por meio de aquisicdo de um poder-fazer que inclui tomar medicacéo e

se alimentar), constitui um espelho interdiscursivo com o papel actancial



desempenhado pelo marido de Virginia, Leonard Woolf. Este, de acordo
com as biografias, relatos e até mesmo com a personagem Leonard
Woolf no filme As horas, esta narrativamente para Virginia assim como
Clarissa esta para Richard. Ambos os percursos tém no nivel fundamental

a oposicao de base vida versus morte.

7. ATIPOLOGIA DE DONDERO

No capitulo 6 (“Configurations sacrées et thématiques profanes. Des
valeurs religieuses a I'écosysteme sacré”) do livro Le sacré dans limage
photographique, Dondero (2009) trata de trés tipos de intertextualidade na
série Soliloquy, de Sam Taylor-Wood. O primeiro tipo é a intertextualidade
interpoética, isto é, entre duas obras ou dois textos, um texto citante e
um texto citado; o primeiro convoca o segundo e pode, por meio de
estratégias enunciativas, reforcar ou confrontar os valores exprimidos no
segundo texto. O segundo tipo é a intertextualidade intrasserial: aquela
entre as obras da série Soliloquy I-1X. O Ultimo tipo € a intertextualidade
genérica: aquela entre a série de Taylor-Wood e a tradicdo da arte sacra.

Nosso corpus também é extremamente complexo em sua
configuracéo intertextual. Assim, a tipologia e a analise propostas por
Dondero no estudo mencionado nos ajudaram a refletir sobre a maneira
como a intertextualidade se apresenta no filme As horas. ldentificamos
nele, também, trés tipos de intertextualidade. O primeiro € o interpoético,
0 segundo € 0 genérico € o terceiro € o que chamaremos de actorial.

Assim como o “Soliloquy VIl se alimenta do texto de Mantegna”®
(DONDERO, 2009, p. 153), As horas se alimenta de Mrs. Dalloway

9 Esta e as demais citacOes diretas dessa obra, assim como os nomes da tipologia
de Dondero (2009) exposta neste item, s&o traducdes livres feitas por mim.



(configurando assim uma intertextualidade interpoética) e também do
estilo de Virginia Woolf (configurando uma intertextualidade genérica, ja
que é inspirado em um determinado tipo de romance). Esses dois tipos
de intertextualidade foram explorados nos itens acima.

Dondero (2009), ao falar da intertextualidade intrasserial na obra
de Taylor-Wood, diz que “a série apresenta diversos exemplos tematicos
e uma sequéncia de variagdes da mesma configuragao discursiva e da
mesma configuracdo plastica” (DONDERO, 2009, p. 138-139). De maneira
analoga, nés propomos a ideia de um simulacro de intertextualidade
interno ao filme, que é composto por trés histérias que se intercalam e
gue apresentam uma mesma configuracio tematica, manifestada por
meio de diferentes coberturas figurativas (ja que cada histéria se passa
em uma cidade diferente, numa época diferente, com personagens
que representam o mesmo papel actancial, mas que tém nomes e
caracteristicas fisicas diferentes, ou seja, que se manifestam em atores
distintos). Consideramos esse caso um simulacro de intertextualidade
porque cada histéria interna ndo configura um texto independente, mas
tal efeito serve como um desencadeador de leitura, levando o espectador
a se questionar sobre o entrelagcamento de narrativas — primeiramente
as internas ao filme e, num segundo momento, a se perguntar se esse
efeito ndo continua se abrirmos a préoxima boneca russa, levando-o
possivelmente (a depender de seu conhecimento de mundo) a identificar
0s reais intertextos.

Por outro lado, ndo encontramos ainda uma maneira ja estabelecida
na teoria semidtica de resolver a questdo da intertextualidade que
chamamos, por ora, de ‘biografica’. Além das personagens ficticias

presentes no filme (a maioria delas baseadas em personagens do romance



Mrs. Dalloway), ha também personagens baseadas na vida de Virginia
Woolf, como j& mencionamos. E para esse terceiro tipo de intertextualidade
que propomos o termo “intertextualidade actorial” — termo sugerido por
Norma Discini —, visto que ela reconstroi personagens ‘da vida real’,
notadamente em uma obra artistica e ndo em uma biografia— em que
0 autor, mesmo que transformando histérias ditas ‘reais’ em narrativas
linguisticas e assim modificando-as segundo sua interpretacéo, teria

menos liberdade de criacéo.

8. INTERTEXTUALIDADE E A CONSTRUGAO DAS
PERSONAGENS

Algumas observacfes nossas ao longo do trabalho deixaram
pistas de que ha uma comunicacéao interna ao filme entre os efeitos de
sentido de identidade das personagens centrais e também uma externa,
de seus etheé com os ethé das personagens do romance Mrs. Dalloway,
bem como com aqueles das personagens mencionadas em relatos e
biografias sobre Virginia Woolf.

Clarissa Vaughan é uma mistura de Clarissa Dalloway e Leonard
Woolf. Richard a apelida de Mrs. Dalloway e a compara com a personagem
do romance de Virginia ao dizer que ela so esta preparando a festa para
cobrir o siléncio que ha dentro dela (rever Tabela 5). Em comum com a
personagem central do livro, Clarissa também tem o primeiro nome e uma
grande paixdo da juventude guardada na memaria. Assim como Clarissa
Dalloway, Clarissa Vaughan sai para comprar flores durante as primeiras
horas do dia de sua vida que nos é mostrado e esta preparando uma
grande festa. A primeira frase que a editora enuncia € a primeira frase

do romance de Woolf, atribuido a Clarissa Dalloway, porém transposto



para primeira pessoa. De Leonard Woolf herdou a profiss&o e o zelo
com seu grande amor, conforme explicitado no item 6.

Richard, embora tenha o nome do marido de Mrs. Dalloway, herda
as caracteristicas de Virginia Woolf: € homossexual e escritor, ouve
vozes, esta doente e comete suicidio.

Laura Brown, mae de Richard, também tem muito de Clarissa
Dalloway e de Virginia Woolf. Presa em um casamento heterossexual, em
uma época em que uniées homossexuais eram praticamente inconcebiveis,
vive uma vida tradicional que n&o é a que deseja em seu intimo. A visita da
mulher que ama a desestabiliza e a faz refletir sobre a vida que leva. Ela
também possui 0 impulso suicida, no entanto prefere continuar vivendo,
mas uma vida “livre”. Por isso, abandona marido e filhos.

Internamente, as caracteristicas que perpassam as trés personagens
femininas sdo a homossexualidade, um casamento que néo as satisfaz, o
recebimento de uma visita que as desestabiliza e a tentativa de ‘fuga’ de
sua realidade, cada uma a sua maneira. Virginia comete suicidio, Laura
foge, abandonando sua familia, e Clarissa Vaughan tenta esquecer sua
prépria vida, mergulhando nos cuidados do amigo. Semelhantemente a
personagem central de Mrs. Dalloway, as trés mulheres estao preparando
algum tipo de recepg¢dao ou festa no dia de suas vidas que nos € mostrado.
Virginia prepara um cha da tarde especial, pois sua irma e seus sobrinhos
virdo visita-la; Laura prepara um bolo para celebrar o aniversario de seu
marido e Clarissa prepara uma festa em comemoracio de um prémio
literario que Richard receberia.

Vé-se, assim, um espelhamento interno e externo, que cria um
entrelagamento entre os efeitos de sentido de identidade das personagens

centrais do filme.



9. CONSIDERAGOES FINAIS

Jacques Fontanille (2008, p.46), em seu texto “Praticas semidticas:
imanéncia e pertinéncia, eficiéncia e otimizagdo”, comenta as nocdes
de intertextualidade e de interdiscursividade, sem diferencia-las. Diz
que “a descricdo semidtica parece ser um intertexto, pois menciona,
cita, comenta e reformula o texto original” (FONTANILLE, 2008, p. 46).
O filme que analisamos também o faz. Levantamos, portanto, a hipétese
de que As horas seja uma analise interpretativa de si proprio, ja que ha
nele os mesmos procedimentos intertextuais que Fontanille diz existir
na descricao semidtica.

Alguns dicionarios deixam entender que a intertextualidade € a
responsavel pelo sentido de uma obra intertextual. Para Fiorin (2003), o
discurso aludido vai servir de contexto (unidade maior) para a compreensao
do que foi incorporado. Além disso, encontramos, em outros mestres
semioticistas, dois pontos de vista divergentes quanto a autonomia
de obras intertextuais: (i) aguele expresso por Greimas e Courtés no
Dicionario de Semidtica (2008), segundo os quais a intertextualidade
nao afetaria a autonomia dos textos, e (ii) aquele defendido por Discini
no livro Intertextualidade e conto maravilhoso (2004), que, ao analisar
um discurso altamente intertextual e interdiscursivo, ndo o considera
como um todo autbnomo. Parece-nos, portanto, que um texto como
As horas néo poderia ser compreendido ou analisado ignorando-se as
colaboracdes dos intertextos e interdiscursos, pois a obra é explicita em
suas referéncias e produz efeitos de intertextualidade e interdiscursividade
mesmo internamente, tornando a interpretacéo de tais procedimentos

essenciais para sua compreensao. Além disso, ndo ha necessidade de



conhecimento prévio de mundo para percebermos que a obra dialoga
com os discursos produzidos por e sobre Virginia Woolf. O préprio
filme, por intermédio dos exemplos mostrados neste trabalho, convida
0 espectador a estabelecer relagdes entre as narrativas internas e as
mencionadas.
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1. INTRODUGAO

O termo blog é uma abreviatura de weblog: web, “teia” e log,
“registro”, segundo o Dicionédrio da Comunicag¢do, organizado por
Ciro Marcondes Filho (2009). Trata-se de publicacdes periddicas na
web organizadas, geralmente, em uma ordem cronoldgica inversa.
A unidade minima desse tipo de publicacédo é chamada de post, que €,
basicamente, um texto de curta extens&o que pode estar acompanhado
por imagens, videos e links.

Os diferenciais dos blogs e de outros meios de comunicagao
digital, em comparagéo aos meios de comunicag&o impressos, sao
as facilidades na publicagcdo dos conteudos, ja que se trata de um
ambiente virtual, € a interagc&o com o publico, que pode participar por
meio dos comentarios, interagindo tanto com o blogueiro, como com o0s
outros internautas. Entendemos isso como um meio de democratizacao
da comunicacgéo e do poder do discurso, pois diversas pessoas néao
vinculadas a grande midia podem se comunicar, opinar, expor ideias,
dar dicas de livros e até ganhar destaque e ficar “famosas”.

As bases tedricas utilizadas sao os trabalhos de Van Dijk (2012)
e de Gunther Kress (1989), o que caracteriza esse trabalho como
interdisciplinar do ponto de vista tedrico. Kress (1989) propde o estudo dos
géneros sob uma perspectiva semidético-discursiva e Van Dijk desenvolve
estudos no campo da Andlise Critica do Discurso, problematizando, entre
outras, questdes do discurso, do poder e do acesso. Entendemos que
essas propostas contemplam nosso objeto de estudo, pois levam em

consideracao linguagem e discurso, comunicagao e acesso.



Propomos, também, neste trabalho, contextualizar o surgimento dos
blogs e como eles funcionam, ou seja, apresentar como 0s blogs podem

ser organizados e possuir diferentes formatos, objetivos e tematicas.

2.0 SURGIMENTO DOS BLOGS

O termo blog, abreviacdo de weblog, surgiu em 1999, quando
Peter Merholz passou a pronunciar weblog como ‘wee-blog’, ficando,
posteriormente, apenas blog. Anterior ao termo blog foi criado o termo
weblob, em dezembro de 1997, por Jorn Barger, segundo Zago (2008).

O mais antigo blog, ainda em atividade, é o Scripting News 8, de
Dave Winer, que esta ativo desde abril de 1997 (antes mesmo de weblogs
serem chamados dessa forma), de acordo com pesquisa de Zago (2008).

Segundo a autora, desde 1999 os blogs ndo param de crescer e
pode ser considerado um fator, para isso, o surgimento do Pitas, em 1999;
trata-se da primeira ferramenta gratuita para se criar e publicar um blog.
No més de agosto, também de 1999, a empresa Pyra fez o langamento
da ferramenta Blogger, que tornou a tarefa de postar, diariamente nos
blogs, extremamente facilitada. Assim, os blogs passaram a ser utilizados
como um tipo de diario virtual (ZAGO, 2008).

Atualmente os blogs sdo conhecidos, primordialmente, como
diarios, mas, como vimos na histéria do seu surgimento, seu aparecimento
nao estava relacionado com publicagdes diarias; o que tornaram suas
publicacBes diarias foram as facilidades oferecidas pelas ferramentas

associadas aos blogs. Sobre isso, citamos um trecho da reflexdo de Zago:



Com a popularizacao das ferramentas de publicacao
de blogs a partir de 1999, as pessoas passaram a usar
0s blogs como uma espécie de diério virtual. Mas,
do mesmo modo que essas ferramentas contribuiram
para alterar o sentido inicial do blog, elas também
foram fundamentais para que surgisse a blogosfera,
Ou 0 espaco virtual resultante da unido de todos os
blogs em uma conversagéo Unica. Os blogueiros
passaram a citar outras pessoas, através da incluséo
de links para os seus sites, 0 que criava uma rede
de referenciacdes mutuas entre blogs. Assim, os
blogs podem ser entendidos como um formato tipico
de publicacéo, vinculado ou ndo a uma ferramenta
especifica, e que podem ser caracterizados pela
presenca/auséncia de um conjunto tipico de elementos.
Esses elementos foram sendo incorporados a nogéo
de blog ao longo de sua evolugéo, e deram origem a
caracteristicas peculiares, capazes de serem utilizadas
para identificar o formato blog, independente da
ferramenta utilizada para cria-lo (ZAGO, 2008, p.4).

A partir dessas informages, observamos que, do surgimento dos blogs
até o periodo atual, as ferramentas de popularizagéo, como a ferramenta Pitas
e a ferramenta Blogger, democratizaram 0 acesso € a criagdo dos blogs,
pois facilitaram a utilizacdo desse meio de comunicac&o a usuarios que
nao tinham conhecimentos avancados de computacao; uma comprovacao
disso esta nas informacgdes, anteriormente expostas, que apresentam um
crescimento extraordinario do numero de blogs apos a criagao das duas
ferramentas Pitas e Blogger. Como comentamos, essas ferramentas citadas
terminam por democratizar a difus&o e o acesso a informacgao, o que pode

democratizar o poder do discurso e da comunicagéo.



Em relacao a evolucéo dos blogs, verificamos que, ao longo dos
anos, foram surgindo os mais variados objetivos, blogueiros, intencdes,
tematicas, modos de organizac&o e manipulacé&o dos blogs. Isso se deu
por conta das ferramentas que facilitaram o uso e, também, se deu com
0 préprio uso. Com o passar do tempo, as pessoas foram se apropriando
dessas ferramentas e criando as mais variadas fungdes para seus blogs.
Entao surgiram blogs pessoais, com publicagdes diarias ou n&o; blogs
para publicar e divulgar as mais variadas producdes. A respeito disso,

discorreremos nas proximas linhas.

3.A ORGANIZACAO DOS BLOGS

Os blogs podem ter alguns formatos e caracteristicas na sua
organizacdo. Também podem ser divididos em categorias, de acordo
com 0s objetivos e caracteristicas deles.

Ao observar diferentes blogs na rede, no caso do Brasil, percebemos
que eles possuem diversos tipos de caracteristicas, organizacéo, objetivos
e tematicas. Ha blogs que possuem apenas um blogueiro responsavel
e ha outros blogs que possuem varias pessoas responsaveis pelas
atualizacdes das paginas. Nesse meio de comunicagéo, as publicacdes
podem ser diarias, 0 que seria mais usual ja que os blogs, atualmente,
s&o registros diarios, mas, também, podem ser feitas duas a trés vezes
por semana, ou ainda, com a frequéncia que o blogueiro responsavel
quiser ou puder. O ideal é que as publicagdes ou posts sejam frequentes
para que o0 blog néo perca seguidores por falta de publicacéo, o que

poderia gerar desinteresse ou falta de habito de visitar o blog.



Observamos que ha blogs com blogueiros profissionais, em que o
trabalho do blogueiro € postar e organizar o blog; eles recebem um “salario”
para isso ou recebem patrocinio de empresas, ou ainda, publicam comerciais
de diversos produtos, em geral, do interesse dos seguidores do blog; e ha
blogueiros que apenas postam por hobby efou para se comunicarem com
um determinado grupo de pessoas, como amigos e familiares.

Quanto aos objetivos e temas presentes nos blogs, também ha
uma infinidade deles. Apresentamos alguns, de acordo com pesquisa
pessoal na rede: relatar uma viagem, uma gravidez, os preparativos
de um casamento ou festa importante; publicar textos literarios de
propria autoria; dar dicas de beleza, salde, lazer, estética, artesanato;
discutir sobre temas da atualidade, como economia, politica, educacéo,
sexualidade etc. A respeito da competéncia dos blogueiros ao postarem
sobre determinados assuntos, observamos que ha bastante variacédo. Por
exemplo: ha fotégrafos profissionais que possuem blogs de divulgacao
do seu trabalho e d&o dicas sobre a arte de fotografar; ha arteséos
profissionais que fazem videos e fotos com o passo a passo para a
realizacdo de diversos trabalhos manuais, como croché, trico, entre
outros. Também ha pessoas que possuem interesse e experiéncia em
assuntos como os anteriormente mencionados e divulgam seus trabalhos,
suas opinides, mas n&o sdo formadas ou n&o trabalham com o “objeto”
que escrevem e divulgam, ou seja, ndo sao profissionais da area.

Héa blogs que possuem uma participagéo ativa do leitor, por meio
dos comentarios, e ha outros muito pouco populares; também alguns
disponibilizam um espago exclusivo para o leitor enviar suas histérias,
suas crdnicas, seus artigos ou seus relatos, com a possibilidade da

divulgacéo de fotos, videos e links de paginas da web. Nesse tipo de



blog, a democratizacdo do acesso a informacéo, a comunicacéo e ao
poder do discurso ainda é maior, ja que o leitor n&o precisa criar sua
propria pagina para conseguir divulgar um artigo ou relato completo,
com fotos e videos do seu interesse.

Em relac@o a uma categorizacéo dos blogs citamos trés autores.
De acordo com Recuero (2003), os blogs podem ser categorizados
como diarios que tratam, basicamente, da vida do seu autor; como posts,
publicacBes e comentarios a respeito de variadas informacdes; como
literarios, em que as publicacdes séo poesias, contos e crdnicas; como
clippings, pois adicionam finks ou trechos de publicagdes de outros
blogs, por exemplo; como mistos, porque mesclam posts pessoais e
informativos, com comentarios do blogueiro.

Para Herring et al (2004), os blogs poderiam ser tipificados
em cinco categorias: diario pessoal, filtro (comentarios acerca de
atualidades), K-log (registros e observacdes a respeito de um dominio
do conhecimento), misto e outros.

O pesquisador Primo (2008), diante dessas categorias anteriormente

elencadas, propde um novo método para tipificacdo dos blogs, visto que:

[...] pode-se hoje perceber que as categorias “misto”
e “outros”, propostas pelos autores, abarcariam
uma grande quantidade de blogs com diferencas
significativas entre si. Outro direcionamento comum
€ propor uma categorizagao por tematicas: blogs
jornalisticos, politicos, educacionais, etc. Ainda que
seja importante observar-se a tematizagéo principal
de um blog, tal procedimento ndo ¢ suficiente para
analisar-se com profundidade o fenédmeno do blogar
em sua complexidade (PRIMO, 2008, p. 2).



Segundo o método desse autor, citado anteriormente, os blogs

sdo divididos em dezesseis géneros, apresentados a seguir:

e Blog profissional autorreflexivo;

e Blog profissional informativo interno;
e Blog profissional informativo;

e Blog profissional reflexivo;

e Blog pessoal autorreflexivo;

e Blog pessoal informativo interno;

e Blog pessoal informativo;

e Blog pessoal reflexivo;

e Blog grupal autorreflexivo;

e Blog grupal informativo interno;

e Blog grupal informativo;

e Blog grupal reflexivo;

e Blog organizacional autorreflexivo;

e Blog organizacional informativo interno;
e Blog organizacional informativo;

e Blog organizacional reflexivo.

Como o nosso objetivo principal ndo é esmiucar os diferentes
tipos de blogs e suas categorizacfes, ndo discorreremos acerca das
categorias apresentadas anteriormente, tipificadas pelo professor
Alex Primo (2008). Nossa intencdo, ao apresentar essas categorias, é
demonstrar como ha diferentes possibilidades para se criar um blog e
difundir informacéo e ter o poder do discurso. Essa possibilidade n&o

fica reservada apenas a profissionais de uma determinada area; ela esta



disponivel para qualquer usuario que queira criar sua pagina e postar
0s assuntos, fotos e videos do seu interesse. Como entendemos, isso
€ um modo de democratizar 0 acesso a comunicagao e a informacéo,
pois, além dos jornalistas ou empresas de comunicacao, qualquer
pessoa pode publicar informagdes; com essa ferramenta, comunicar e
informar deixam de ser privilégios e tornam-se um direito de qualquer

pessoa que queira e possa se dedicar a essa tarefa.

4, DEMOCRA'_I"IZA(;AO DO DISCURSO E DA
COMUNICACAO A PARTIR DE UMA PERSPECTIVA
DISCURSIVO-SEMIOTICA

As teorias mobilizadas para defendermos nosso ponto de vista de
que os blogs s&o meios que democratizam o acesso € a divulgacao da
informacéo, permitindo a diversas pessoas 0 acesso ao poder do discurso
e a comunicacéo, séo os trabalhos de Kress (1989) e Van Dijk (2012).

Gunther Kress (1989) propde os géneros textuais como tipos de
textos que codificam tragcos e estruturas proprios dos eventos sociais
gue se relacionam, assim como codificam os interesses ou propositos
daqueles que participaram ou se envolveram com esses eventos. Assim,
esse autor entende que, além do texto, ha outros elementos a serem
analisados. Elementos que se constituem dos sentidos construidos e
negociados no proprio texto ou, ainda, por meio dele. Kress (1989)
argumenta que o texto € determinado de modo duplo: “pelos significados
sociais dos discursos que nele figuram e pelas formas, significados e
restricbes de determinado género” (KRESS, 1989, p. 20).

A respeito dessa dupla determinagao do texto proposta por Kress

(1989), devemos levar em consideracéo que os “discursos”, com seus



significados sociais, e 0s “géneros”, com suas formas, significados e
restricdes, constroem “posicdes de sujeito” ou, ainda, podem posicionar
0s atores sociais de uma maneira determinada.

A pesquisadora Balocco (2005), ao se debrucar sobre a obra

desse autor, conclui que:

[..] as posicGes de sujeito emergem, segundo Kress, ndo
apenas dos significados mais amplos de determinada
cultura (expressos dos discursos que nela circulam,
em determinado momento histérico), mas também
das relagdes sociais que se estabelecem no interior
de determinado evento social. Para o autor, a cada
género correspondem papéis de sujeito, ou lugares
de fala para os participantes discursivos, que 0s
posicionam em relacdes simétricas ou assimétricas,
atribuindo-lhes direitos e deveres. Estes lugares de
fala sdo, em grande medida, determinados pelo
acesso diferencial dos participantes discursivos a
determinados saberes ou conhecimentos (BALOCCO,
2005, p. 69).

Refletindo acerca das consideracdes de Kress (1989) sobre as
“‘posicOes do sujeito” que se relacionam a um género determinado,
propomos que no ambiente virtual, onde se encontram os blogs, hd uma
determinada flexibilizacdo das “posicdes de sujeito” e dos “lugares de
fala” dos participantes discursivos, pois em um determinado momento o
“blogueiro” é o sujeito do discurso, quando ele faz um post, sendo julgado,
criticado e analisado pelos seus seguidores por aquela publicac&o.
Porém, quando um internauta qualguer faz um comentario, esse internauta

passa a ser sujeito de criticas, analises e posteriores comentarios; ha a



possibilidade de direcionar a resposta, exclusivamente, ao comentario
que um seguidor fez ao post do blogueiro. Portanto, tanto o blogueiro
guanto os seus seguidores s&o locutores e interlocutores o tempo todo.
Observamos que essa flexibilizagado das “posi¢cdes de sujeito” termina
por flexibilizar, também, os “lugares de fala’, o que permite que qualquer
pessoa, com ou sem conhecimentos aprofundados e profissionais acerca
de uma determinada area, seja lida, julgada, criticada e apreciada pelos
usuarios que acessam um determinado blog.

Essa flexibilizacdo também permite que o blogueiro ndo necessite
ser especializado (ou profissional) em um assunto; basta ele pesquisar e
apresentar um post com elementos (texto escrito, videos, links, fotos) do
interesse dos seguidores para ser seguido e, de certo modo, apreciado.

Assim, o género textual influencia na democratizagao do acesso
ao discurso e da comunicagéo; no caso dos blogs, h&a alguns géneros
que nao permitem essa democratizacdo, como o caso dos blogs
profissionais, pois somente um profissional da area seria patrocinado e
pago para trabalhar como blogueiro de blogs criados para atenderem
certo publico-alvo, para divulgarem certos conhecimentos e saberes
pelos quais somente experts poderiam se responsabilizar.

Quanto as contribuicGes de Dijk (2012) a essa analise, nos
apropriamos dos seus estudos a respeito da relag&o entre discurso,
poder e acesso.

Em revis&o a sua abordagem tedrica do conceito de poder e das

suas relagdes com o discurso e com a comunicacao, ele conclui que:

Testemunhamos como 0s poderosos tém acesso a
varias estratégias capazes de permitir-lhes controlar a
producao material e simbdlica da fala e da escrita e,



assim, parte dos processos cognitivos que subjazem
a administracéo e a fabricacdo de consenso entre
0s menos poderosos (DIJK, 2012, p. 57).

Temos, nesse trecho, uma breve ideia acerca do controle que os
“poderosos” podem ter sobre o poder do discurso, seja ele escrito seja
falado; e esse poder permite a algumas pessoas 0 acesso privilegiado
aos bens materiais de todo o tipo, sendo que o conhecimento pode ser
um deles, ja que a producéo do conhecimento esta armazenada em
elementos materiais como livros, por exemplo. Assim, o conhecimento
e a informacao podem ser selecionados e distribuidos na sociedade de
acordo com interesses institucionais. Nesse contexto, temos pessoas
com mais acesso ao conhecimento, de acordo com o poder que elas
possuem, e outras sem acesso a ele.

Discorrendo mais a respeito da questao do poder, o autor Van Dijk
(2012, p. 88) propde que: “O poder é baseado em um acesso privilegiado
a recursos sociais valorizados, como riqueza, empregos, status ou
mesmo um acesso preferencial ao discurso e a comunicagao publicos”.

A partir desses conceitos desenvolvidos pelo pesquisador, citado
anteriormente, entendemos que a sociedade atual, moderna e capitalista,
permite a alguns “poderosos”, geralmente detentores do capital, 0 acesso
privilegiado a “recursos sociais valorizados”, dos mais diversos tipos. Esse
privilégio e poder perpassa, assim, toda a sociedade, desde 0 acesso a
um alimento, a uma viagem, a um livro, a um colégio conceituado como
ao direito a um emprego, a um cargo em uma empresa ou a um cargo
publico e ao direito a comunicacéo.

O direito a comunicagao e ao poder do discurso, em geral, esta

associado a empresas e a instituicbes que se “responsabilizam” a



repassar a sociedade as informacdes que Ihe interessam. O fato é que
0 interesse publico € definido por 6rgdos que possuem seus proprios
interesses e, realmente, o que € do interesse publico pode nao estar
sendo divulgado e democratizado.

Quanto ao ambiente virtual e, em especial, aos blogs, entendemos
que, de certo modo, a comunicacao, o acesso a informagao e ao poder
do discurso é democratizado, pois, como apresentamos ao longo
deste artigo, qualquer pessoa que possua acesso a internet e domine
conceitos basicos de computacéo pode criar seu proprio blog e divulgar
informacgdes de diversos tipos, segundo os seus interesses. Quanto aos
seguidores dos blogs, também observamos que eles possuem um acesso
democratico no ambiente virtual do blog, pois podem fazer comentarios,
criticando ou apreciando um determinado post, sem restricoes. As Unicas
restricdes que sao feitas sdo relativas as leis do pais que n&do permitem
discriminacgao racial, religiosa, social ou de género. Nos blogs, também
ha restricbes quanto ao uso de palavras de baixo nivel, na linguagem
popular, “os palavrées”.

Entendemos que essa democratizacdo nédo é completa, assim
como na&o acreditamos em uma sociedade completamente democréatica,
na atualidade, pois ainda hé restricbes de todos o0s tipos que barram os
sujeitos de acessarem conhecimentos e informacdes e, por exemplo,

entenderem o0 que é democracia e reivindica-la.



5. CONSIDERAGOES FINAIS

Para entendermos o fenbmeno dos blogs e defendermos
nossa opinido acerca da democratizacdo do acesso a comunicagao
e ao poder do discurso, recorremos a um método interdisciplinar de
abordagem do nosso objeto: primeiramente apresentamos a histoéria e
0 surgimento dos blogs, depois discorremos a respeito das diferentes
formas e organizacGes que 0s blogs podem ter e, por fim, recorremos
as teorias discursivo-semidticas de Kress (1989) e Van Dijk (2012), com
a intencéo de entender 0s géneros que s&o organizados nos blogs e
as influéncias sociais que esses géneros sofrem. Também analisamos
a sociedade atual e o privilégio e o poder de alguns sobre 0 acesso a
recursos sociais valorizados.

Historicamente, os blogs foram sendo popularizados por meio de
ferramentas facilitadoras e, segundo nossa viséo, “democratizadoras” do
acesso a comunicacéo, pois elas permitiram que a criagédo dos blogs
e as publicacdes se tornassem extremamente facilitadas. Os diferentes
géneros de blogs, propostos pelo pesquisador Primo (2008), também
podem ser considerados um modo de democratizar a comunicacéo, pois
ha blogs de profissionais, porém ha blogs de pessoas n&o profissionais
que conseguem divulgar suas pesquisas, trabalhos e informacdes.

Por fim, entendemos que, mesmo gue atualmente a sociedade n&o
permita o acesso de todos 0s seus cidadéos a alguns “recursos sociais
valorizados”, a internet e os blogs permitem que muitas pessoas possam
ter acesso a informacéo e divulgar, também, a informacao, possuindo,
assim, acesso ao poder do discurso e a comunicacao, o que pode ser

visto como democratico.
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1.INTRODUCAO

O estudo “Reflexdes sobre a transitividade oracional e a
caracterizac&o do perfectivo e do imperfectivo no quadro aspectual do
portugués brasileiro” tem como objetivo geral analisar a caracterizagao
dos aspectos perfectivo e imperfectivo sob a égide da transitividade
oracional. Especificamente, objetivamos apresentar algumas discussdes
de Travaglia (2006) sobre a formacado do quadro aspectual do portugués
brasileiro; destacar os aspectos perfectivo e imperfectivo em suas
relacdes com outras nogdes aspectuais, em prol de sua caracterizacéo,
e estabelecer relacbes entre as discussfes sobre a caracterizacéo de
tais aspectos e os principios de transitividade oracional.

Questionando as andlises de Castilho (1968),Travaglia (2006) propde
que as nogdes de duracdo e pontualidade precisam ser observadas
segundo o0s conceitos de situagdo narrada e situacao referencial,
sendo esta, muitas vezes, o estado resultante da realizagdo anterior da
situagdo narrada. Assim, a duracéo observada por Castilho (1968) em
situagdes pontuais inceptivas, ligadas por este autor ao imperfectivo,
em alguns exemplos, pertence a situacdo narrada e ndo a referencial,
conceitos que ndo podem ser abandonados na observacé&o das nogdes
de pontualidade e duracéo ligadas ao perfectivo e ao imperfectivo.

Analisando os eventos vistos como durativos por Castilho (1968),
Travaglia (2006) destaca alguns exemplos que ndo poderiam ser vistos
como acabados, mas que também n&o poderiam ser observados
apenas segundo a nogao contraria. Tal visdo que questiona as relagdes
candnicas entre pontualidade como ligada ao perfectivo € a duragcao

como relacionada ao imperfectivo provoca o questionamento sobre a



possibilidade de aspectos compostos, no caso, um perfectivo durativo
e um imperfectivo pontual.

Embora Travaglia (2006) elenque razdes pela quais prefere um
quadro aspectual simples, nossa reflexdo se instaura na observacéao
desse questionamento como uma discussao funcionalista produtiva no
ambito da transitividade oracional, considerando a hipotese de observar
exemplos sob os principios de transitividade aspecto e pontualidade,
com uma analise de transitividade que propde escalaridade e gradacéo
no interior das duas propriedades funcionalistas citadas e ndo apenas
no conjunto dos dez principios de transitividade elencados por Hopper
e Thompson, segundo citagdo de Furtado da Cunha e Souza (2011).

Justificamos a importancia deste trabalho pela necessidade
de mais estudos sobre aspecto no portugués e, principalmente, pela
necessidade de tratamento da tematica sob uma perspectiva linguistica
centrada no uso. Os exemplos destacados s&o constituintes do corpus
digital do Projeto AC/DC: corpo Corpus Brasileiro, observados através de

uma metodologia prioritariamente qualitativa de interpretacéo e anélise.

2. CONCEITO DE ASPECTO VERBAL

Observamos que o conceito de aspecto (bem como o quadro
aspectual do portugués brasileiro) sofre variacdo, em conformidade com
o estudioso que o tenha pesquisado. Diante desse panorama, optamos
por conceituar aspecto através da visdo de Travaglia (2006), tendo em
vista o carater abrangente e critico do seu olhar sobre 0os demais estudos
referentes a tematica, de forma que proporciona uma conceituagao
aspectual que acreditamos ser bastante completa e objetiva quanto as

nocdes de aspecto que abarca.



Segundo esse pesquisador, aspecto € uma categoria ligada ao
tempo, enquanto ideia geral e abstrata, sem necesséria “indicacéo
pelo verbo ou qualquer outro elemento da frase” (TRAVAGLIA, 2006,
p. 39). Por outro lado, considerando o tempo como categoria, devemos
compreender 0 momento em que ocorre a situagdo em estudo como
anterior, posterior ou simultaneo a nossa fala, de modo que tenhamos
passado, futuro e presente, respectivamente. Vé-se, portanto, que a
categoria verbal de tempo se referencia em conformidade com o exterior
em um processo déitico.

O aspecto, diferentemente, é uma categoria verbal ndo déitica que
se ocupa do tempo interno a situagao, definindo-se assim como uma
categoria verbal de tempo (ideia geral e abstrata), por meio da qual se
pode marcar “a duracdo da situacdo e/ou suas fases, sendo que estas
podem ser consideradas sob diferentes pontos de vista, a saber: o do
desenvolvimento, o0 do completamento e o0 da realizag&o da situacao”,
tal como especifica Travaglia (2006, p. 40).

Com esta breve conceituagéo de Travaglia (2006) sobre o aspecto
verbal, vejamos como se configuram as visGes deste linguista e de
Castilho (1968), especificamente sobre o perfectivo e o imperfectivo,

comecgando pelos apontamentos deste Ultimo.



3. A CARACTERIZAGAO DO IMPERFECTIVO E DO
PERFECTIVO SEGUNDO AS ANALISES DE CASTILHO
(1968) E TRAVAGLIA (2006)

3.1. A caracterizagao de Castilho (1968) dos aspectos imperfectivo

e perfectivo

Retomamos primeiramente Castilho (1968) para pontuar na histéria
dos estudos sobre aspecto verbal as discussdes em torno das nocdes
que caracterizam o perfectivo e o imperfectivo. Segundo o linguista,
na fase de fixacdo da tipologia sobre o aspecto, surgiram algumas
dificuldades relativas a uma aproximagao dos estudos gregos e eslavistas
sobre aspecto, no que se refere aos dois primeiros termos da oposicéo
grega aoristo/presente/perfeito relacionados a classificacédo eslavista
perfeito/imperfeito.

Decorre disso uma confusdo terminolégica, pois Castilho (1968)
explica que o presente grego era entendido como agao durativa que,
com a aproximacéo proposta, equivaleria no eslavo ao imperfectivo
compreendido como a agdo sem consideracao de término. Ao aoristo
grego, que denota acéo pontual, corresponderia o perfectivo eslavista,
entendido como agdo com considerag&o de término.

Como primeiro problema, vemos associadas por semelhanca
diferentes nocdes aspectuais, uma vez que enquanto o paradigma
eslavo trabalha com definicbes que se aproximam de acabamento/nao
acabamento ou completamento/ndo completamento, o grego trata das
noc¢des de duracéo e pontualidade, que podem estar em jogo N0 mesmo
fato linguistico, mas que ndo podem ser colocadas em um contexto de

equiparacdo. O segundo problema decorre do fato de encontrarmos



trés termos no estudo grego (aoristo/presente/perfeito) e dois nas
pesquisas eslavas, de forma que a no¢ao perfectiva dos gregos ficaria
sem correspondéncia.

Salientamos que esta probleméatica é comentada por Castilho (1968)
ao listar as constatagdes da linguistica histérica sobre 0 aspecto verbal,
0 que denota que a discusséo sobre a caracterizacdo dos aspectos
aqui destacados, perfectivo e imperfectivo, data de tempos atras nos
estudos linguisticos, neste caso, desde o estudo histérico, consolidado
século XIX, segundo a classificac&o de estudos linguisticos citados por
Camara (1975).

Feito este apontamento, atentemos para a descricdo de algumas
das concepcdes de Castilho (1968) sobre os aspectos destacados.
Em sua primeira proposicao de quadro aspectual para o portugués
brasileiro, o linguista faz associacdes de valores e aspectos. Enfatizamos
os valores duracéo, relacionada ao imperfectivo, e o completamento,
ligado, por sua vez, ao perfectivo.

A duracéo fica subdividida em trés partes: a duracdo na qual
s&o conhecidos os primeiros momentos da acdo, de forma que sejam
previsiveis 0s proximos passos da situagdo em questao. Este tipo de
duragdo é nomeada imperfectiva inceptiva, na qual sao identificados
um momento de comego em si mesmo, propriamente inceptivo, e um
comecgo ao qual se segue uma mudanca de estado, que denota um
processo identificado como incoativo, por vezes igualado a incepgéo
sem as devidas ressalvas citadas, segundo comenta Travaglia (2006).

Chama-se duracdo imperfectiva cursiva aquela na qual nao é
possivel apreender-se o inicio ou o fim do processo, de modo que

nota-se apenas o desenvolvimento da acao. Este tipo de duracéo pode



ser cursiva propriamente dita ou apresentar graus de progressividade,
constituindo o que Castilho (1968) nomeou duragao cursiva progressiva.

O ultimo valor de duragao associado ao aspecto imperfectivo é
o terminativo, referente a duragéo da qual se conhece o término. Neste
caso, subdivisbes n&o sdo mencionadas.

O perfectivo, por sua vez, esté relacionado ao valor completamento,
que se define por indicar precisamente o comeco e o fim do processo,
separados por um lapso de tempo curto e pouco significativo. Acresce
ainda a caracterizacao deste aspecto a utilizacao da expresséo “acéo
totalmente decursa” (CASTILHO, 1968, p. 50), que aproxima o valor
completamento da noc&o de acabamento, citada por Travaglia (2006).
Assim configurado, o perfectivo esta dividido em trés partes: o perfectivo
pontual, tido por Castilho (1968) como perfectivo propriamente dito,
o perfectivo resultativo, “que indica um resultado consequente ao
acabamento da agdo” (CASTILHO, 1968, p. 50) e o perfectivo cessativo,
no qual decorre da agéo expressa pelo verbo uma no¢édo de negagcéao
que se remete ao presente.

Tendo em mente estas breves colocacgdes sobre a caracterizagéo
de Castilho (1968) acerca do imperfectivo e do perfectivo, vejamos
a partir de agora, como Travaglia (2006) retoma tais proposicées na

discussdo da formacéo do quadro aspectual do portugués brasileiro.

3.2. ReflexGes sobre a caracterizagdo do imperfectivo e do
perfectivo a partir das discussdes de Travaglia (2006) sobre o quadro

aspectual brasileiro



Na discussdo de Travaglia (2006) sobre a formac&o de um quadro
aspectual do portugués brasileiro e, mais especificamente, sobre a
impropriedade de um quadro de aspectos compostos, encontramos a
critica do autor acerca da caracterizagdo de Castilho (1968) dos aspectos
destacados neste trabalho, bem como podemos apreender as nocoes
gue considera Uteis no que concerne ao perfectivo e ao imperfectivo,
0s quais exemplificam a sua defesa da impropriedade de um quadro
de aspectos compostos para o portugués do Brasil.

Primeiramente, Travaglia (2006) retoma o fato de Castilho (1968)
caracterizar o perfectivo pelo completamento, aproximado, segundo
ressaltamos acima, do acabamento, uma vez que considera a acéo
perfectiva como totalmente decursa. Retoma ainda as colocacbes de
Castilho (1968) sobre o imperfectivo relacionado a duracdo, subdividida
segundo indicamos na sec¢ao anterior.

Note-se ainda o implicito exposto por Travaglia (1968): Castilho
(1968) n&o propde inacabamento para o imperfectivo, embora proponha
acabamento para o perfectivo, de maneira que parece opor acabamento
no perfectivo a duragdo no imperfectivo. Todavia, ao esmiugarmos o
problema sob a égide dos conceitos de situagdo narrada e referencial,
tal como incentiva Travaglia (2006), vemos que seus exemplos implicitam
a nocéo de pontualidade, associada geralmente ao perfectivo e ndo ao
imperfectivo. Vejamos alguns exemplos do corpus digital do Projeto AC/

DC: corpo Corpus Brasileiro a fim de materializarmos este raciocinio:

e Exemplo 1. Em um exercicio de relaxamento, no qual pedi
gue para que as criangas imaginassem que abragavam seus

melhores amigos, ela desatou a chorar’.

1 Registramos 210 ocorréncias da expressdo desatou. A fim de aproximarmos a



e Exemplo 2: Quando a reencontrou em uma festa de uma amiga
em comum, ndo teve duvida: sentou ao seu lado e desatou a
falar da vida, da colecéo de problemas e neuras.

e Exemplo 3: O velho desatou a rir.

Devemos indicar inicialmente que os exemplos citados retomam o
primeiro tipo de duracg&o colocado por Castilho (1968), isto é, imperfectivo
inceptivo propriamente dito. Entretanto, mesmo admitindo a presenca de
uma duracéo sentida pelo falante, propomos, seguindo Travaglia (2006),
especificar que tal duracéo das situacfes “desatar a chorar”, “desatar
a falar” e “desatar a rir” pertence as situacdes narradas de chorar, falar
e rir. As anteriores séo situagées, sim, inceptivas, contudo pontuais e
pertinentes a situacdes referenciais, apresentadas como acabadas,
inclusive pela marca gramatical do tempo verbal (pretérito perfeito).

Vale acrescentar que a situacdo referencial pode-se apresentar
como: estado resultante de uma situac&o anterior, esta tida como narrada;
uma situacéo que, realizada, implica o inicio ou final da situagéo narrada;
e uma situac&o que, realizada, implicara o prosseguimento da narrada.
Observe-se que a situacao referencial tem relacdes diversas com a
narrada, podendo vir antes ou depois e até, se realizada, implicar o
prosseguimento da narrada. Desta forma, ndo podemos caracterizar estas
situacdes pela ordem de ocorréncia. A identificagao pode ser facilitada,
em alguns casos, se pensarmos no acontecimento e no evento de fala
que 0 expressa, tentando associa-los respectivamente a situagéo narrada

e a referencial. Ressalve-se, contudo, que a associagéo citada, no caso

nossa exemplificagdo da que Travaglia (2006) critica em Castilho (1968), destacamos
a construcéo desatou + a + verbo no infinitivo, decidindo transcrever acima os exemplos
mais recorrentes no corpus, seguindo a construcédo linguistica colocada. Considerando as
expressdes ressaltadas nos exemplos, temos 37, 07 e 52 ocorréncias, respectivamente.



da situacéo referencial e o evento de fala, ndo prop&e equivaléncia.

Por conseguinte, o que temos nas expressfes destacadas
na citagcédo € pontualidade, além de acabamento para as situacfes
referenciais, no que fica clara a auséncia do imperfectivo colocado por
Castilho (1968). Conclui-se que o aspecto em questao €, na verdade, o
perfectivo acrescido da nocao de inceptividade. Dal, segundo Travaglia
(2006), seria preciso acrescentar um aspecto composto a construcéo
do quadro aspectual do portugués do Brasil.

Adicionemos a esta discusséo a presenca de acabamento em
situagdes realmente durativas, ainda sob exemplificacdes que seguem
a critica de Travaglia (2006) diante de algumas das proposicdes de
Castilho (1968) acerca dos aspectos que ressaltamos. Vejamos 0s

exemplos do corpus analisado:

e Exemplo 4: Contemplou? o pedaco de plastico e metal com
uma espécie de intensa fascinacao.

e Exemplo 5: Tinha estudado?® todas as corregdes monetarias,
0s acordaos do Supremo.

e Exemplo 6: Ela afirmou que ele esquecera* de fechar a porta

com a chave.

Considerando a definicdo de Travaglia (2006, p. 59) sobre
processos entendidos como “situacdes dindmicas estendidas, que

duram através do tempo, ou seja, situacbes dindmicas durativas” € o

2 Registramos 36 ocorréncias do verbo destacado no corpus em questéo.

3 Em amostra aleatéria de 5.000 ocorréncias, a expressao em destaque aparece 33
vezes no corpus. Também estéo registradas 110 ocorréncias da configuragéo ter + estudado
e 21 ocorréncias da variagdo tenham + estudado, assim como outras construgdes com o
verbo ser e o participio em destaque no exemplo 5.

4 Registramos 160 ocorréncias do verbo destacado no corpus em questao.



fato de estarem em questéo, nos exemplos acima, alguns verbos que
indicam processos, ndo se pode questionar a presenca da duracao.
Entretanto, corroboramos a indicagdo de Travaglia (2006) que questiona
o conceito de Castilho (1968) no que diz respeito ao imperfectivo cursivo
propriamente dito estar presente nos exemplos, posto que ele indica
pleno desenvolvimento da situagao e isso ndo ocorre.

Deve-se considerar que a duracéo, embora patente pelo indicativo do
tipo de verbo, ndo esta marcada gramaticalmente e que as marcas gramaticais
presentes (pretérito perfeito, perifrase ter + participio e pretérito mais - que —
perfeito, respectivamente) apontam para o acabamento, segundo notamos
nas conclusdes gerais sobre 0s recursos de expressao do aspecto.

Até agora, vimos situagdes colocadas como imperfectivas que
mostraram acabamento. Porém, devemos notar ainda as situagdes que,
colocadas como perfectivas, ndo podem excluir a presenca da duragao.
Em frases, como “Terminou a corrida, € ndo nos encontramos em meio
a multiddo que lotava as ruas”, a classificacédo proposta por Castilho
(1968) determinaria aspecto imperfectivo terminativo, indicando, como
explica Travaglia (2006), agao terminada, apods certa duracédo. Vemos
que a situacéo € apresentada como terminada, enquanto a duragéo €
pressentida, ja que podemos deduzir o processo através do substantivo
sujeito. Mesmo havendo o término da situagao, também né&o se pode
simplesmente abstrair a duragéo.

Portanto, temos situacdes com duratividade e acabamento, assim
como o contrario. Dai, 0 que nos perguntamos, junto com Travaglia
(2006), é: Se o0 acabamento esta presente nestas situacdes, inclusive
quando a duragao permanece, que aspecto esta presente, o perfectivo

ou o imperfectivo? Admitindo o imperfectivo, precisaremos explicar a



presenca de acabamento. Se admitirmos o perfectivo, devemos justificar
a presenca da duracéo.

Essa seria uma problemética a se resolver na escolha de um
quadro aspectual simples, composto ou misto, 0 que ndo pretendemos
explorar nestes apontamentos. Ressaltamos, em conformidade com
a caracterizacao aspectual a qual nos propomos que, muitas vezes,
a pontualidade, contrario da duracao, esta associada ao perfectivo.
No entanto, com a configuracdo que explicamos até aqui, teriamos a
possibilidade de associacdo das nocdes de perfectivo e imperfectivo a
pontualidade e a duracdo, sem fazer apenas a respectiva associacéo
que geralmente ocorre. Isto €, poderiamos ter a possibilidade de analisar
a duracdo no perfectivo e a pontualidade no imperfectivo.

Diante destes fatores, Travaglia (2006, p. 71) conclui a impossibilidade
de “caracterizar o Perfectivo como acabado e pontual € o Imperfectivo
pela duragcéo”. Semelhantes conclusdes ocorrem quando consideradas
para as situacdes as no¢bes de completa e incompleta e acabada e
inacabada.

No exemplo 4, quando temos “Contemplou o pedaco de plastico
e metal...”, observamos uma situagdo completa, ou seja, uma situacéo
apresentada com um todo indivisivel. Notemos, contudo, que néo héa
indicagbes gramaticais de que a situacdo tenha deixado de ocorrer, isto
€, N80 sao claras as indicacdes de acabamento. Héa outros casos, por
outro lado, em que situagao pode ser colocada como completa, embora
ndo-acabada como em “Jodo sempre escreveu bem” (TRAVAGLIA,
2006, p. 73), ou incompleta e acabada como em “Jodo sempre escrevia
bem” (TRAVAGLIA, 2006, p. 73).



Desta forma, mesmo que pareca l6gico, completude e acabamento
nao se implicam mutuamente. Assim, estas nocdes também terdo a
possibilidade de associar-se tanto ao perfectivo quanto ao imperfectivo,
independente do pensamento frequente de remeter completo e acabado
ao perfectivo apenas e incompleto e inacabado ao imperfectivo. De posse
destas informacdes, Travaglia (2006, p. 75) reflete sobre a proposicéo

do quadro aspectual do portugués e conclui que:

a) Nao se pode propor um quadro apenas de aspectos
compostos; b) que 0s aspectos compostos sdo na
verdade combinagdes de aspectos simples; ¢) e que
se adotarmos um quadro misto de aspectos simples
e aspectos compostos teremos de trabalhar com
nada menos de quarenta aspectos, enquanto que
um quadro de aspectos simples nos trara apenas
treze aspectos; podemos concluir que a proposicao
de um quadro de aspectos simples é melhor para
a analise aspectual por eliminar terminologia cuja
existéncia é desnecesséria.

A concluséo de Travaglia (2006) acerca do quadro aspectual do
portugués configura-se contraria aos aspectos compostos. Ele acredita
gue um quadro de aspectos simples se faz econémico e pode adaptar-
se aos fatos linguisticos que precisarem ser caracterizados por mais
de uma nocéo, em consequéncia de os aspectos compostos serem
combinacgbes de aspectos simples.

Independente da conclusdo metodoldgica de Travaglia (2006),
objetivamos expor o aspecto como uma categoria complexa que n&o
deveria ser caracterizada apenas pelo acabamento ou inacabamento

de uma acéo, devido aos fatos linguisticos denotarem situacdes que



envolvem mais de uma no¢ao aspectual. Eis o que notamos ao considerar
apenas dois aspectos do quadro do portugués brasileiro, o perfectivo

e o imperfectivo.

4. REFLEXOES SOBRE A CARACTERIZAGAO DOS
ASPECTOS PERFECTIVO E IMPERFECTIVO E A
TRANSITIVIDADE ORACIONAL

Quando Saussure (2006) coloca a lingua como principal objeto
de estudo da linguistica, por oposicéo, faz surgir a ideia de se estudar
aquilo que ele n&o preferiu a priori, a saber, a fala que nos remete ao
estudo da lingua em uso. Temos assim, as duas principais correntes dos
estudos da linguagem, o formalismo, centrado na estrutura linguistica,
e o funcionalismo, ocupado dos usos da lingua.

O formalismo linguistico, embora seja constituido também pelo
estruturalismo, tem sua expressé&o principal no gerativismo. Embora tenham
como precursor o Circulo linguistico de Praga, as teorias funcionalistas
ganham forca com a iniciativa de linguistas que buscavam alternativas
para as limitacdes dos estudos gerativos em relagdo aos fenbmenos que
estudavam. Nos Estados Unidos, o termo funcionalismo ganhou forca
e passou a abarcar pesquisas como as de Sandra Tompsom e Talmy
Givon, tal como explicam Martelotta e Areas (2003). Berlinck, Augusto e

Scher (2011, p. 211) definem os estudos funcionalistas da seguinte forma:

A abordagem funcionalista vé a linguagem como um
sistema n&o - autbnomo que nasce da necessidade de
comunicagao entre os membros de uma comunidade,
que esta sujeito a capacidade humana de adquirir e
processar o conhecimento e que estéa continuamente



se modificando para cumprir novas necessidades
comunicativas.

Vemos que a imanéncia do sistema colocada por Saussure é
preterida em prol de um sistema considerado primeiramente em sua
fungdo comunicativa e nos elementos utilizados para cumprir eficazmente
0s propoésitos comunicativos. Desta forma, a teoria funcionalista, em
detrimento de categorias fechadas, busca no uso as regularidades que
configuram o sistema linguistico.

Diante do que colocamos até aqui, acreditamos ser pertinente
pensar uma categoria verbal como o aspecto sob os termos de uma teoria
linguistica com posicionamento nédo discreto sobre os fatos linguisticos,
dai escolhermos observar a caracterizacéo do perfectivo e do imperfectivo
sob os moldes da linguistica centrada no uso. Acreditamos que ainda
que a transitividade oracional, por ter dois principios relacionados a
tematica tratada, isto €, o aspecto e a pontualidade, seja adequada
para uma analise do aspecto no portugués brasileiro. A transitividade

oracional é conceituada por Matos (2011, p. 50) da seguinte maneira:

No funcionalismo, a transitividade é concebida enquanto
processo ndo absoluto, sob uma perspectiva que
relativiza as possibilidades de andlise do construto
oracional, superando a dicotomia ‘transitivo’ ou ‘néo
transitivo’ por uma postura que visa a escalaridade,
em termos do ‘mais transitivo’ ou ‘'menos transitivo’.

Primeiramente, nota-se a transitividade ndo como pertinente
ao verbo, mas como propriedade relacionada ao construto oracional.

E, neste contexto, n&o € determinada pelo par transitivo e intransitivo.



Por outro lado, € caracterizada pela escalaridade analisada segundo
dez parametros citados por Furtado da Cunha e Souza (2011, p. 47-48),
dos quais destacamos dois abaixo, tendo em vista a possibilidade de

relaciona-los a categoria aspecto:

Aspecto: uma acao vista do seu ponto final, isto &,
uma acéo perfectiva ou télica, é mais eficazmente
transferida para um participante do que uma acéo que
nao tenha término. Na oracéo Eu comi o sanduiche, a
atividade de comer é apresentada como completa e
a transferéncia é totalmente realizada; mas na oracao
atélica Eu estou comendo o sanduiche, a transferéncia
€ realizada apenas parcialmente.

Pontualidade: acdes realizadas sem nenhuma
fase de transferéncia 6bvia entre o inicio e o fim tém
um efeito mais marcado sobre seus pacientes do
que agdes que sao inerentemente continuas. Veja-
se, por exemplo, o contraste entre chutar (pontual)
e carregar (ndo pontual).

Quanto ao critério aspecto, vemos que 0 aspecto perfectivo é
primeiramente colocado como préoximo ao perfectivo terminativo, ja que
a acéo perfectiva é considerada em seu ponto final. Depois, percebemos
gue a nogao que norteia a caracterizagdo dos aspectos em questao €
0 acabamento que, por seu turno, determinaré a transitividade como
alta em caso de agéo acabada. Todavia, vimos acima situagcbes em
gue ha tanto acabamento quanto duragéo, bem como agdes completas
€ inacabadas, o que nos leva a concluir primeiramente, que o critério
em questdo, como esta configurado, s6 pode analisar uma das nocoes

aspectuais envolvidas, o acabamento.



Uma dificuldade semelhante ocorre em relagdo ao critério
pontualidade. Vemos que a explicacé&o deste critério aproxima-se da
definicdo de Castilho (1968) para o perfectivo como relativo a agdes
que tém o inicio e o fim separados por um lapso pouco significativo de
tempo. Assim, observamos a explicacdo deste critério como relativa
a consideracdo de um perfectivo caracterizado pela pontualidade, o
que, como vimos, deve ser analisado com parcimodnia, pois mesmo em
situacGes nas quais o aspecto seja perfectivo, ndo podemos desconsiderar
a possibilidade de duracéo, algumas vezes apenas pressentida, porém
presente, como colocamos ao apontarmos o comentario de Travaglia
(2006) sobre o imperfectivo terminativo em Castilho (1968).

Além disso, como poderiamos julgar a pontualidade de uma situacao
mesclada por duragéo, inacabamento ou incompletude? Da mesma forma,
mesmo que fosse possivel analisar um exemplo segundo o acabamento,
como colocar como acabada uma situagcdo que é concomitantemente
acabada e durativa ou incompleta? Diante desses guestionamentos,
ndo consideramos os critérios de transitividade oracional destacados
como suficientes para um estudo de aspecto verbal que busque aporte
na transitividade.

Dal, indicamos como pertinente que o principio aspecto, em
conformidade com a filosofia ndo discreta do funcionalismo, possa ser
mais abrangente para o tratamento de um fendmeno como a categoria
de aspecto verbal e que no interior deste critério ja seja observado o
critério pontualidade, ja que pode ser analisado no &mbito da nocéo
aspectual de mesmo nome.

Nesta proposicdo de analise, destacamos o critério aspecto

como capaz de abranger quatro nog¢8es: pontualidade, duracéao,



completamento e acabamento. A partir delas, teriamos escalaridade
no interior do critério, de forma que uma acéo seria mais ou menos
transitiva em conformidade com seus valores em relacdo as nogdes
aspectuais. Assim, a alta transitividade seria determinada pelos valores
+ pontual, - durativo, + completo, e + acabado € a baixa transitividade
pelos valores — pontual, + durativo, - completo, - acabado. Como séo
quatro os subcritérios de aspecto, o numero de trés valores positivos
estaria relacionado a alta transitividade; dois valores a transitividade
mediana € um a baixa transitividade neste critério de aspecto, no que
configurariamos escalaridade no interior do critério.

Para exemplificar esta ideia, retomemos um dos exemplos citados
acima: “Contemplou o0 pedaco de plastico e metal com uma espécie
de intensa fascinacdo.” Primeiramente, sabemos que se trata de uma
situacdo durativa, uma vez que o verbo denota uma situagao processo,
definida por Travaglia (2006) como dindmica e durativa. Contudo, essa
duracdo n&do € marcada gramaticalmente, além de a ac&o néo ser
mostrada em seu desenvolvimento pleno, o que coloca o valor - durativo
para o critério aspecto e nos faz ver a situagdo com o valor + pontual,
consequentemente, embora a duragéao ndo desapareca em decorréncia
da situag&o de processo.

Segundo Travaglia (2006), essa situacdo é completa e faz parte
dos casos em que a lingua faz abstracao da oposicédo acabado e néo-
acabado, ndo marcando gramaticalmente a sua presencga, de modo
gue temos, respectivamente, os valores + completo e - acabado. Com
dois valores positivos temos um nivel mediano de transitividade para o

critério aspecto no exemplo analisado.



Salientamos, por ultimo, que as nogdes ndo desaparecem na
presenca das outras. Elas sdo apenas mais ou menos patentes em

conformidade com o fato linguistico em anélise.

5. CONSIDERAGOES FINAIS

Diante do exposto, destacamos a importancia do trabalho de
Castilho (1968) para a formagao dos estudos sobre aspecto no portugués
brasileiro, mas ressaltamos algumas impropriedades na observacao
de fenbmenos como os exemplificados anteriormente no que tange
a caracterizagdo dos aspectos perfectivo e imperfectivo. O estudo
de Travaglia (2006), por seu turno, munido dos conceitos de situacéo
referencial e situac&o narrada, p6de observar com maior abrangéncia
as nogdes que estavam em questdo na caracterizagdo dos aspectos
citados, vendo com mais clareza a constru¢cdo de um quadro aspectual
para o portugués.

Acresce ainda que sua discussao sobre as no¢cdes de duracao,
pontualidade, acabamento, n&o acabamento, completamento e néo
completamento denotam a complexidade do fenbmeno aspectual
representado pelo perfectivo e pelo imperfectivo, considerados por meio
das vérias noc¢des citadas e n&o apenas pelo par acabado e inacabado.
Essa configuracdo permitiu um olhar escalar no interior do critério de
transitividade aspecto, incluindo neste o critério de pontualidade.

Acreditamos que propor alguma mudanca em um estudo tedrico é
um risco, porém, consideramos necessario enfrenta-lo para que a teoria
se adapte ao fendmeno linguistico e n&o o contrario. Sabemos necessario

um histérico maior dos aspectos que destacamos para observar se a sua



formacao justifica a complexidade de sua caracterizacéo, bem como a
necessidade maior exemplificac&o sobre o ponto de vista apresentado,
mas, diante da inquietacdo que desejamos expor, por agora, bastam

0s apontamentos colocados acima.
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1. INTRODUCAO

Este capitulo versa sobre a importancia da lexicalizacéo para o
surgimento de neologismos na lingua em uso, pertinéncia esta revelada
através de um estudo de amostras extraidas de um corpus digital. O
tema em questdo esta sendo investigado pelo pesquisador Adilio Souza,
no desenvolvimento de sua dissertacdo de Mestrado em Linguistica, no
Programa de Pés-Graduacdo em Linguistica (Proling), da UFPB, sob
a orientac8do do Prof. Dr. Denilson Matos. Trabalho com previsdo de
concluséo para o segundo semestre de 2015.

O pesquisador também faz parte do Grupo de Pesquisa Teorias
Linguisticas de Base (TLB), grupo registrado no CNPq e liderado pelo
Dr. Matos. Este estudo apresenta, portanto, um enfoque funcionalista,
tendo em vista uma anélise dos dados obtidos no corpus em contextos
reais de comunicagéo. Espera-se, com isso, que 0s resultados sobre 0os
dados apresentem certo grau de confiabilidade, haja vista terem sido
colhidos em um corpus, que contém cerca de um bilhdo de palavras
empregadas em varias situacdes de uso.

O cormpus de que foram extraidas as amostras é o Projeto AC/DC: cornpo
Corpus Brasileiro. Desse conjunto de palavras, foram escolhidos os seguintes
itens lexicais: piratear (verbo, com 39 ocorréncias), mensaldo (substantivo,
com 212 ocorréncias) e curtir (verbo, com 1.193 ocorréncias). A partir desse
conjunto de dados, selecionou-se cerca de 10% de cada amostragem.

A pesquisa foi fundamentada, especialmente, em autores
funcionalistas, tais como: Castilho (2003; 2008), Martelotta (2011), Correia
e Almeida (2012), Gongalves (2011), entre outros.



As motivacdes académicas que impulsionaram este estudo
se basearam na perspectiva de que a analise da lingua em uso,
fundamentada na Linguistica Funcional, revela que os itens lexicais
ampliam consideravelmente o [éxico de uma lingua. E, por essa razéo,
€ preciso observa-los de um ponto de vista desprovido de juizo de valor,
pois 0s elementos lexicais de uma lingua revelam, entre outras coisas,

a riqueza de seu vocabulario.

2. NOTAS SOBRE O ATUAL ESTUDO DAS
INVESTIGACOES FUNCIONALISTAS DO GRUPO DE
PESQUISA TLB

Este estudo ¢é resultado das recentes leituras, discussdes e trocas
entre os pesquisadores participantes do Grupo de Pesquisa TLB,
mais precisamente das reunies realizadas pela Célula do TLB sobre
o Funcionalismo (CTLBF), que versaram sobre as bases tedricas da
Linguistica Funcional.

Os debates do TLB concentram-se em trés linhas de pesquisa:
1) Estudos tedricos em Linguistica de Base, 2) Linguagem nos espacos
virtuais de aprendizagem e sua diversidade sob a perspectiva da
Linguistica Centrada no Uso (Linguistica Funcional) e 3) Lingua e Cultura.
Este trabalho insere-se na linha 3 por se tratar de uma investigacdo que
busca fazer uma intersecéo entre Lingua, Léxico, Cultura e Sociedade.

Notou-se que temas tais como variagcdo e mudanca linguistica,
com o enfoque funcionalista, propiciam uma investigac&o que aborda as
motivacdes, direcionalidade, aspectos estruturais, cognitivos, comunicativos

e sua possivel regularidade / irregularidade dentro do sistema.



Nesse sentido, os autores Castilho (2003; 2008), Martelotta (2011),
Correia e Almeida (2012), Goncalves (2011), Neves (1997), Furtado da
Cunha, Oliveira e Martelotta (2003) e Casseb-Galvao e Lima-Hernandes
(2012), em seus respectivos trabalhos, oferecem suporte tedrico-pratico
para a realizacdo de estudos sobre a linguistica centrada no uso e,
consequentemente, a mudanca linguistica.

E certo que os estudos sobre a mudanca perpassam desde a
Linguistica Histérica do século XIX (através da Gramatica histérico-
comparativa) até os dias atuais da Linguistica (especialmente por meio
da abordagem funcionalista), por essa razao, e dada a importancia
da investigacdo desse fenémeno que afeta determinadas estruturas,
defende-se que é preciso avancar em caminhos néo trilhados ou que
foram tratados de outros modos.

Acredita-se que a Linguistica Funcional estaria, portanto,
apta a realizar essa tarefa de modo consistente. O aporte tedrico
dessa area encontra-se em avancados estudos na atualidade e tem
representacdes em muitas partes do Brasil; um dos exemplos sao os
estudos desenvolvidos pelos pesquisadores do TLB e outros grupos
de estudos, além, evidentemente, do Mestrado e Doutorado na area da
Linguistica do Proling/UFPB.

No Brasil, essa area é fortemente marcada por trabalhos dos
estudiosos: Maria Helena de M. Neves, Ataliba Teixeira de Castilho,
Eduardo Kenedy Areas, M. Antonio Costa, M. Maura Cezario, L. M.
Alves Ferreira, Sebastido Votre, Edson Rosa de Souza, Anthony Naro,
Adair Gorski, Mario Eduardo Martelotta, Maria Angélica Furtado da
Cunha, Mariangela Rios de Oliveira, Denilson Pereira de Matos, Camilo

Rosa Silva e Erotilde Goreti Pezatti, entre muitos outros. Fora do Brasil,



a Linguistica Funcional tem representantes renomados, entre 0os quais
se destacam Talmy Givon, Elizabeth Traugott, Paul Hopper, Sandra
Thompson, Bernard Heine, Joan Bybee e varios outros.

Os trabalhos desses funcionalistas contribuem significativamente
para o fortalecimento da pesquisa sobre os mais variados temas, de
vertente funcionalista. A mudanca linguistica, neste estudo, sera tomada
como toda e qualquer alterac&o na estrutura, significante/significado (ou
seja, forma/funcéo), que antes tenha passado pelo estagio da variacéo,
gerando assim, a mudanca linguistica. Essa, por sua vez, pode apresentar
alteracdes de categorias.

Assim, pretende-se, por meio da exposicdo dos argumentos dos
autores selecionados, avaliar e discutir sobre a lingua em uso, tendo
em vista um conjunto definido de amostras extraidas do corpus Projeto
AC/DC: corpo Corpus Brasileiro (corpus digital que contém cerca de um
milhdo de palavras empregadas nos mais variados contextos de uso).

A mudanca linguistica apresenta inimeras facetas e exige a atengdo
do pesquisador, seja ele funcionalista seja estruturalista. Deste modo, o
presente estudo estaria inserido em um quadro de investigacéo pautado
nas leituras desenvolvidas ao longo dos semestres de 2014 e 2015. E
um estudo preliminar, que pode ser ampliado, pois € uma investigacao
qgue aponta o percurso de determinadas categorias e suas consequentes
alteracdes, a partir de certos contextos reais de uso, tendo como base

a Linguistica Funcional.



3. A MUDANGA LINGUISTICA: LEXICALIZAGAO E
GRAMATICALIZACAO

Uma das preocupagdes de muitos estudiosos do passado e da
atualidade é o estudo da variacao e mudanca linguistica, discutidas em
distintos enfoques tedricos. Podem ser destacados esses autores: Givon
(2012), Viotti (2013), Chagas (2012), Martelotta (2003; 2011), Lucchesi
(2004), Castilho (2003; 2008) e Langacker (1972). Nesses estudos se
discutem, entre outras questées, como as linguas mudam e 0 porqué,
as razOes para estas alteragdes, quais 0s processos inerentes a isso, as
pressdes do uso sobre o sistema, a mutabilidade/imutabilidade da lingua,
a forca dos fatores extralinguistico e intralinguistico sobre a mudanca etc.

E evidente que a Linguistica dos séculos XIX e XX tem contribuido
para a ampliagdo do conhecimento sobre as linguas do mundo. Atualmente
ha bem mais certeza de que toda lingua muda através dos tempos
(LANGACKER, 1972), fato que muito foi debatido pelos neogramaticos.
Sabe-se também que as mudancgas que ocorrem no interior de uma
determinada lingua néo afetam seu funcionamento (LUCCHESI, 2004).

Apesar das mudancas que ocorrem no interior de uma dada lingua,
parece haver certo equilibrio entre essas alteracdes e o funcionamento do
sistema. Dito de outra maneira, as linguas mudam, mas ao mesmo tempo,
os interlocutores continuam a se comunicar natural e ininterruptamente.
As mudancas em uma lingua, muitas vezes, favorecem o enriquecimento
do sistema, deste modo, os interlocutores se adaptam as mais variadas
situacdes comunicativas, fazendo uso, por exemplo, de elementos
linguisticos antigos em contextos novos ou, ainda, empregando termos
ou expressdes com sentidos diferentes dagueles que foram usados
outrora e assim por diante (MARTELOTTA, 2011).



A lingua é um sistema flexivel, adaptativo e complexo, por isso
muda (VIOTTI, 2013). O entendimento de que a lingua é maleavel e
dindmica é de grande importancia, visto que, por mais que esse sistema
se modifigue, 0 mesmo sistema se atualiza novamente. Isto significa que
a lingua se atualiza e se reatualiza frequentemente, permitindo assim
gue a comunicacgéo prossiga livre e continuamente.

De fato: “Toda lingua no mundo esta em constante processo de
mudanc¢a. As mudanc¢as que ocorrem, no entanto, n&o séo imediatamente
sentidas pelos falantes, nem estes falantes estdo necessariamente
conscientes de tais mudancas” (GABAS JR, 2012, p. 89).

Neste artigo, portanto, defende-se que a gramaticalizagao, assim
como a lexicalizago, sdo processos que favorecem o enriquecimento do
léxico da lingua e, consequentemente, contribuem para a mudanca. Para
Martelotta (2011), a lexicalizagdo é um processo que propicia a criacédo
de elementos ou unidades lexicais novas, por meio da modificacéo
ou combinacgao de unidades do proprio sistema, sejam oriundos de
empréstimos linguisticos sejam estrangeirismos incorporados a lingua.
Por outro lado, a gramaticalizag&o € um processo que possibilita que
unidades assumam uma fungédo gramatical e que outras, com funcéo
gramatical, se tornem mais gramaticais, ou seja, este segundo processo
cria elementos exclusivamente gramaticais.

Anélogo a isso, Brinton e Traugott (2005, p. 99, Apud Cambraia,

Ramalho e Stradioto, 2011, p. 35) definem os dois termos:

Lexicalizacdo é uma mudanca na qual em certos
contextos linguisticos os falantes usam uma construgcéo
sintatica ou formacé&o de palavra como uma nova forma
portadora de contelldo com propriedades formais



e semanticas que ndo sao totalmente derivaveis ou
previsiveis a partir dos constituintes da constru¢&o
ou do padr&o de formacé&o de palavra. Com o passar
do tempo, pode haver perda de constituéncia interna
€ o item pode tornar-se mais lexical.

Gramaticalizac&do € uma mudanca na qual em certos
contextos linguisticos os falantes usam partes de
uma construgdo com uma func&o gramatical. Com o
passar do tempo, o item gramatical resultante pode
tornar-se mais gramatical adquirindo fungdes mais
gramaticais e expandindo suas classes-hospedeiras.

Essas definicdes séo tidas como referéncias para muitas
outras, dada a importancia das figuras de Brinton e Traugott para
0s estudos sobre a gramaticalizagéo e a lexicalizag&o. Neste caso,
as nogdes expostas se referem aos fendbmenos investigados. Outra
nocgao bastante esclarecedora sobre a gramaticalizagao € discutida
por Neves (1997, p. 115):

Estd em Heine et alii (op. cit., pp. 3 € 148) a ‘hoje
classica’ definicdo de gramaticalizacao, que foi dada
por Kurylowicz ([1965] 1975, p. 52) e que é a que
adotam: ‘Gramaticalization consists in the increase of
the range of morpheme advancing from a lexical to
a grammatical or from a less grammatical to a more
grammatical status, e. g. from a derivative formant
to a inflexional one’.

A definicdo de Hopper & Traugott (1993, p. xv) é
bastante semelhante: a gramaticalizac&o é definida
COmMo O processo pelo qual itens e construgdes
gramaticais passam, em determinados contextos



linguisticos, a servir a fungdes gramaticais, e, uma
vez gramaticalizados, continuam a desenvolver novas
funcdes gramaticais.

Tanto as nocBes de Brinton e Traugott quanto a de Hopper e
Traugott sédo retomadas por Martelotta como se viu antes. Martelotta
(2011, p. 117-118) acrescenta que: “Enquanto gramaticalizacéo leva
o0 elemento a assumir funcdo gramatical, funcional, n&o referencial,
tornando-o mais produtivo, a lexicalizag&o cria um elemento lexical,
referencial, menos produtivo”.

Todavia € preciso esclarecer que o posicionamento aqui adotado
rejeita o que Martelotta diz no final de seu comentério, pois o presente
estudo defende que o elemento lexical originado pela lexicalizacéo é
produtivo, tendo em vista que supre uma determinada necessidade.
Em outras palavras, a lexicalizacdo torna o elemento produtivo por
Ser um processo que cria novas unidades, que s&o, quase sempre,
neologismos. Os neologismos séo resultados da combinagéo entre
unidades lexicais do sistema, que surgem para preencher uma lacuna
de um signo linguistico no sistema.

Além disso, léxico serd entendido como um conjunto ilimitado de
palavras de uma lingua, constituido de palavras existentes e possiveis,
conjunto este de que os falantes fazem uso, criando novas unidades
dentro da lingua (CARVALHO, 2009; CASTILHO, 2003; BIDERMAN,
1981; PONTES-RIBEIRO, 2007; CONTIERO; FERRAZ, 2014). E, por
neologismo, entende-se a unidade lexical formada a partir de uma
forma/funcdo. O neologismo pode ser formado com o material linguistico
da proépria lingua ou oriundo de outras linguas (ou seja, empréstimos

linguisticos e estrangeirismos), enriquecendo assim, o Iéxico (CUNHA,



2011; CORREIA; ALMEIDA, 2012; FERRAZ, 2006; XIMENES, 2012;
CARVALHO, 2006; 2009).
Dito isto, vale dizer que, segundo Furtado da Cunha, Costa e

Cezario (2003, p. 51), a gramaticalizagéo privilegia:

a trajetéria dos elementos linguisticos do Iéxico a
gramatica (ex.: verbo pleno > verbo auxiliar);

a trajetdria de categorias menos gramaticais para
categorias mais gramaticais, como o de categorias
invariaveis para categorias flexionais (ex.: menos >
menas) (itélicos dos autores).

Deste modo, as trajetérias mencionadas pelos autores apontam que
a gramaticalizag&o manifesta, de algum modo, 0 aspecto néo estatico

da gramatica, que muda constantemente. De fato:

O termo gramaticalizagdo, portanto, é tomado em
dois sentidos relacionados: a gramaticalizagéo stricto
sensu se ocupa da mudanca que atinge as formas que
migram do léxico para a gramatica; a gramaticalizagao
lato sensu busca explicar as mudancas que se dédo
no interior da propria gramatica, compreendendo ai
0s processos sintaticos e/ou discursivos de fixagdo
da ordem vocabular (FURTADO DA CUNHA; COSTA;
CEZARIO, 2003, p. 51).

Diferentemente da gramaticalizacdo, a:

Lexicalizagc8o ¢é a criagao das palavras via selecé&o
de propriedades cognitivas e de tracos seméanticos
derivados, processando-se sua misteriosa concentracao



numa forma [...] As diferentes classes de palavras,
ou categorias lexicais, sdo o produto resultante da
lexicalizacao (CASTILHO, 2003, p.10).

Dito de outra maneira, este € um processo pelo qual certas
unidades linguisticas se alteram, tornando-se unidades lexicais, que
funcionar&o como unidades lexicais de valor especifico, mas que
poder&o ser alteradas novamente, surgindo, assim, novos significados
mediante a frequéncia de uso.

De todo modo, defende-se que ambos 0s processos s8o essenciais
para o enriquecimento da lingua, ou seja, a mudanca linguistica se faz
por meio deles'. Todavia, ressalta-se que, neste estudo, sera priorizada a
lexicalizag&o como processo de criacdo de itens lexicais na lingua em uso.

Para Castilho (2003), este processo cria as palavras por meio da
selecéo de suas propriedades cognitivas e tragcos semanticos. Fortunato
(2008) diz também que o item gerado é composto por um conteldo
semantico e uma sequéncia fonoldgica.

Em outro momento, Correia e Almeida (2012, p. 104) esclarecem
que a lexicalizacao propicia que unidades construidas em determinados
componentes da gramatica se alterem, formando unidades lexicais, que

funcionardo como “unidades de pleno direito”. As autoras reforcam que:

Por ‘lexicalizagao’ (que é um conceito extremamente
polissémico) entende-se, neste trabalho, o processo
pelo qual determinadas unidades construidas em outros
componentes da gramatica (sintatico, morfoldgico,
discursivo) se transformam em unidades lexicais

1 Contudo, ndo descartamos em hipétese alguma a importancia da aglutinagao,
composicdo, derivacdo e especialmente a discursivizagdo, entre outros processos de
formacgéo de palavras.



[exemplos: os sintagmas, as unidades flexionadas
(olhar), ou as unidades discursivas (para-arranca),
que se fixam na lingua, passando a funcionar como
unidades léxicas de pleno direito (italico no original)
(CORREIA; ALMEIDA, 2012, p. 59).

A polissemia de significados é o que dificulta a formulacdo de uma
definicdo mais precisa do termo. Todavia, Gongalves (2011) esclarece que
ha pelo menos quatro tipos de lexicalizagao: (1) a categorial (ou sintatica),
(2) a estrutural, (3) a rizomorfémica e (4) a semantica. Neste estudo,

interessa apenas o quarto tipo. A raz&o disto é comentada pelo autor:

Produtos de uma operacao morfolégica nem sempre
serdo interpretados pela soma dos significados de
suas partes, uma vez que o acréscimo de um afixo
pode levar a opacificagcdes de sentido, em proveito
da rotulagéo [...] (GONCALVES, 2011, p. 41).

Diante do exposto, defende-se que a lexicalizacao sera entendida
como um processo fecundo pelo qual sdo criadas novas unidades
(elementos) lexicais, por meio da sele¢ao de propriedades cognitivas e
tragos semanticos, modificando-os, combinando-os e recombinando-os.
A partir dos elementos que existem na lingua (de seu proprio material
linguistico, empréstimos linguisticos ou estrangeirismos), a lexicalizagao
propicia o surgimento de neologismos no multissistema. Desta maneira,
é possivel afirmar que a frequéncia de uso daquelas unidades podera
contribuir para a ressignificacdo destes neologismos mediante novos

contextos de uso.



4. DISCUSSAO DOS RESULTADOS

Conforme se apontou, foram selecionados os itens lexicais: piratear
(com 39 ocorréncias), mensaldo (com 212 ocorréncias) e curtir (com 1.193
ocorréncias). Tendo em vista a objetividade e a brevidade da exposicao
desses resultados, opta-se por apresentar apenas 4 amostras do primeiro
item, 21 do segundo e, das 119 ocorréncias do terceiro, todas foram
analisadas, porém s6 serdo expostas 19 amostras. Ressalta-se que
os dados coletados correspondem a 10% das ocorréncias que foram
detectadas no corpus. Nas tabelas abaixo, a sigla CCB representa as

iniciais do subtitulo do corpus.

4.1. Item lexical: piratear (frequéncia de uso no corpus: 39)

Fragmento (CCB 01) <p>: O Gatt ndo aceitara suas reservas de mercado e seu
habito de piratear férmulas de remédio, marcas registradas,
fitas de video e programas de computador.

Fragmento (CCB 02) <p>: Os Eua acusam a China de piratear patentes.
Fragmento (CCB 03) <p>: Estou pensando em piratear e distribuir.
Fragmento (CCB 04) <p>: Os Eua estéo pressionando a China a fechar 29 fabricas

situadas no sul do pais que sdo acusadas de piratear CDs .

Tabela 01
item lexical: piratear

As amostras expostas revelam que: em CCB 01, o sentido do
item pode ser trocado por falsificar, assim como copiar. O General
Agreement on Tariffs and Trade (GATT) pretende restringir a pratica ilegal
de falsificacdo de uma determinada empresa, omitida no fragmento. Em
CCB 02, CCB 03 € CCB 04, os itens podem ser trocados por copiar,

fraudar ou plagiar, sem que isso cause danos aos significados. O que



se percebe em muitos outros casos revelados no corpus € que o item
lexical piratear apresenta um significado em processo de cristalizacao.
O termo poderia ser tomado com referéncia a pirata: (subst.) “bandido
que cruza 0s mares com o objetivo de roubar; ladréo; gatuno” (CUNHA,
2009, p. 608), porém ndo se vé uma ligagdo nitida entre os sentidos.

Piratear, na atualidade, é sinbnimo de plagiar, copiar, falsificar e fraudar.

4.2. ltem lexical: mensaldo (frequéncia de uso no corpus: 212)

Fragmento (CCB 05) <p>: N&o recolhi o imposto complementar (mensalao) em
93.

Fragmento (CCB 06) <p>: O mensalao trata-se de um recolhimento facultativo.

Fragmento (CCB 07) <p>: Se vocé recolheu o carné-ledo ou o mensalao,

informe o valor pago na linha 06.

Fragmento (CCB 08) <p>: Atencdo: o carné-ledo, cédigo 190, e o mensalao,
codigo 0246, devem ser pagos em Darfs separados 7 Para
preenchimento deste quadro, verifique se em 1996 vocé
recebeu algum dos rendimentos mencionados nas linhas 1 a
10 Nesta linha, devem ser informados os lucros na venda de
bens de pequeno valor, do unico imével que vocé possua e,
ainda, a reducdo do ganho na venda de imoéveis adquiridos
até 31.12.88.

Fragmento (CCB 09) <p>: Se vocé recolheu durante o ano de 1996 o imposto
complementar (mensalao), indique na linha 20 o total pago
durante o ano.

Fragmento (CCB 010) <p>: Quem recolheu carné-ledo, mensalao ou teve
imposto pago no exterior deve informar o valor na linha 06 3.

Fragmento (CCB 011) <p>: Para ndo acumular essa diferenca na declaracéo, é
aconselhavel que vocé faga recolhimento complementar
mensal (' mensalao \\ “).

Fragmento (CCB 012) <p>: 17 -- O mensalao de dezembro de 98, pago em
janeiro de 99, pode ser deduzido na declaragdo deste ano?

Fragmento (CCB 013) <p>: Desde o ano passado, o imposto ndo sofre mais
correcédo e, por isso, 0 chamado mensalao caiu em
desuso.




Fragmento (CCB 014)

<p>: conselhos de administracdo da Companhia Siderurgica
Nacional e da Companhia Vale do Rio Doce. E-mail:
bvictoria@psi.com.br Acerto pelo mensalao, para quem
tem mais de um rendimento mensal, € opcional Pagamento
do carné-le&o é obrigatério da Reportagem Local

Fragmento (CCB 015)

<p>: da Reportagem Local A tributacdo pelo carné-ledo
n&o se confunde com a complementagédo mensal facultativa
do imposto, conhecida por mensaldao. O carné-ledo ¢é
um regime obrigatério de tributacdo sobre determinadas
espécies de rendimentos recebidos por pessoas fisicas, ndo

Fragmento (CCB 016)

<p>: O mensalao ¢ uma complementagado facultativa do
imposto pela qual pode optar o contribuinte que receber
rendimentos tributaveis de diversas fontes.

Fragmento (CCB 017)

<p>: Por receber de duas fontes, recolho mensalmente
o mensalao \\.

Fragmento (CCB 018)

<p>: O valor do ‘ mensalao \\ “ e do imposto retido na fonte
podem se compensados na declaragédo?

Fragmento (CCB 019)

<p>: O valor do imposto retido na fonte, bem como o imposto
complementar (mensaldo), podem ser compensados na
declaragéo.

Fragmento (CCB 020)

<p>: Para recolher o Carné-ledo «ou ‘ mensaldao» devo
somar os dois rendimentos ou somente o aluguel?

Fragmento (CCB 021)

<p>: 184 -- O contribuinte que obteve rendimentos do
trabalho assalariado e rendimentos de aluguel fica obrigado
ao recolhimento do «mensalao» ?

Fragmento (CCB 022)

<p>: (L.G., Piracicaba -- SP) O «mensalao» ¢ um
recolhimento facultativo do Imposto de Renda para os
contribuintes que recolherem rendimentos de mais de uma
fonte.

Fragmento (CCB 023)

<p>: Deveria ter recolhido o carné-ledo ou o mensalao?

Fragmento (CCB 024)

<p>: Por isso, acrescenta, ndo vale mais a pena fazer
0 chamado mensalao, ou seja, pagar més a més o
complemento do imposto.

Fragmento (CCB 025)

<p>: Daf a origem do mensalao.

Tabela 02
item lexical: mensalédo

As amostras de CCB 05 a CCB 025 apresentam o item lexical
mensalao com sentido cada vez mais restrito, ou seja, revela um

sentido mais cristalizado. Na maior parte das amostras expostas, a



atribuicdo de “caixa-extra”, “dinheiro”, “ajuda financeira” ou “propina”

pode ser requerida. O tema discutido nos fragmentos, na sua maioria,

trata do escandalo de corrupcdo denominado de o “mensaldo”, que

envolveu inumeros parlamentares. Fato este ocorrido entre os anos de

2005 e 20062. Percebe-se que este item, muitas vezes, é apontado como

sindnimo de “propina” diante do julgamento do escandalo mencionado.

4.3. Iltem lexical: curtir (frequéncia de uso no corpus: 1.193)

Fragmento (CCB 026)

<p>: O melhor aqui € mesmo curtir o sol e a praia.

Fragmento (CCB 027)

<p>: Um lugar onde elas possam se isolar de tudo e curtir o
que gostam.

Fragmento (CCB 028)

<p>: Agradaveis no sentido de poder desfrutar ndo sé do
conforto de ser capaz de captar e de redigir informacoes,
mas da alegria de curtir os encantos da literatura, rainha
das artes.

Fragmento (CCB 029)

<p>: Quero curtir a vida e ter minha namorada.

Fragmento (CCB 030)

<p>: Querendo curtir tudo o que aqguela experiéncia me
apresentava, desci e assisti a0 abastecimento completo sem
sequer imaginar o perigo!

Fragmento (CCB 031)

<p>: Colocavam o fumo numa taboca, socavam e
deixavam curtir.

Fragmento (CCB 032)

<p> 159 Muitos dizem que os jovens ndo léem,
consequentemente, ndo escrevem; quando falam, usam
meia duUzia de girias, que estdo gastas e servem para tudo
(curtir, legal, bacana, ¢ isso ai, fala).

Fragmento (CCB 033)

<p>: José trabalha muito para ter uma estabilidade financeira
e futuramente poder curtir a vida, junto a natureza, sua
mulher e seus filhos!

Fragmento (CCB 034)

<p>: - Depois, coloque em uma vasilha para curtir, até ficar
avermelhado.

Fragmento (CCB 035)

<p>: - Depois, pode misturarem qualquer tipo de vinho;
Dom Bosco, Jurubeba etc. - Ai, entdo, deixar eurtir por uns
trés dias.

2 Sobre o]

ojulgamentodomensalao/.

assunto, ver: http://www1.folha.uol.com.br/especial/2012/


http://www1.folha.uol.com.br/especial/2012/ojulgamentodomensalao/
http://www1.folha.uol.com.br/especial/2012/ojulgamentodomensalao/

Fragmento (CCB 036) <p>: Para conseguir que os alunos déem o maximo, é
suficiente dizer-lhes para apurar o olhar, ndo ter medo de
deixar a méo leve sobre o lapis e curtir as linhas e sombras
que nascem da brincadeira.

Fragmento (CCB 037) <p>: |1 Pepe Casais |1 A sociedade segue em frente porque
existem educadores que vao além do | | contetdo dos livros
I I NE\> Como educar para o tempo livre e curtir esse écio
criativo?

Fragmento (CCB 038) <p>: Muitos tornam-se superprotetores, alegando que | | o
tempo é escasso e que preferem curtir os filhos em vez de
ficar fazendo | | exigéncias .

Fragmento (CCB 039) <p>: Na primeira metade, sugestbes para aproveitar melhor
0 recesso escolar e curtir esses dias tdo importantes na
vida de todos nds.

Fragmento (CCB 040) <p>: A repérter Roberta Bencini mergulhou no mundo do
6cio criativo e encontrou professores dispostos a contar tudo
o que fazem para relaxar e curtir a vida fora da sala de aula.

Fragmento (CCB 041) <p>: Sao sete grandes temas: relaxar, relacionar-se,
cozinhar, viajar, criar, mexer-se e curtir as artes.

Fragmento (CCB 042) <p>: Na primeira metade, sugestbes para aproveitar melhor
0 recesso escolar e curtir esses dias tdo importantes na
vida de todos nos.

Fragmento (CCB 043) <p>: Com ele aprendeu a curtir rap, e danca como ninguém!

Fragmento (CCB 044) <p>: Ter lazer pode ser curtir a propria casa, cuidar dos
cabelos, fazer um trabalho manual (leia na pagina 53 uma
reportagem que ensina a confeccionar velas), dar risada
com 0s amigos», cita.

Tabela 03
item lexical: curtir

Na maior parte destas amostras, os significados béasicos sao:
divertir-se, gozar de ou alegrar-se com/por meio de. Porém, em CCB 031,
CCB 034 e CCB 035, o sentido ¢ diferente. Nesses casos, € sinbnimo
de conservar, fazer efeito ou deixar em conserva. Atualmente, devido
a frequéncia de uso nas redes sociais, em especial no Facebook, o
item lexical curtirtambém € sinbnimo de legal, concordo, sim, gostei e

aprecio. Assim, este item demonstrou alto grau de produtividade.



5. CONSIDERAGOES FINAIS

Diante dos dados discutidos neste trabalho, pode-se concluir
que os falantes do portugués, assim como de qualquer outra lingua,
se utilizam da competéncia lexical que possuem para gerar novas
unidades lexicais. Para tanto, os falantes tomam como referéncia o
material linguistico da lingua e ent&o, por meio do processo de criagao
lexical, a lexicalizac&o, criam novas palavras.

Tanto a lexicalizac&o quanto a gramaticalizag&o s&o processos que
modificam o multissistema e por essa razdo contribuem para a mudanca
linguistica. Neste estudo, deu-se énfase ao primeiro termo, mas nao
foi descartada a importancia do segundo. Os resultados mostram que
itens como piratear, mensaldo e curtir surgiram, possivelmente, para
preencher uma lacuna existente de um signo linguistico ou assumiram
novas significacées diante de novos contextos de uso. Constatou-se
também que, dentre os itens pesquisados, apenas o item mensaldo
possui significagdo mais restrita do que os outros. Os verbos piratear e

curtir se mostraram mais produtivos.
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A farsa da boa preguica € uma peca escrita pelo dramaturgo Ariano
Suassuna em 1961. Ao longo das cinco décadas de sua existéncia, o
texto dramatico, além de varias encenagdes para o palco, também foi
adaptado para a televis8o. O objeto que tomamos para andlise neste
artigo é a encenacéao realizada no ano de 2010, realizada pelos grupos
de teatro Ser Tdo Teatro, da Paraiba, e Clowns de Shakespeare, do Rio
Grande do Norte. Este projeto cénico, coletivo e estético, deu vida a mais
uma releitura da peca de Suassuna, ressaltando com sua performance
alguns elementos peculiares da farsa enquanto género teatral que foram
potencializados e atualizados gragas a concepcéo dos figurinos de cena.

Sabemos que um espetaculo teatral € um texto cultural riquissimo
no qual ha um dialogo proficuo entre o texto escrito, a representacéo
dos atores, o cenario, a iluminacéo, a musica e o figurino, entre outras
linguagens. Juntas, essas linguagens promovem a semiose inesgotavel

do espetaculo, conforme Eco destaca:

O teatro é em tal sentido uma Terra Prometida da
semidtica, porque a capacidade humana para
produzir situacdes signicas desde o uso do corpo
até a formacao, até a realizacao de imagens visuais,
desenvolve-se ai completamente — o teatro € o local
de condensacédo e convergéncia de ‘semidticas’
diversas. (ECO, 1988, p.18)

Diante da perspectiva apresentada por Eco, de que o teatro € o
local de convergéncia de semiodticas diversas, esse estudo focalizara a
semidtica da linguagem do figurino em A farsa da boa preguica, a partir
de um registro em video do espetaculo acima referido. A escolha de

enfatizar a linguagem do figurino justifica-se porque acreditamos que,



ao recortar-se o vestuario de cena, as significac6es geradas a partir
desse rico tecido semidtico serdo capazes tanto de ampliar os sentidos
da encenacéo propriamente dita como de recontar a propria histéria da
farsa, género teatral sob o qual o enredo suassuniano foi construido.
O figurino dos personagens nos ajudara a entender que, por tras de
uma trama aparentemente simples e de forte apelo cémico e popular,
encontra-se uma estrutura dramatica ampla e sofisticada, cuja linguagem
teatral remonta a |dade Média e ao Renascimento.

Antes, porém, de adentrarmos nas malhas semidéticas do figurino
em A farsa da boa preguica, faz-se necessario uma pequena reflexao
sobre o género dramatico farsa, dada a sua relevancia para a concepcao
e realizacdo das roupas cénicas analisadas.

Como se pode observar, a indicacéo de que a peca é uma farsa
vem logo no titulo do objeto recortado para andlise neste trabalho.
Exercitada por Aristéfanes e Plauto na Antiguidade, a farsa ganhou
félego e vigor durante a Idade Média e o Renascimento, chegando a
Modernidade pelas m&os de dramaturgos como lonesco e Beckett.
Apesar de atravessar séculos, a farsa é considerada uma forma primitiva
de teatro, na qual o grotesco e a carnavalizac&do formam a sua estrutura
basilar. Etimologicamente, a palavra farsa vem do vocabulo farcir da
lingua francesa, que originariamente significava “o tempero que se usava
para rechear uma carne”. De acordo com Pavis, em seu Dicionéario de
Teatro, a etimologia da palavra farsa indica o carater “de corpo estranho
desse género no interior da arte dramatica” (PAVIS, 1999, p. 164). Ainda
segundo o tedrico, a farsa servia para “quebrar”, “apimentar” o tom
solene dos mistérios e moralidades medievais, provocando momentos

de relaxamento e riso na audiéncia. (PAVIS, 1999, p.164).



Em contraponto com os mistérios e moralidades, o Unico objetivo
da farsa era o de fazer rir. Nao um riso comedido, mas um riso franco e
popular. Para isso, a farsa utilizava em sua construcédo procedimentos
ja bastante conhecidos do publico como personagens estereotipados,
mascaras grotescas, truques de clown, mimicas, caretas e trocadilhos.
Imperava um grosseiro comico de situacdes, gestos e palavras que conferem
a farsa, até hoje, o seu carater subversivo enquanto género dramatico.

Os mistérios e moralidades, por sua vez, eram dramas medievais
de cunho religioso, desenvolvidos em principio dentro das igrejas, como
uma forma de ilustrar o evangelho ou o sermao daquele dia. Os mistérios
colocavam em cena episodios biblicos ou da vida dos santos, enquanto
gue as moralidades usavam abstragdes ou personificacfes alegoricas,
por exemplo, 0s vicios como a preguica, a avareza, a luxdria, entre
outros; sempre apresentando uma intencéo didatica e moralizante. Ou
seja, 0 espectador deveria tirar uma licdo do que viu em cena. Essas
duas formas de teatro tiveram seu apogeu entre os séculos XIV e XVI.
Entretanto, como veremos mais adiante, ecos dessa linguagem medieval
ainda podem ser percebidos e recontados através do figurino de A farsa
da boa preguica.

Em uma montagem teatral, a primeira identificacdo, a primeira
leitura que o publico faz do personagem que estd em cena € por meio
da roupa que ele esta usando. Mesmo sem utilizar-se do recurso da
voz, mesmo calado no palco, a roupa do personagem comunica-se
com a audiéncia. Mediante a decodificacdo do figurino, dentre outras
informacdes, o publico reconhece o sexo, a idade, a classe social, a

profiss&o, a nacionalidade ou a religido do personagem.



Se, desde os primdérdios do teatro, o figurino ja era uma referéncia
dentre os varios sistemas de linguagem que s&o orquestrados durante a
encenacdo, hoje em dia esta relagéo torna-se ainda bem mais dindmica
e complexa. Pavis nos chama a atencé&o para o fato de que o figurino
pode ser captado pelo olho do espectador como uma espécie de cenario
ambulante. Ou seja, por intermédio do vestuario de cena o publico recebe
informacdes relativas ao tempo e ao espago da narrativa dramatica e
essas informacgdes sdo decodificadas pelo espectador por meio da
modelagem da roupa e dos estilos de época. No que diz respeito ao
tempo da peca, o figurino passa a ter um papel fundamental uma vez
que ele pode fortificar os lacos semanticos existentes na encenacéo,
como pode também provocar um efeito de estranhamento quando

utilizado fora do contexto do texto dramatico. Segundo Pavis,

Hoje, na representagédo, o figurino conquista um
lugar muito mais ambicioso; multiplica suas funcdes
e se integra ao trabalho de conjunto em cima dos
significantes cénicos. Desde que aparece em cena, a
vestimenta converte-se em figurino de teatro: poe-se
a servico de efeitos de amplificacéo, de simplificacéo,
de abstracéo e de legibilidade (PAVIS, 1999, p.168).

Outra estudiosa da semidtica da linguagem teatral, FISHER-LICHTE
(1992) destaca que o figurino dramatico tem uma funcé&o social e que é
portador de significado. De acordo com ela, a roupa pode comunicar a
origem de quem a usa (0 kilt xadrez € logo associado a Escécia), a sua
profissao (a farda do policial), a religido (0 manto cor de laranja, usado
pelos budistas) e assim por diante. Do ponto de vista semidtico, a analise

do figurino passa, invariavelmente, por trés etapas: o material do qual



a roupa ¢ feita, sua cor e sua modelagem, conforme aponta a tedrica.

Em outras palavras, pode-se afirmar que os signos gerados pelo
figurino teatral, somados aos aderecos que o complementam, bem
como a maquilagem de cena, formam um sistema semidtico portador de
informacéo e de significados que variam de acordo com o local, o tempo
e a cultura na qual o espetaculo esta sendo representado. Constituem-se
assim em um dos significantes cénicos mais importantes no processo
de geracéo de signos do teatro enquanto linguagem.

Uma vez apresentada a importancia do figurino enquanto elemento
visceral na analise de espetaculos, o foco sera direcionado para a
concepcédo do figurino em A farsa da boa preguica. A metodologia
utilizada enfatizara o cotejo entre as indicacdes de figurino sugeridas
por Suassuna no texto dramatico e a encenacdo realizada pelo coletivo
dramatico Ser Tao e Clowns de Shakespeare, em 2010, observando de
que forma a concepcao das roupas de cena amplificou e atualizou a
peca escrita por Suassuna.

De inicio, percebe-se que o figurino tem um papel determinante no
teatro de Suassuna. Tanto que, na rubrica de A farsa da boa preguica,
Suassuna chama a atencao para que essa questao deva ser considerada
com atencéo por parte do encenador: “(...) no meu teatro, a roupa nunca
€ somente um acessorio apenas decorativo: tem sempre uma funcao
teatral a desempenhar” (SUASSUNA, 2008, p. 44).

Tomemos como recorte inicial o personagem de Manuel Carpinteiro,
gue encarna a representacio de Jesus Cristo. Na rubrica de A farsa da
boa preguica, Suassuna caracteriza Manuel como “alto, moreno, veste
terno e camisa brancos, com sapatos brancos e de sola de borracha,

€ usa gravata-borboleta azul; na cabeca um chapéu de massa de cor



cinza e de abas curtissimas” (SUASSUNA, 2008, p. 4). Percebe-se que
o dramaturgo faz uma descricédo detalhada de como deseja o figurino do
personagem. Colocando-se na posi¢ao de diretor do espetaculo teatral,
Manuel Carpinteiro € um cameld que pretende vender seu espetaculo
ao publico. Apesar da alus&o celestial presente no branco da roupa
e no azul da gravata, a elegéancia almofadinha de Manuel causa uma
sensagdo imediata de estranhamento no espectador, o que reforca a
ideia de transgressao passada pela farsa. Sendo um camel6, supde-se
que o personagem deveria estar vestido com roupas mais despojadas
e simples, mais ao gosto popular, para combinar com a realidade das
pessoas que frequentam uma feira nordestina. Percebe-se ainda que,
em comparacdo aos outros santos, Manuel Carpinteiro apresenta-se
trajando uma esmerada elegancia.

Do que se conclui que, ao vestir Manuel de terno e gravata,
Suassuna confere a ele o distanciamento necessario em relacdo aos
demais personagens, o que n&o poderia ser diferente ja que ele esta
dirigindo a peca. Além de ser uma cor associada a vida, o branco da
roupa de Manuel pode ser lido também como um signo que nos remete
diretamente a figura de Jesus, o “cordeiro de Deus’, ja que este tem sua
imagem associada a do cordeiro. O fato de Manuel estar usando como
acessorio um chapéu cinza “de massa de abas curtissimas” destoa
completamente da elegancia na qual o personagem foi concebido.
No entanto, a presenca do chapéu na composicdo do personagem
confere um certo ar chapliniano ao mesmo. Se o personagem fosse
apresentado ao publico trajando apenas um terno muito bem talhado,
provavelmente o espectador reforcaria a imagem “séria” e austera de

Jesus. No entanto, o detalhe do chapéu quebra a seriedade da roupa e



indica que, apesar de Manuel ser um representante de Jesus no palco,
ele tera seu lado cémico, fato que € evidenciado por meio da utilizacéo
destoante do chapéu.

Ja no espetaculo encenado pelos grupos Ser Tdo e Clowns de
Shakespeare, 0 ator que representa esse personagem tem o seu figurino
atualizado e ressignificado. Na performance, Manuel Carpinteiro veste
uma calga bege, camisa de listras claras em tons de areia e azul, e um
colete de um tom de bege mais escuro que a calga, aberto sobre a
camisa. E interessante pontuar que, apesar de ter sido concebido em
tons claros, o figurino do personagem néo é branco como foi indicado
por Suassuna. Enquanto no texto dramatico é sugerido que ele vista
branco, numa alusdo ao céu, na performance analisada o personagem
usa tons de bege arenosos e terrosos. Logo, pode-se inferir que os tons
de terra do figurino de Manuel representam sua aproximagao maior com
a terra, com o humano, fato que é ressignificado pela escolha das cores
que compdem suas roupas. Essa humanizacdo do personagem que
representa Jesus, e que se encontra presente no figurino, vai inclusive
dialogar com a linguagem de baixo caldo do personagem, quando numa
determinada cena, explode com os santos Miguel e Pedro, mandando-os
“tomar nos seus cus”. Dessa forma, a roupa de cena é o elemento que
sinaliza para a linguagem mais grotesca do personagem no espetaculo
analisado, de certa forma, justificando-a.

Uma peca de vestuario que merece destaque no figurino de
Manuel Carpinteiro é o colete. Do lado esquerdo dele, tem-se uma
imagem impressa no tecido do coragédo de Jesus, um signo que nao
deixa o publico esquecer quem ele esta representando e que € uma

imagem muito popular nos calendarios de parede das casas nordestinas



do interior. Do lado direito, varios bottoms com imagens de santos
diversos. E, nas costas do colete, uma impressdo da mesma imagem
de Jesus que ele tem do lado esquerdo, s6 que agora tomando toda a
extensao das costas.

Numa classica aterrissagem carnavalesca (BAKHTIN, 1996), a imagem
dos santos nos bottorns provoca um rebaixamento de sentido, ja que sugere
gue agueles que se encontram no “céu” desceram a terra, transformando-
se em icones da cultura pop. Essa ideia se justifica uma vez que esses
acessorios de figurino foram muito utilizados pelos roqueiros, artistas e
punks dos anos 80 do século passado, como uma forma de protesto na
maioria das vezes, representando uma cultura vanguardista e de massa.

O chapéu é outro adereco de figurino que requer uma ponderacao.
De acordo com o Dicionario de Simbolos, “o papel do chapéu parece
corresponder ao da coroa, representando um signo de poder” (CHEVALIER
& GHEERBRANT, 2009, p. 232). Observa-se na andlise que, diferentemente
do modelo sugerido por Suassuna na rubrica de A farsa da boa preguica
— um chapéu coco —, o modelo adotado na encenacéo, por sua vez, €
um modelo panama estilizado de cor clara e coadunando com o restante
do figurino de Manuel Carpinteiro. Com as abas maiores que o chapéu
coco, o chapéu panama se destaca e confere uma aura de poder ao
personagem que o veste. Na peca, alias, 0s Unicos personagens que usam
chapéu sdo Manuel Carpinteiro e Aderaldo Catacdo, os dois personagens
mais poderosos do enredo. O primeiro, o representante do Bem, usa um
chapéu claro e 0 segundo, o representante do mal, usa um chapéu preto
e com chifres. E a sincrise dialégica entre o Bem e o Mal traduzida por
meio da cor e do modelo dos chapéus, que exercem o papel de signos

complementares do figurino nesta encenacéo.



Ja o figurino de Joaquim Simao, o poeta “pobre, preguicoso e
orgulhoso”, parece ter sido pingado de um dos clowns da commedia
del’arte. A modelagem ampla e desleixada de sua roupa, bem como a
sua padronagem, nos remete a caracterizagao tradicional dos palhacos
renascentistas. Joaquim Sim&o usa uma calga xadrez, em tons de bege
e marrom e uma camisa de listras verticais nos mesmos tons, mas
com algumas linhas ressaltadas por um debrum marrom e escuro. A
modelagem da camisa de Joaquim lembra a modelagem das camisas
de pijama, roupa usada para dormir. Pode-se inferir que a camisa de
Joaguim é o signo que representa a sua preguica, ja que o bord&do que
ele mais repete em cena é “O mulher, traz meu lencol, que eu t6 no
banco deitado! ”.

Joaquim & um personagem herdeiro dos vicios das moralidades
medievais, ja que é a propria encarnacgao da preguica, fato evidenciado
pela camisa que usa, como destacamos anteriormente. O vestuario do
personagem é completado pela auséncia de sapatos; Joaquim fica
descalco durante todo o tempo da acdo dramatica. O tom das roupas
do poeta se aproxima da gama de cores usadas pelo personagem
Manuel Carpinteiro, ratificando os vinculos de humanidade existentes
entre os dois personagens.

Uma vez que A farsa da boa preguica se trata de uma atualizagao
das moralidades medievais, 0 personagem de Nevinha, em oposicao
ao seu marido, € a representacao da virtude. E, quando o seu figurino
€ comparado ao dos outros personagens femininos da peca, esse fato
¢ ressaltado. Ela veste um vestido simples e comportado de algodéo. O
modelo de mangas curtas e bufantes é executado em um tecido xadrez

rosa, destacando o lado roméantico € ingénuo do personagem que vai



se complementar com o avental floral, estampado em tons de rosa e
verde. Mesmo sendo o avental um signo do trabalho doméstico que ela
desempenha, a delicadeza da estamparia € dos tons demonstra a leveza
com a qual ela leva a vida, apesar de todas as dificuldades enfrentadas.

Como adereco de figurino, sobre o avental, encontram-se pendurados
quatro bonecos representando os filhos que tem com Joaquim Simao
e mais o boneco de um animal, representando um cachorro. Calca nos
pés chinelos humildes, de couro cru.

A indumentéria usada pela atriz que interpreta Nevinha materializa
o figurino enquanto cenario ambulante, como apontou Pavis. Por meio
da roupa e dos acessorios de figurino, como é o caso dos bonecos
representando as criangas, o publico ja é informado que € ela, Nevinha,
guem carrega literalmente aquela familia nas costas, enquanto Joaquim
Simao se entrega ao vicio da preguica. E importante destacar que, quando
ela aparece em cena vinte anos depois, esta usando o mesmo figurino,
mas 0s bonecos das criangas ja nao estado mais sobre 0s seus ombros,
numa indicag&o de que as criangas ja cresceram e ndo dependem mais
dela, como era a situacao apresentada no inicio da peca.

Em oposicdo ao personagem de Nevinha, tem-se Clarabela, a
mulher de Aderaldo Catacdo. Enquanto o figurino de Nevinha enfatizava
as fibras naturais como o algod&o e as cores neutras € pouco chamativas,
o figurino de Clarabela destaca os tons fortes como o vermelho, a
suntuosidade dos brilhos do cetim e da seda e a maciez sinuosa desses
tecidos. A sofisticagdo do figurino de Clarabela destoa de maneira
nitida do ambiente rustico do sertdo e da simplicidade do cenério da
feira, no qual o enredo dramatico é ambientado. O figurino de Clarabela

comunica intencionalmente a audiéncia a sua condicao social € financeira.



Ela entra em cena usando uma saia justa ao corpo, uma blusa estampada
de cetim sobre a saia, meias de seda vermelhas, botas pretas, chapéu
de abas largas enfeitado com rosas vermelhas, 6culos escuros pretos
€ segurando uma enorme piteira.

Enquanto o marido mora no interior, Clarabela vive no Recife e
€ a representacao da mulher sensual e rica, que entende de artes e
vanguardas artisticas. Em uma ironia dramatica, Clarabela tem uma
preocupacao muito grande com o que “esta na moda”, n&o apenas em
termos de vestuario, como também de comportamento social. Tem um
casamento de conveniéncia com Aderaldo Catac&o e habitualmente
trai o marido. Em sua fala inicial, ela afirma que “da vontade até de nao
chifrar mais o marido, s6 para nos sentirmos tdo puras como o sertao”
(SUASSUNA, 2008, p. 81). Em outro momento, ela diz que esta “na
moda gostar de novo do marido” (SUASSUNA, 2008, p. 82).

Acessorios, como inumeras pulseiras grandes e chamativas, brincos
enormes e uma bolsinha pequena e vermelha pendurada transversalmente
ao corpo, ajudam a compor o personagem. O figurino de Clarabela é
potencializado na gestualidade cénica da atriz que abusa do rebolado
ao caminhar, da sensualidade dos movimentos e das insinuacdes de
duplo sentido, quase sempre de carater sexual e vulgar, 0 que contradiz
a sofisticacdo dos tecidos que compdem o seu figurino.

Aderaldo Catacao, por sua vez, é o personagem rico e avarento das
moralidades medievais. Por meio do seu figurino de cena, composto por
uma calca preta bem cortada e de alfaiataria, camisa de mangas curtas
estampadas em tons chamativos de vermelho, azul e preto e um paletd de
risca de giz preto com a gola vermelha e medalhas penduradas representando

moedas, Aderaldo Catacao é a representacdo da ostensividade da riqueza.



No bolso esquerdo do paletd, exibe um reldégio de ouro de
algibeira, muito ao gosto dos coronéis nordestinos em determinada
época. O figurino é completado por sapatos lustrosos de couro preto
em oposicdo aos pés descalgos do poeta Joaquim Simao, indicando
ao publico, por meio do figurino, sua situagdo de antagonista. Outro
ponto forte na composicao do personagem € o chapéu preto de abas
grandes encimado por um par de chifres dourados, coadunando com
o comportamento de Clarabela. Ainda como acessoério de figurino,
Catacédo ostenta no peito um colar dourado com um cifrdo enorme,
ndo deixando o publico esquecer por nenhum momento sua condicao
social. Sobrancelhas e costeletas exageradamente grandes lembram a
composicao estereotipada do “macho-man” e a presenca da barbicha
remete a sua conexdo com o mal, representada na pec¢a por meio do bode,
animal que também tem barbicha e que se acreditava ter uma conex&o
direta com o demonio. Insinuagdo que se encontra na composi¢ao do
seu proprio nome: Catacao.

Uma vez apresentados os figurinos dos dois casais que protagonizam
a trama, iremos agora fazer uma breve analise do vestuario dos santos
e dos demonios para concluirmos a analise da farsa, do ponto de vista
do figurino.

Por meio da andlise dos figurinos de Sdo Pedro e S&o Miguel,
pode-se tecer algumas conjecturas. A primeira delas é que eles formam
um par tipicamente carnavalizado e s&o mais um herdeiro dos pares
cbmicos da commedia dell’arte, em que era comum a existéncia de
duplas cémicas formadas pelo alto e o baixo, o gordo € o0 magro, o rico

€ 0 pobre, o velho e 0 novo, entre outras.



Enquanto Sdo Pedro é caracterizado como um personagem de
mais idade, S&o Miguel representa o novo € isso é demonstrado por meio
dos figurinos. S&o Pedro aparece usando calgdes marrons surrados e
com remendos sobre os joelhos. A camisa estampada em tons suaves é
coberta por um sobretudo longo em tons de cinza e azul que chega até
os pés. O sobretudo usado por Sao Pedro é um emblema que representa
poder e sabedoria (CHEVALIER & GHEERBRANT, 2009, p. 589). A ideia
é ratificada pelos aderecos que o personagem ostenta sobre seu térax,
tais como as muitas chaves € uma cruz. Respectivamente, as chaves
s80 o signo que indica que ele é “o porteiro do céu”, como o santo é
conhecido popularmente, enquanto a cruz é o signo que demonstra
a sua posicdo como o primeiro papa da Igreja Catélica. A condicao
humana de pescador é representada pelo tom de terra da sua calga,
uma vez que ja se demonstrou que os tons arenosos e terrosos usados
pelos personagens, na composicao cénica, indicam a sua conexdo com
a terra e com o humano, para fins desta analise.

A performance surpreende com a concepc¢do de Sao Miguel.
Primeiro porque 0 anjo guerreiro é representado por uma atriz € nao por
um ator. Em outras encenacgdes analisadas de A farsa da boa preguica,
S&o Miguel foi sempre representado por um ator do sexo masculino.
Caracterizado como mulher, o figurino de S&o Miguel é composto por
uma saia bufante e estampada de um tecido muito mais maleavel do
que o que S&o Pedro usa. As estampas sdo abundantes e chamativas.
A blusa de um ombro so revela a pele da atriz, e é feminina e sensual.
Sobre a blusa, a presenca de um colete em tons ferrugem lembra uma
armadura, em uma alus&o a imagem do anjo guerreiro. As pernas sé&o

cobertas por uma meia preta e 0s pés estdo calgados com sandélias



de couro que se amarram nas pernas, numa referéncia a cultura
nordestina. Do lado esquerdo, porta uma espada a cintura. O cabelo,
na altura do ombro, é preso em duas marias-chiquinhas e amarrados
com flores azuis, tom que nos remete ao celestial e ao divino, ndo nos
deixando esquecer de sua condi¢éo de anjo. O toque desestabilizador
fica por conta da aplicagdo de spray azul sobre o cabelo, formando
mechas coloridas e rebeldes tdo apreciadas pelos adolescentes.
Com os recursos do figurino e dos acessoérios que o complementam,
a jovialidade de Sado Miguel fica ressaltada e colocada em contraste
diante da maturidade, da experiéncia e da sobriedade de S&o Pedro,
conforme vimos anteriormente.

Por fim, o figurino de Andreza, a “cancachorra”’, € do outro deménio
gue também é representado por uma mulher na performance. Na
concepcado de Andreza, Suassuna sugere que ela seja representada
como uma cigana, mas na performance analisada é ressaltado muito
mais o carater animalesco do personagem, como aparece na fala de
Joaguim Sim&o quando a ela se refere: “Andreza parece um bicho/ Um
desses bichos malignos, / uma mistura de cobra, / morcego e sapo
hidrofobico! ” (SUASSUNA, 2008, p. 66-7).

O figurino de Andreza é composto por uma saia na altura dos
joelhos, formada por varios pedacos de tecidos esvoacantes, com
destaque para uma estampa de animal. Sobre o busto, um bustié faz as
vezes de blusa e um lengco amarrado na cabeca, com destaque também
para a estampa de animal, fato que a conecta com a bestialidade, ja que
ela é um demonio feminino. Sobre o colo, ela exibe muitos colares. Nas
pernas, meias finas e um salto alto. E o Ginico personagem que usa salto

alto em cena e também aquele que mais expde o0 corpo, numa celebracao



a carne e ao pecado. Sua movimentac&o sinuosa e em forma circular,
0s movimentos que faz com a lingua e sua figura longilinea lembram a
imagem de uma cobra quando ela se prepara para dar um bote.

J& o outro demodnio feminino n&o aparece nomeado na pecga. Na
cena na qual aparece junto com Andreza, formando “o c&o duplex’, ela
também apresenta um figurino sensual, porém explorando mais os tons
de vermelho. No entanto, usa um colete também com estampa de bicho,
0 que nos leva a inferir que essa estampa comum ao vestuario das duas
€ o0 elemento identificador do mal e, consequentemente, representa sua
condic&do de demodnios femininos.

Dentro do manancial signico oferecido por meio da linguagem do
figurino em A farsa da boa preguigca, muito ainda poderia ser explorado.
No entanto, mesmo de forma breve, demonstramos a importancia desse
elemento gerador de significacdo dentro do espetaculo teatral e de como
o figurino, por meio das andlises apresentadas, amplificou e atualizou

0 género da farsa no universo teatral contemporaneo.
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1. A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA E A CANGAO:
“POETICIDADE” EM PROJEGCAO

“Eu creio mesmo que para diferentes formas de
arte existem séries de ideias poéticas que lhes
correspondem [...]". (DOSTOIEVSKI apud LOTMAN,
1978b, p. 51).

A finalidade da obra de arte compreendida como sistema de
signos, um texto da cultura, ndo € reproduzir uma imagem, mas torna-la
carregada de significac&o. Para ser arte, uma determinada linguagem
precisa transformar as imagens do mundo em signos, e estes nao podem
deixar de possuir significagdes, ou melhor, de transmitir informagdes.

Na busca por “compreender as particularidades da construcao
do sentido segundo mecanismos gerais da significacao nos sistemas”
(MACHADO, 2007, p. 90), Irene Machado, ao falar sobre tradugédo
intersemictica ou transmuta¢do resgata as formulacdes tedricas de

Roman Jakobson sobre a dindmica dos sentidos:

[...] Jakobson lembra que n&o existe significado fora
do signo. A poesia € prova efetiva nesse sentido. Para
ele so é possivel a transposicao criativa que pode ser
intralingual, interlingual ou intersemidtica. Somente
a transposicéo criativa permite a traducédo de um
sistema de signos por meio de outro, estabelecendo
equivaléncias entre sistemas distintos (MACHADO,
2007, p. 107).

Essa “transposicéo criativa” e “traducéo de um sistema de signos

a outro”, ressaltada por Machado, representa bem o significado de



projecdo para a Semiodtica da Cultura, termo esse que norteia nossa
pesquisa. Projecdo se define aqui como um mecanismo dialégico que
permite compreender como textos culturais distintos podem se relacionar
e se enriguecerem mutuamente, ainda que possuam sistemas diferentes
de signos.

Por este aspecto, ao compreendermos que tanto a can¢ao quanto
0 cinema sao sistemas modelizantes secundarios, cujo modelo de suas
estruturas parte da lingua natural, torna-se necessario reconhecer que
a significacdo de seus sistemas surge nas relacdes dindmicas de seus
signos na cultura por meio da projecé&o de um sistema de linguagem

a outro:

[..] O exercicio de linguagem poética tornou-se uma
pratica na poesia, nas artes plasticas, cénicas, no
cinema e na comunicagado que se ampliava nos
espacos publicos. Em todas as esferas, tratava-se
de liberar a linguagem poética da referencialidade
€ enfatizar o processo construtivo em suas proprias
possibilidades no jogo de suas fungdes. A énfase na
materialidade da forma poética conduziu as Ultimas
consequéncias o trabalho criativo e construtivo
(MACHADO, 2007, p. 143).

Em se tratando de selecdo e combinacao de signos, a linguagem
cinematografica se assemelha ao sistema da linguagem poética. Enquanto
gue a poesia é 0 “texto” da selec&o de palavras, 0 cinema é o “texto” da
selecéo de planos. No caso do cinema, antes de ser considerado como

“sétima arte” ', era visto como uma atividade extra-estética, como uma

1 Denominada sétima arte, desde a publicacéo, em 1911, do Manifesto das Sete
Artes, do tedrico italiano Ricciotto Canudo.



invencao técnica da fotografia em movimento. Essa fidelidade a fotografia
reproduzida pelos planos cinematograficos dificultou o reconhecimento
dessa linguagem enquanto arte. A fotografia n&o artistica possui uma
dependéncia uUnica. N&o cria possibilidades de criacdo ou informacdes
novas. Diante disso, foi somente com a descoberta da mudanca de
planos que a linguagem cinematografica deixou de ser uma simples
imagem em movimento. Segundo Marcel Martin em seu livro A Linguagem
Cinematografica, o cinema foi tornando-se pouco a pouco uma linguagem
particular a medida que desenvolveu o0 processo de “conduzir uma
narrativa e de veicular ideias” (MARTIN, 2005, p. 22). Tal evolucao foi
proporcionada por Griffith e Eisenstein, “pela descoberta progressiva de
processos de expressao fllmica cada vez mais elaborados €, sobretudo,
pelo aperfeicoamento do mais especifico de todos eles: a montagem. ”
(MARTIN, 2005, p.22). Assim, a “significacéo cinematografica” (LOTMAN,
1978a, p. 75-79) resulta de um encadeamento semiético particular de
sua linguagem, ou melhor, o cinema passa a ser considerado como
sistema de linguagem artistica devido as particularidades de sua
estrutura signica: o encadeamento dos planos, a circunstancia de o
mundo do écran ser sempre uma “parte” de outro mundo; o espago
proporcionado pela técnica da mudanga de plano; a representacéo do
espaco por dentro e da capacidade de interagir com outros sistemas,
transcodificando-os pelas particularidades de seu sistema.

Convém entédo que, a significacado do cinema so6 existe através dos
meios de sua linguagem e néo é possivel fora deles. Para ter uma imagem
visivel e moével da vida, o cinema fragmenta-a em planos, depois os organiza
de maneira particular durante a projecao do filme, tal como na linguagem

poética da cancgéo e nas demais linguagens artisticas compreendidas



como conjuntos de signos que ndo se apresentam aleatoérios, mas
hierarquicamente organizados e demarcados por fronteiras. Cada plano,
na linguagem cinematografica, possui uma dindmica particular entre seus
elementos e n&o pode ultrapassar seus limites. E por isso que um plano
néo se confunde com o novo plano que lhe sucede. E esta consciéncia
particular da organizagdo dos planos teve como figura principal Sergei
Eisenstein (1898 - 1948) com sua “montagem intelectual” que consiste
em desenvolver uma sintese criada na mente do espectador diante do
choque provocado entre dois planos paralelos.

Sobre a importancia composicional da escolha do ponto de vista
e da passagem de um ponto de vista a outro na estrutura de um filme
e na composicao do plano, lvanov em seu artigo Sobre a Estrutura dos
Signos no Cinema (1979) pontua particularidades? que s6 o cinema
consegue desenvolver em seu sistema e opina sobre a relacédo da

linguagem cinematografica com os signos de outras artes:

[...] incluindo-se na linguagem do cinema signos de
outras artes, eles transformam-se de tal modo que
se sublinha a estrutura de seu desenvolvimento no
tempo, desenvolvimento esse que desempenha papel
central no filme (IVANOV, 1979, p. 260).

Seguindo esse raciocinio, buscamos investigar como a projecéo do
sistema poético pode ser modelizada no didlogo da cangéo popular com
a linguagem cinematografica através do primeiro episddio do filme Veja
Esta Cancéo (1994) de Carlos Diegues: Pisada de Elefante (Jorge Ben Jor).

2 Tais particularidades na composi¢éo da linguagem cinematografica apontadas por
Ivanov segundo a passagem de um ponto de vista a outro, toma por referéncia o ensaio
Elementos estruturais comuns as diferentes formas de arte. Principios gerais de organizagdo
da obra em pintura e literatura (1979) do semioticista russo Uspénski



2.0BRA E ANALISE

Glauber Rocha em Revolucdo do Cinema Novo (1981) diz que
“Gostaria de fazer um filme completamente musical, sem ser cantado, mas
que tivesse uma estrutura musical, com uma montagem nas projecoes
€ nos espacos musicais que ficasse entre a musica classica de Villa-
Lobos e a musica bastante moderna de Marlos Nobre” (ROCHA, p.
208). E nessa perspectiva de Glauber que o cinema de Carlos Diegues
comeca a se enveredar desde o filme Quando o Carnaval Chegar (1972)
e vai amadurecendo a medida que sua relagdo com a cancéo brasileira
se estreita. Ao falar sobre Veja Esta Cangéo (1994), Diegues pde em
pratica essa intencdo que vai além da musica como pano de fundo ou
coreografia, indo na direcdo de um relacionamento ténue da cancao
com a cinematografia, semelhante a concepcdo dos compositores
tropicalistas que iconizaram procedimentos cinematograficos em muitos

de seus trabalhos, através da estrutura poética de suas cangoées:

“[...] quando eu estava fazendo Veja Esta Cancé&o,
eu me lembro, conversando com Caetano, eu disse:
‘Sabe por que eu vou fazer esse filme? Porque eu
morro de inveja de cantor: cantor faz um CD e uma
musica € para dangar, outra é para namorar, outra é
para tocar em radio, outra é de vanguarda, para dizer:
‘Olha, eu estou aqui! ' E no cinema, vocé escolhe
um filme e é aquele’. Veja Esta Cangdo € o meu
CD; olha, € um dos filmes que fiz com maior prazer,
porque cada histéria eu dizia assim: ‘agora eu vou
fingir que eu sou Renoir; agora eu vou fingir que sou
Kaurismaki’ — entende? E uma série de personas...
como o CD de um cantor, porque num bom CD



vocé tem cancgao para tudo... Veja Esta Cangéo é
um pouco isso de uma maneira totalmente livre. [...]”
(DIEGUES in Revista CINEMAIS, n® 17, maio/junho,
1999, p. 22-23).

Segundo Veja Esta Canc¢do (1994), foi o primeiro longa-metragem
brasileiro realizado para TV, o primeiro a ser editado em processo digital
(processo ja utilizado nas propagandas televisivas) e também um dos
primeiros a homenagear explicitamente a cancao popular brasileira.
Formado por quatro episédios, cada um com o propoésito de ver a
referente cancéo pelos olhos da linguagem cinematografica, personifica
a projecdo do texto da cangéo para o texto do cinema. E o processo de
modelizacdo do amor das quatro cancdes para os quatro filmes, que
dialoga com temas cléassicos do Cinema Novo (futebol, cotidiano da
classe-média, favela e samba), ambientados nas quatro grandes divisées
geograficas do Rio de Janeiro (Pisada de Elefante — Zona Oeste; Drao
— Zona Sul; Vocé ¢ Linda — Centro; Samba do Grande Amor — Gamboa

(suburbio carioca)).
EPISODIO I: PISADA DE ELEFANTE - (JORGE BEN JOR)

Pisada de Elefante?®
Jorge Ben Jor

Jararaca, jararaca, cuidado
Olha o rabo, o elefante vem ai
Castigo chega a todo instante
Ela esta com o pé quebrado

Bem feito. Foi pisada de elefante

3 A cancao foi criada pelo compositor, cantor e guitarrista carioca Jorge Dulilio Lima
Meneses (Jorge Ben Jor) para o filme Veja Esta Cangéo (1994) e lancada posteriormente no
disco Ben Jor World Dance, em 1995.




Castigo chega a todo instante

Ela estd com o pé quebrado

Bem feito. Foi pisada de elefante
Jararaca, vaidosa

Jararaca, maliciosa

Jararaca, perigosa.

Ela falava todo o dia

Que me amava

E me queria

Mas se eu bobeasse

Ela me mordia

Mas se eu bobeasse

Ela me mordia.

Jararaca, vaidosa

Jararaca, maliciosa

Jararaca, perigosa.

Eu ndo sabia que aquele fogo todo
Era passageiro

Eu ndo sabia que aquele fogo todo
Era interesseiro

Brincou com a minha fé

Brincou com a minha paz

Brincou com o meu carinho

Com a minha inocéncia

Foi demais

A qualquer hora

Ela armava um bote

A qualquer hora

Era uma mentira ou uma histoéria.

S6 dando sapeca, s6 dando sacode
S6 dando sapeca, sé dando sacode
Cuidado com o elefante, olha o elefante ai
Cuidado com o elefante, olha o elefante ai.



Castigo chega a todo instante
Ela estd com o pé quebrado
Bem feito. Foi pisada de elefante

O termo “Pisada” apresentado na letra da canc&o designa o ato
de se machucar ou machucar alguém, sendo entao “Pisada de Elefante”
uma maneira pesada (agressiva) de machucar o outro. E no contexto
da cancéo este outro é a figura da mulher, simbolizada pela “Jararaca”
(espécie muito venenosa e perigosa de serpente brasileira) que no
contexto da cancéao € representada pela postura da serpente-fémea, que
“‘abandona os impetos masculinos para fazer-se feminina: enrosca-se,
beija, abraca, sufoca, engole, digere e dorme; ela é enigmatica, secreta;
€ impossivel prever-lhe as decisdes, que sdo tao subitas quanto as suas
metamorfoses.” (CHEVALIER & GHEERBRANT, 2012, p. 815).

E ressaltado ainda no Diciondario de Simbolos (2012) que “a palavra

sanscrita naga significa, ao mesmo tempo, elefante e serpente (grifo

nosso), [...] exprimem o aspecto terrestre, ie., a agressividade e a forca da
manifestacdo do grande deus das trevas [...]". (KRAM apud CHEVALIER
& GHEERBRANT, 2012, p. 816). Levando essa observacao para a analise
da cangao, percebemos esse embate de forcas na atitude do Eu traido,
porém, vingado - e na caracterizacédo da Mulher “Jararaca” - perigosa,
maliciosa, venenosa e traigoeira. A tradicdo do samba se corporificada
na atitude transgressora da mulher, na tipica “mulata” que utiliza do seu
charme, beleza e astucia para enganar e persuadir 0 seu afeto, e por tal
atitude termina por ser vitima de infortunios, tendo a figura simbdélica do
“Elefante” como a personificacdo da tragédia. O Eu cancionista transmite
o estado de homem enganado, mas ao mesmo tempo, “‘daquele que

deu o troco”. Isto fica evidente pelo ritmo dancante (suingue e 0 samba



rock) da musica e mais ainda, pela diccdo do intérprete, na voz irbnica
do malandro gozador de Jorge Ben Jor, no canto gingado, suingado,
gestualizado e desta forma, consegue interagir os trés elementos que
constituem a Dic¢do do Cancionista de Tatit (1997) em sua composi¢c&o
de samba: o estado passional (a traicdo e a vinganga), a qualificacéo
da personagem (a mulher interesseira) e, através do gesto oral com
recursos que figurativizam a relacdo do Eu “contando” seu caso de
amor, revela a unidade da melodia, que Luiz Tatit observa como uma
‘entoacédo linguistica e que a cancéo relata algo cujas circunstancias
s&o revividas a cada execucdo” (TATIT, 1997, p. 102).

E importante perceber que se fossemos apenas ler a letra da cangao,
daria a impress&o que nao ha uma unidade entre forma e conteudo (se
levassemos em conta exclusivamente o conceito em poesia). Apesar
de percebermos uma estrutura formada por versos livres com algumas
rimas emparelhadas e alternadas, presenca marcante do refréo com um
sutil coro (Jararaca, vaidosa/ Jararaca, maliciosa/ Jararaca, perigosa),

de anéforas (Brincou com a minha fé/ Brincou com a minha paz/ Brincou

com o meu carinho/ Com a minha inocéncia...) - e algumas figuras de
linguagem, a exemplo de aliteracGes do “S”, como também assonancias
do “O” e do “A” apresentadas no Ultimo quarteto (S0 dando sapeca,
S0 dando sacode/ Cuidado com o elefante, olha o elefante ai), o texto
da cancao apresentada ao ser somente lido, ndo evidencia a forma
no conteddo do signo representativo verbal, ou melhor, n&o ha uma
construgéo linguisticamente poética que iconiza o objeto, aquele que
salta aos nossos olhos pela arte da palavra em si. Entretanto, quando
a letra restabelece a relacdo dinamica dos signos verbais e efeitos

sonoros com a musica e a gestualidade oral do intérprete, a cancéo



ganha poeticidade, ou seja, consegue modelizar a fungéo poética em
seu sistema particular da letra conectada aos codigos da linguagem
musical, conferindo ao texto da cancéo a estruturalidade que néo é a
literaria de um poema, mas € poeticamente modelizante pelos seus
tragos distintivos. Mérito esse do malabarista Ben Jor que, parafraseando
Luiz Tatit, faz do canto um gesto (TATIT, 1996, p.9) e sintoniza todos
os codigos do sistema da cancéao (letra, musica e voz) na tipologia da
cultura poética.

Essa capacidade de transformacgdes, aprimoramentos e
reinterpretacdes (seja pela diccdo do cantor, pelo arranjo ou pela
gravagao) que encontramos em Pisada de Elefante de Jorge Ben Jor, nos
possibilita enveredar na busca investigativa de como sua poeticidade
sera projetada nas particularidades da linguagem cinematografica
através de um dos episodios filmicos especialmente elaborados para
colocar filme na musica.

O episoddio Pisada de Elefante é baseado na 6pera Carmen (1875),
de Georges Bizet e essa a novela hombénima de Proper Merimée (1845).
Contudo, tais referéncias ndo podem ser confundidas como sendo
uma adaptacdo dessas obras para o filme Veja Esta Cangdo. Esse é
um claro exemplo da “memodria coletiva ndo-hereditaria” (LOTMAN &
USPENSKII, 1981, p.40), cujas correlacdes s&o indices funcionando como
complementos na modelizagao que dependera do grau da concepcéo
de mundo do espectador, apresentando-se como uma informacéo
histérica da cultura que acrescenta, mas néo atrapalha o entendimento

da obra, sendo, portanto, um novo texto da cultura.*

4 Em Pisada de Elefante, Carmen é a dona da churrascaria, e ndo a dancgarina
como na 6pera de Bizet. Porém, no filme, “Tia Carmen” é também uma cigana/cartomante,

assim como a Carmen da 6pera. Em ambos a protagonista é transgressora, no entanto,
culturalmente distintas.



Aos 4min00s do episddio da cancéo Pisada de Elefante, a cancao
Que Maravilha de Jorge Ben Jor, apresenta-se como pano de fundo
da conversa entre os policiais amigos Zé Maria (Leon Goées) e Gouveia
(Floriano Peixoto), mas ela também se mostra como a cancédo ambiente
que vem de dentro da churrascaria e, além disso, como um convite a Zé
Maria, projetada literalmente na chuva que comeca ao mesmo tempo em
que é ouvido o verso La fora esta chovendo, mas assim mesmo eu vou
correndo so pra ver, o meu amor € no didlogo em que Gouveia insiste
ao amigo para entrar, tomar uma cerveja e talvez encontrar Duda, o
jogador do flamengo do qual Zé Maria é fa. Convencido por Gouveia,
Zé Maria sai da sua tradicional vida (“do trabalho para casa”) e aceita
o convite. Em seguida aparece um plano em close-up da placa com o
nome da churrascaria “Churrasco da Tia Carmen”. Esse plano serviu
como um indice dessa escolha de Zé Maria, antecipando na figura
da cabeca de boi com chifres, a ma sorte que o protagonista tera por
decidir sair de sua rotina.

Na cena que se passa aos 5min03s, a cancao Pisada de Elefante
representa-se ao mesmo tempo como tema e personagem. No palco, Lili
(Carla Alexandra), uma dangarina de boate, apresenta-se sambando ao
som da cancgéo-tema e sua performance, da mesma forma que a sequéncia
de planos, aludem e intensificam a tipica figura simbdlica do samba: a
“Mulata” — dangarina de samba e portadora de um corpo generoso em
curvas. Quando samba possui em seus movimentos “elementos da ginga,
trejeitos de ombros e rebolado miudinho. [...] como o malandro, sua imagem
esta constantemente cercada de amores e crimes passionais. [...] rebelde
as imposicbées da moral, amante da liberdade [...]". (ZENICOLA, 2005,

p.5). E dessa forma que a personagem Lili & apresentada na cancéo, na



performance da danca e na linguagem cinematografica: a introducao
instrumental da cancéo, traduz o aspecto alegre e sedutor da dancarina
em sua performance. Rodeada pelos musicos e pela atencéo da plateia,
a camera atenua o corpo suado da dancarina, mostrando um fravelling
vertical em plano detalhe por todo o corpo da personagem, evidenciando
Seus passos e gestos que ressaltam a mulata sedutora (passo miudinho,
rebolado, enfeites de bracos, olhar malicioso). Nesta cena podemos
compreender o “cinema metonimico” colocado por lvanov (1979) ao
dizer que com a introduc&o do som no filme, passou a utilizagdo minima
da montagem de trechos curtos, predominando uma “maior duragcao de
cada plano e a substituicdo da montagem pelo movimento da camera.”
(IVANOV, 1979, p. 257).

O primeiro verso da cancao (Castigo, chega a todo instante),
dialoga com um close-up no semblante gozador da dancgarina, que
desce em plano detalhe projetando o gingado do seu corpo e alternando
com movimentos visuais difusos no cenario pelos versos seguintes (Ela
estd com pé quebrado/ Bem feito. Foi pisada de elefante). No refréo
(Jararaca, vaidosa/ Jararaca, maliciosa/ Jararaca, perigosa), a camera
mostra a indiferenca de Zé Maria em relacdo ao show e em seguida
focaliza o rosto da dangarina, que percebe o desinteresse do policial e
lanca seu olhar venenoso, dando inicio a sua investida maliciosa para
chamar a atencéo dele. Desce do palco e danga exclusivamente para
Zé Maria, acariciando-o e sambando ao seu redor, numa sequéncia
de planos médios (o0 desinteresse do policial) e proximos (a seducao
da dangarina) seguindo o ritmo da danca e da cancdo nos versos

Ela falava todo dia/ Que me queria®/ Mas se eu bobeasse/ Ela me

5 Os versos presentes na cangéo gravada em disco Que me amava/ e me queria
foram reduzidos ao verso “Que me queria” na verséo do filme.



mordia, e novamente o refrdo, quando Lili, rindo e se insinuando para
Zé Maria, senta no colo dele e este a joga no ch&do ao som do verso (Eu
nédo sabia que aquele fogo todo era passageiro), e o show, juntamente
com a cancdo, é parado com a dancarina caida.

Mas como é tipico da mulata, Lili ndo aceita ser rejeitada por Zé
Maria e investe em sua seducdo, indo ao posto rodoviario (trabalho
de Zé Maria), “pedir desculpas” e com seus artificios, finge perder um
brinco para o policial ir devolvé-lo e consegue o que havia planejado:
Z¢é Maria abandona a esposa e passa a viver a intensa paixao com Lili.
Na cena que comeca entre 13min40s e 14min20s, Zé Maria desiste da
sua vida e volta para a churrascaria atras da dancgarina, € no momento
do encontro do casal ha uma musica extradiegética que dialoga com
a acéo do casal e com a linguagem cinematografica. Zé Maria abraca
e beija Lili deitados no chao enquanto a camera gira rapido em plano
detalhe focando o casal no sentido horério e anti-horario, modelizando
o delirio, o desejo inebriante, o torpor € a paix&do avassaladora do casal.

Na cena de 15min08s a 15min53s, Zé Maria comeca a demonstrar
sua possessao e cilme por causa da profissdo de Lili. Propde viverem
juntos em outro lugar e diz: “Eu te amo, Lili.”, mas a dan¢arina se comporta
como a mitica e fria “mulata” do samba e, indiferente, diz no final da
cena: “E eu? O que vocé acha que eu estou fazendo aqui com vocé?”, e
a resposta aparece na cena seguinte (15min49s) respondida pela prépria
cancéo-tema, com a primeira palavra do primeiro verso (“Castigo”). A
cangéo segue diegeticamente na cena com mais uma apresentacéo
da dancarina no palco da churrascaria, dialogando com os planos que
focam o delirio da platéia, as gargalhadas da dancarina e o ciime de

Zé Maria, enfatizando a beleza, a sensualidade, o gingado, a malicia na



performance da danca e, principalmente, a personalidade interesseira
da mulata Lili (conquistadora, ndo se contenta com um Unico amor), que
volta sua atencéo para o jogador do flamengo, Duda, no momento em
que ele entra na churrascaria, esquecendo de Zé Maria (Eu ndo sabia
que aquele fogo todo/ Era passageiro/ Eu ndo sabia que aquele fogo
fodo/ Era interesseiro)®. E esta atmosfera de interesse, conquista, traicao
€ ciume presente na cancédo se transcodifica na cinematografia da cena
seguinte, na insinuacao de Lili para Duda, na fisionomia desconfiada e
tensa de Zé Maria, na traicdo de Lili que deixa Zé Maria na churrascaria e
passa a noite fora com o jogador. Aqui, 0 amor de Zé Maria pelo futebol
(flamengo) se transforma em raiva (destréi o cartaz do time que esta
colado na parede do quarto da amante).

Na cena seguinte (19min25s) Zé Maria, dormindo na escada a
espera de Lili, € acordado pela cancéo-tema que parece vir de dentro da
churrascaria e encontra a dancarina ensaiando sua coreografia ao som
da cancédo. Aqui, a parte da cancao escolhida (Ela falava todo dia/ Que
me queria/ Mas se eu bobeasse/ Ela me mordia/ Mas se eu bobeasse/
Ela me mordia/ Jararaca, vaidosa/ Jararaca, maliciosa/ Jararaca, perigosa/
Eu ndo sabia que aquele fogo todo/ Era passageiro/ Eu ndo sabia que...)
modeliza a traicdo e a atitude boemia e transgressora da mulata (¢ a
mulher que deixa o0 homem esperando ao relento por seu retorno) ao
mesmo tempo em que € personagem e dialoga com a ac&o da dangarina
(ela esta ensaiando sua coreografia). Percebe-se que, por um instante,
0 espectador pode achar que a cancdo se apresenta apenas como

extradiegética (ndo fazendo parte da acdo dos personagens), mas entao

6 Esta cena revela-se como um claro exemplo das “molduras” no texto artistico, da
“representagéo na representacéo” do tedrico russo Uspénski (1979): a cangéo é representada
pelo seu proprio sistema na performance da dancarina e ao mesmo tempo, modelizada pela
linguagem cinematografica.




vem o elemento revelador de sua acéo: quando a dancarina desliga o
som para discutir com Zé Maria e a musica péara.

Tanto o policial quanto a dancgarina n&o “tem mais nada a perder”.
Zé Maria abandonou casa, esposa e trabalho para viver o amor doentio
por Lili (ele ameaca matéa-la se ela o deixar) e essa se comporta como
a “mulata”, mulher de muitos amores, que vive cada momento como
se fosse o Ultimo. E isso fica evidente no discurso da dangarina, que
€ acompanhado pela melodia apresentada por um arranjo mais lento
da cancéo-tema e este didlogo com a musica cria a atmosfera ideal
da lembranca e pressagio que néo seria sentida se fosse apenas pelo
discurso (oral) da personagem: “Quando eu era menor, no interior de
Minas, de onde eu vim, uma cigana botou carta pra mim um dia, disse
qgue eu ia morrer cedo, de amor. Nao é bonito? Pelos meus calculos,
/&, eu ja té no lucro.”.

Um amor que leva ao desespero € a loucura. Este é o estado em
que o policial se encontra ao ser deixado pela dancarina, chegando
ao ponto de querer se corromper no trabalho como o0s outros policiais
para conseguir mais dinheiro e sustentar Lili, mas € impedido pelo amigo
Gouveia. Abandonado por dangarina, Zé Maria se entrega a bebida
e a reclus&o. Neide, a esposa traida, vai ao seu encontro junto com o
amigo Gouveia e 0s valores retornam ao “tradicional”. 0 homem traidor e
boémio e a esposa que aceita a condicao e o deixa voltar para casa. Ja
em casa, Zé Maria escuta a torcida do flamengo se preparando para ir
ao jogo no Maracana e lembra que Lili esta 14 acompanhando o jogador
Duda. Neste momento (23min55s), Zé Maria sai escondido da esposa,
e passando (mostra a sombra e o caminhar pesado dos sapatos) na

frente de um santuario com uma imagem de Maria segurando o Menino



Jesus com uma vela acesa e a chama da mesma se treme. A agdo dessa
cena serviu como signo (indice) premonitério do crime.

O futebol que antes era 0 amor de Zé Maria transforma-se em
repulsa traduzida pelos movimentos rapidos e nauseantes da camera
alternando varios planos que captam a torcida do flamengo, o colorido
das bandeiras esvoacantes, 0s gritos de guerra, as palmas, as jogadas
de Duda, o seu gol, a alegria, os fogos e a imagem de Lili gritando por
Duda. Acéo que faz o policial sair correndo do estadio e tampar os
ouvidos. E nessa hora que Zé Maria vé Lili comprando bebida e vai ao
seu encontro.

Em meio aos gritos da torcida comemorando o gol do flamengo,
a cena acontece com Zé Maria insistindo para que Lili fiqgue com ele,
mas ela friamente se recusa, afirmando que ama o jogador Duda, da
mesma forma que o0 amou outrora, € a Unica maneira dele impedi-la de
ir & Italia com o jogador é se ele a matar. E entéo (27min05s) que Zé
Maria consegue um ferro retirado da grade do estadio e traspassa a
barriga da dancarina. A cena ocorre simultaneamente com planos que
captam os festejos da torcida, alternados pelos planos do grito e do
rosto agonizante da dangarina, com closes da batucada do samba de
um atabaque sendo tocado por um torcedor.

O arranjo instrumental da cancao-tema Pisada de Elefante é tocado
na ultima cena, com Zé Maria aos prantos no ch&o agarrado ao corpo
sem vida de Lili. O arranjo é alegre, dancante, moderno (instrumentos
eletrénicos), mas consegue dialogar com a cena tragica do crime
passional, personificando a ironia do “castigo” diante da traicdo. Sem
falar que a linguagem cinematografica conseguiu ir além das fronteiras

da cancdo (mas sem sair das suas), modelizando através da sua



linguagem n&o s6 o amor, a mulata, o ciume, a tragédia, ja presentes
no texto da cangéo, mas o universo que permeia a obra de Jorge Ben
Jor e a cultura do samba: o futebol (flamengo), a boemia, a danca, e
ainda, fermentou o legado do Cinema Novo (“ter alguma coisa a dizer
[...] uma ideia de mundo”). (DIEGUES in Revista CINEMAIS, n® 17, maio/
junho, 1999, p. 14), com a abordagem da realidade do cotidiano da
Zona Oeste do Rio de Janeiro e da visdo ideolégica com a critica a
corrupgao mostrada através do policiamento rodoviario, no sentido da
|6gica do espetéaculo: n&o a realidade em si, mas numa observacéo da
realidade. E nesse patamar, superior a realidade que se encontra a légica
do espetaculo, também esteve presente a “mulata” (figura mitolégica
da cultura do samba) representada pela dangarina, numa vida guiada
através de impulsos e desejos, que vai além da ornamentacéo do filme

e se instaura como forma de expressao artistica.

3. CONSIDERACOES FINAIS

Empenhando-nos para compreender as relacées dos conjuntos de
signos verbais e ndo-verbais na cultura como resultado da transformacéo
da informac&o em linguagem, ou seja, como “textos culturais”’, buscamos
estabelecer relacdes intersemidticas entre as cancdes inseridas nas
trilhas sonoras no primeiro episédo do filme Veja Esta Cancédo de Carlos
Diegues com a montagem e o0 contexto desta producéo cinematografica,
levando em conta a diversidade de estilos, técnicas e a “poeticidade” da
cancéo popular feita para o filme, ou pré-existente inserida no mesmo.

Estabelecemos uma andlise intersemidtica (entre sistemas de signos)

7 Sistemas que matém relacéo direta com a linguagem que os precedem, mas
também s&o geradores de linguagens, um espago semidtico “onde as linguagens interferem-
se e auto-organizam-se em processos de modelizagdo.” (MACHADO, 2007, p. 31).



por entendermos que o sistema poético - neste caso, o da cancéo - nao
pode ser modificado pela linguagem do cinema nem por outra qualquer,
pelo simples fato de que o conjunto de sua informacado (conteldo)
deixa de existir se tirarmos de sua forma (estrutura) original (LOTMAN,
1978b, p. 39). A cancéo inserida no filme conserva as particularidades
de seu sistema, mas poderé relacionar-se com as particularidades do
sistema cinematografico, contribuindo para um enriquecimento mutuo
das significac6es na obra filmica, pois “um sentido descobre suas
profundidades ao encontrar e ao tangenciar outro sentido, um sentido
alheio: entre eles se estabelece um tipo de didlogo que supera o carater
fechado e unilateral desses sentidos, dessas culturas [...]" (BAKHTIN
apud MACHADO, 2003, p. 28-29).
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Neste trabalho, escolhemos como objetos de estudo o livro Opera
do Malandro (1978), de Chico Buarque, e o flme homoénimo (1985), de
Ruy Guerra, com o propdsito de percebermos diferentes perspectivas
guanto a compreenséo das obras a partir de uma visdo semidtica. A
categoria do comico sera o tema a ser examinado, envolvendo n&o
somente essa matéria, mas, também, as concepgdes de personagem,
palavras (dialogos) e aparéncias exteriores. Assim, 0 nosso objetivo é
analisar a estruturacdo do cémico presente nas duas obras por meio
dos elementos descritos.

Muitas sao as tentativas de definir o cédmico. Em um primeiro
momento, busca-se distingui-lo do tragico. Pensa-se naquele como
o inverso deste. Contudo, a teoria do comico n&do pode se sujeitar a
existir como uma categoria que perdura na dependéncia de outra.
Os conceitos de sublime, tragico e belo ndo devem ser fundamento
para a compreensao do coémico. Este necessita ser analisado como
um sistema que possui a sua propria légica e organizacéo para, assim,
desenvolver-se conceitualmente. Vale ressaltar que, normalmente, o riso
é o resultado do efeito do comico, entretanto aquele pode ndo acontecer
apesar de este existir. Alguns tedricos ndo fazem essa distingéo; Propp
(1992), por sua vez, afirma que é dispensavel o vinculo entre o objeto
comico e a pessoa que ri. O riso muitas vezes dependera de algumas
circunstancias nas quais o sujeito devera estar inserido, como as de
relacBes histéricas, sociais e pessoais. J& o cOmico € o objeto que pode
provocar o riso, ou melhor, € uma categoria estética que, juntamente
com o riso, estrutura a comicidade. Dessa forma, para esse trabalho,
consideraremos o cOémico como esse objeto que tem a possibilidade

de provocar o riso.



Outros tedricos também serdo base para o nosso trabalho, como
Bergson e Bakhtin. O primeiro estudou o riso em suas mais diversas
formas de surgimento, como transposicao, invers&o, quiproquo, repeticéo,
fantoche etc. Bakhtin, por sua vez, explorou o tema da carnavalizacéo,por
meio de imagens ambivalentes e burlescas motivadoras do riso.
Salientamos que Bergson e Bakhtin fazem referéncias ao riso. Assim,
ndo podemos ser inflexiveis ao tratarmos do riso e do cémico como
uma sé categoria (o0 objeto risivel), visto que em diversos momentos os
tedricos ndo fazem essa distingédo.

Nas obras artisticas, analisaremos como aparece 0 objeto cémico em
algumas de suas passagens no que se refere aos nomes dos personagens,
as palavras (didlogos) e as aparéncias exteriores. Assim, pretendemos
perceber que a comédia ndo proporciona apenas o divertimento gratuito,
mas uma reflexdo do contexto em que estéo inseridas.

A Semidtica da Cultura busca examinar 0s signos presentes nos
textos culturais. Deste modo, faz-se necessaria uma observacéo atenta
a todos os elementos presentes nas obras. As categorias escolhidas
s&o algumas das diversas contidas nos textos. A selecdo, por sua vez,
deu-se com o intuito de compreendermos conceitos da visdo semidtica
e cOmica em torno dos trabalhos artisticos.

Dentre os personagens do livio Opera do Malandro, h& um delegado
de policia cujo nome é Chaves. Entretanto, ele também é conhecido pelo
apelido de Tigréo. A escolha das palavras para denominar um individuo
pode expressar algumas caracteristicas pertinentes, além disso, ha a
possibilidade de indicar meios de interpretactes para compreendermos
outros personagens que estéo ligados diretamente a ele.



O nome da personagem, que vem do texto, pode
ser pobre sob o0 &ngulo seméantico, servindo apenas
para indicar o sexo da personagem (...). Entretanto,
0 nome também pode ser empregado como meio
de vincular uma variedade de significados, como a
nacionalidade da personagem (nome estrangeiro),
0s principais tragos de sua personalidade (...). Pode
mesmo assumir todo um agrupamento de significados
precisos € sombras de significado. (VELTRUKI,
2006, p. 177).

Na literatura brasileira, conhecemos a importancia dos nomes de
alguns personagens. Suas explicacfes, as vezes, vém do proprio ser
ficcional, como é o caso de Dom Casmurro. Segundo o protagonista, o
nome surgiu no sentido de uma pessoa quieta e que tenta passar por
um ser que nao é. O “Dom” ¢ irbnico, devido a sua maneira de fidalgo.
Em outros casos, a critica procura entender os nomes, revelando
curiosas descobertas. Em Vidas Secas, de Graciliano Ramos, a cadela
da familia possui um nome, “Baleia”, enquanto os filhos do casal ndo
possuem, apenas recebem as denominagdes de “menino mais velho”
e “menino mais novo” para diferencia-los. Esses processos inerentes
aos nomes dos personagens sdo uma das caracteristicas do autor para
antropomorfizar a cadela e zoomorfizar os meninos.

No livio Opera do Malandro, o delegado é chamado, normalmente,
de duas maneiras: “Chaves” e “Tigrao”. O primeiro nome remete ao
instrumento de metal que, ao introduzi-lo em uma fechadura, serve para
abrir ou fechar portas e cadeados. Reparemos que a palavra esta no
plural, sugerindo que o personagem é capaz de funcionar em variados

acessos. O objeto “chave” também é um simbolo de posse e de ordem,



uma vez que o sujeito possuidor do material desempenha a funcéo de
abertura e fechamento a seu critério. Para Chevalier (2012), a chave
tem a capacidade de ser interpretada como metafora do poder e da lei.
Um delegado recebe o dever de representar o Estado, seu poder e sua
lei, por isso 0 nome “Chaves” mostra-se oportuno para o personagem.
Contudo, na obra, 0s Unicos personagens que se referem ao chefe de
policia pelo seu nome sdo Duran, Vitéria, Teresinha e Max. Sob uma
perspectiva geral, os trés primeiros seres pertencem a classe alta. Duran
€ um cafetfo, Vitéria é sua esposa e Teresinha, a filha. J& Max € um
malandro cuja amizade com o delegado vem desde a infancia, tendo
certa liberdade no tratamento, por isso € o Unico personagem que destoa.

O apelido do delegado, “Tigrdo”, é uma alusdo ao felino asiatico
conhecido por ser um animal cagador e feroz. O nome no grau aumentativo
intensifica as caracteristicas do personagem, transformando-o em mais
perverso, temido e perseguidor que o préprio animal selvagem. Os
personagens que aludem ao policial pelo apelido s&o, justamente, os
cacados, como Geni, Barrabas, Dorinha e Max. Duran reporta a alcunha,
mas em uma circunstancia singular, quando tenta meter medo no delegado.

Enquanto o nome “Chaves” é usado pela alta classe, o apelido
“Tigrdo” é referido pelos de classe baixa, marginalizada. Dorinha € uma
prostituta, Barrabas ¢ um malandro e Geni é um travesti que se prostitui
e participa, ao mesmo tempo, dos negdécios ilegais organizados por
Max. E este, como ja sabemos, trata em diversos momentos o delegado
por variados nomes.

Considerando que Max é o Unico personagem que chama o policial
pelo nome e pelo apelido, vamos analisar determinadas circunstancias

em que o chamamento ¢ utilizado pelo malandro.



Em uma das cenas, Max foi preso pelo delegado sob as ordens
de Duran, que ameacou realizar uma passeata contra o policial. Na
cadeia, o protagonista malandro tenta, engenhosamente, convencer
Chaves de que nao havera nenhuma passeata e, portanto, merece ser

solto. Em sua fala direta com o delegado, ele diz:

Max: N&o vai dizer que se impressionou com aquele
forrobodd, vai? As meninas morrem de medo da puta
velha da minha sogra. Elas me adoram, Chaves. Os
rapazes entao, sao unha e carne comigo. E vocé é
muito macaco velho pra cair no blefe dos Duran.
Me solta pra ver se acontece passeata... Acontece
nada. Olha pra mim, Chaves! Nao vai me soltar?
(BUARQUE, 1978, p. 131).

Primeiramente, Max procura minimizar toda a confusdo causada
por Duran, quando prometeu realizar uma passeata denunciando atos
de corrupgao e a amizade do policial com o malandro. Para isso, o
protagonista argumenta que as meninas, que iriam segurar os cartazes
da denuncia, tém medo de Vitéria, mas o adoram, sendo, dessa forma,
incapazes de prosseguir com a delagdo. Da mesma maneira sdo
0s malandros que o acompanham. Max diz que eles n&o o trairéo.
Reparemos que o malandro utiliza de uma I6gica positiva no momento
em que se refere aos possiveis adversarios operacionais, as prostitutas
e 0s malandros. Ele utiliza as expressdes “adoram” € “unha e carne”
para demonstrar seguranca ao delegado de que nada ira ocorrer
contra a sua vontade, uma vez que o verbo “adorar” tem o significado
de venerar, idolatrar e reverenciar € “unha e carne” significa que estéo

sempre juntos. Assim, segundo Max, eles ndo fardo nada contrario a



sua vontade. Por outro lado, ele busca destruir a ideia de forca criada
em torno da figura de Vitéria. Max a chama de “puta velha da minha
sogra”, dando a entender que € uma mulher sem forca e sem firmeza
para cumprir o prometido. Sobre a familia Duran, Max diz que a ameacga
€ apenas um “blefe”, por se tratar de pessoas que nao tém forca para
por seus planos adiante, tentando, com isso, iludir o chefe de policia.
Por fim, para completar a sua arguicdo, o malandro trata o delegado
de maneira solene, chamando-o pelo nome e fazendo elogio, por meio
da expresséo “macaco velho”. Essa é uma expressédo com o sentido de
um individuo experiente, inteligente e esperto. Logo, Max exalta Chaves
para que este se sinta confiante e corajoso, podendo até enfrentar as
ameacas da familia Duran. Observemos que o chamamento pelo nome
do delegado é parte fundamental da fala de Max, pois se ele tratasse
Chaves de maneira informal, haveria uma grande possibilidade de este
ndo o levar a sério. Com isso, concluimos que Max, nesse contexto,
chama o delegado pelo nome para convencé-lo de que merece ser solto,
pois NAo haveria motivo para se preocupar com a possivel passeata.

Por outro lado, o protagonista malandro adota o apelido Tigraopara
o delegado a fim de demonstrar intimidade e, ao mesmo tempo, intimidar
quem tem necessidade. E o0 caso de um momento em que Barrabas
descumpre uma ordem para procurar o vestido de noiva de Teresinha.
Dai, Max faz menc¢éo ao chefe de policia para impor medo ao seu colega
de malandragem.

Max: (...) Levanta e faz o que eu te digo! E tem mais!
Eu ndo te pago pra fazer biscate de traficante, viu?
Aliés, parece que o Tigréo, nosso bravo inspetor, ta
a fim de desbaratar uma quadrilha ai. E eu soube



que vocé, Barrabas, € quem ta encabecando a lista
do Tigréo. (BUARQUE, 1978, p. 51-52).

Percebemos que Max ordena a Barrabas que se levante e obedeca.
Para isso, aquele apresenta uma informagé&o que, ao que tudo indica,
somente teria se viesse da policia. Ele expde o seu conhecimento de que
Barrabas esta fazendo servigos para traficantes e, como fundamento,
cita o delegado. Entretanto, ele ndo usa o nome deste, mas o apelido,
chamando-o de “Tigrdo”. Com isso, 0 malandro mostra ao outro que
possui certa intimidade com o policial, ja que apelido é um nome dado
a um individuo a partir de determinadas caracteristicas particulares.
Assim, para apelidar alguém, faz-se necessario conhecé-lo. Ao fazer
mencao a Tigrao, Max revela que convive com o delegado e, portanto,
possui prestigio junto a este. Além dessa sutil informac&o, o malandro
ainda acrescenta que Barrabas esta no topo da lista de Tigrdo. Ou
seja, podemos inferir que, para se ter acesso a uma série de nomes
de criminosos procurados pela policia e ainda ter ciéncia de que
determinada pessoa encontra-se como prioridade, € necessaria uma
relacdo de companheirismo entre o policial e o malandro. Dessa forma,
Max consegue convencer o seu colega de contrabando a procurar o
vestido de sua noiva.

O cbmico, por sua vez, ndo estd nessas passagens, mas no proprio
apelido do delegado que ¢ utilizado para desmoraliza-lo.

Quando Chaves e Vitéria invadem um dos bordeis a procura de
Max, o policial saca o revoélver e da um tiro no chdo. Nesse momento,

Max, com o intuito de dissuadir o delegado, diz:



Max: (...) Ah, eu logo vi. Isto &€ uma raridade, Roy
Rogers, quer vender? Um colt! Mas, vem c4, é com
esta peca que a policia carioca pretende proteger
a sociedade? N&o, Tigreza', assim vocé me deixa
encabulado... (BUARQUE, 1978, p. 125).

Para comecar, Max chama Chaves de “Roy Rogers”, fazendo
referéncia a um ator americano que participava de filmes de faroeste.
Essa alusé&o ocorre justamente porque o policial esta portando um revolver
colt, que, muito provavelmente, foi fabricado no século XIX. O malandro
ainda ironiza o delegado por meio de uma retdrica sobre a protecéo
da sociedade pela policia. Todavia, 0 cdmico que nos interessa esté
relacionado a alcunha que o malandro concede ao policial. Ao chama-lo
de “Tigresa”, Max tenta rebaixa-lo. Esse rebaixamento é uma estratégia
de agressao ao delegado. Ao denomina-lo desse modo, Max demonstra
certa superioridade, uma vez que a palavra possui um sentido pejorativo,
fazendo referéncia ao feminino de “tigre”. Assim, ele exprime, além da
feminilidade, uma imagem inofensiva, frivola e futil do personagem. Para
Propp (1992, p. 67), “chamar uma pessoa com o nome de um animal
qualquer é a forma mais difundida de injuria cémica tanto na vida como
nas obras literarias”. Ademais, ao humilhar o policial, o malandro inverte
os valores. Este se engrandece ao aviltar aquele. Podemos perceber
que ha um “mundo ao avesso”, pois o policial deveria ser exaltado por
sua chegada e o marginal, depreciado.

Uma acéo semelhante ocorre no filme Opera do Malandro. Nesse,

0 personagem do delegado néo tem um nome préprio. Ele € conhecido

1 Interessante notar que, em todas as passagens da obra Opera do Malandro, a
palavra “tigreza” é escrita com “eza” e ndo com “esa”, que seria a grafia correta. Entretanto,
acreditamos que seja um erro de editoracéo, ja que a palavra esté escrita de forma incorreta
em todos os trechos.



pelo seu cargo. Essa informacéo ja se torna bastante significativa se
pensarmos que a falta de um nome proprio € tipico de alguém ordinario
e sem importancia. Entretanto, o seu posto encobre a lacuna. Na maioria
das vezes, 0s personagens se referem a ele como “Tigrdo” e “delegado”.
Porém, ele também é denominado de “xerife” por Max. Seguindo a
mesma légica do livro, a representacao do policial é verificada como um
ser feroz e corajoso. Inclusive, ele utiliza um chicote como instrumento
de trabalho, o que reforca essas ideias de bravura. Segundo Chevalier
(2012, p. 233), o chicote é um “simbolo do poder judiciario e de seu direito
de infligir castigos”. Como a policia € uma corporacdo que pertence
ao poder judiciario, a imagem de Tigrao é relacionada a esse poder e,
por isso, carrega o instrumento-simbolo. O chicote também demonstra
autoridade, possuindo certa autonomia em aplicar repreensoes.

Apesar de essa figura ser construida como detentora de poder,
em uma cena o0s desempenhos se invertem. O malandro, que é um ser
marginal, torna-se um individuo forte e vingador, enquanto o delegado
se transforma em um sujeito décil e humilhado.

Tigrao estava tendo um relacionamento com Margot, uma prostituta
preferida pelo delegado e pelo malandro. Contudo, Max, apoés ter passado
um tempo fora devido a um acordo entre ele e Tigrao, retorna ao suburbio
e propbe fugir com Margot. Esta, por sua vez, aceita. Quando estao
passando por um terreno, séo flagrados pelo delegado, que ameaca os
dois. Apds um confronto verbal e uma disputa com moedas, eles iniciam
uma luta €, no final, Max sai vencedor. Diante da vitéria, 0 malandro,
dominando fisicamente o policial, passa uma navalha no rosto e nas
calgas deste, obrigando Tigréo a se rastejar ao sair do local. Max, entéo,

enxota-o, dizendo: “Agora some daqui, Fifil Some daqui, vai! Vai! Seu



bunda-mole! Some daqui, Fifil Vail Nem desta vez tu conseguiu ganhar,
hem xerife? Hem xerife? Some daqui, Fifi! Xerife de merda! Vail Some
daqui, Fifit Some!” (1h:37min:52s)(GUERRA, 1985). Verificamos que Max
ndo se contenta em apenas ganhar a batalha, mas expulsa e humilha
o delegado. Ao chama-lo de “bunda-mole”, percebe-se claramente a
expressao no sentido pejorativo de covarde,assim como ao denomina-lo
de “xerife de merda”, visto que “xerife”, na América do Norte, é a posicéo
policial de grande importancia para o cumprimento da lei, contudo, Max
fala que é um xerife de merda, isto &, insignificante. Observe que o titulo
de “xerife” é o de um funcionario imbuido de autoridade, encontrando-
se em um alto posto, apesar de Max designa-lo com bastante ironia.
Ja o adjetivo “merda” remete ao baixo corporal, um excremento. Tigrao,
portanto, € considerado como possuidor de um cargo elevado, porém
ndo inspirando respeito. Esse insulto feito pelo malandro lembra os

dizeres de Bakhtin sobre a excentricidade e o contato familiar.

O comportamento, o gesto € a palavra do homem
libertam-se do poder de qualquer posic&o hierarquica
(de classe, titulo, idade, fortuna) que os determinava
totalmente na vida extracarnavalesca, razéo pela
qual se tornam excéntricos e inoportunos do ponto
de vista da l6gica do cotidiano ndo carnavalesco.
A excentricidade € uma categoria especifica da
COSMoVis&o carnavalesca, organicamente relacionada
com a categoria do contato familiar. (BAKHTIN, 2013,
p. 140, grifos do autor).

Se observarmos que Tigrao é um delegado de policia e é

desmoralizado por um malandro, isto €, por uma pessoa inerentemente



marginalizada, verificaremos que ha uma familiaridade entre as partes.
Essa liberdade se da por serem amigos de infancia. Todavia, no atual
momento em que se passa a cena, trata-se de um representante da lei
e de um personagem-tipico gatuno. Existe, assim, uma quebra da vida
extracarnavalesca, uma singularidade, uma excentricidade, que ocorre
por um tempo determinado, ou seja, até o fim da disputa entre os dois.

Percebe-se, também, uma oposicao na expressao “xerife de merda”,
que sugere um pensamento carnavalizado: o antagonismo “sério-comico”.
Refletindo sobre a palavra “xerife” como signo de autoridade, cumpridor
da lei, o vocabulo “merda” se torna, dessa forma, o signo do cémico, por
rebaixar o que inicialmente era superior. E a “ridicularizac&o do supremo”
(BAKHTIN, 2013, p. 145). Além disso, esse rebaixamento acontece por
meio de um insulto que remete ao baixo corporal, visto que “merda”
obtém o sentido de excrementos, mas, no caso especifico, podemos
inferir que Max adjetiva Tigrdo como uma autoridade insignificante,
desprezivel e corrupta.

O malandro, apds vencer a batalha contra o policial, nomeia-o de
“Fifi”. Tigréo sai da cena engatinhando e com as calcas rasgadas, como
um gato inofensivo. A expressao de Max, portanto, tem o intuito de rebaixar
mais uma vez o delegado. “Fifi” pode, nesse contexto, referir-se a outro
felideo que néo é o tigre, mas um gato, pois o préprio ato de engatinhar
sugere que pensemos dessa forma. Logo, comprovamos a ideia da
inversdo de papéis. Max adquire uma posigcéo elevada, de cagador e
guerreiro, enquanto Tigréo € rebaixado, tornando-se a caca e o covarde.

Outra maneira de percebermos o objeto cdmico na obra teatral é
por meio das palavras (didlogo). Para fins de esclarecimentos sobre o

elemento a ser analisado, Kowzan explica que



consideramos 0s signos da palavra sob a acepc¢ao
linguistica. Trata-se das palavras pronunciadas
pelos autores durante a apresentacéo. (...) A analise
semioldgica da palavra pode situar-se em diferentes
niveis: ndo somente ao semantico (...) mas ao nivel
fonoldgico, sintatico, prosédico, etc. (KOWZAN,
2006, p. 103-104).

O dialogo entre os personagens € que sera o centro de andlise
nesse instante, ou seja, as conversas entre eles serdo observadas
visando compreender 0s seus propositos, as suas condutas e as suas
relagdes. Por isso, ndo devemos desconsiderar nenhum nivel da palavra,
como afirma Kowzan, pois qualquer vocabulo pode ter a possibilidade
de revelar informagdes favoraveis ao entendimento das obras. Para
isso, verificaremos um fragmento da situacdo em que Vitdria se dirige a
Duran, tentando defendé-lo dos ataques das prostitutas que reclamam

dos acessorios sensuais fornecidos pelo marido. Ela diz:

Vitéria: (...) O meu marido trabalha pra vocés dia e
noite, sentado nessa escrivaninha. E um trabalho
intelectual! O homem ta se ardendo em hemorroidas e
vocés ainda acham pouco? Tenham dé. (BUARQUE,
1978, p. 95).

Vitéria busca proteger o marido contra as funcionarias. Para isso,
ela usa o argumento de que ele, apesar de ndo trabalhar nos mesmos
locais que elas, fica o dia todo a mesa realizando o seu oficio. Este
ocorre por métodos intelectuais. Vejamos que o intelecto compreende a
inteligéncia, o mental e o espiritual. Portanto, Vitéria remete a um cargo

elevado e superior. Por outro lado, como consequéncia, Duran padece



de uma forte hemorroida. Essa situacdo apresentada é uma patologia
provocada por um aumento de volume da veia que esté localizada no
anus. O objeto comico, nessa passagem, ocorre, justamente, pelo fato
de o trabalho elevado de Duran ter como efeito uma doenca que alude
ao baixo corporal. Bakhtin (2008), sobre 0 aspecto corporal no contexto
da carnavalizagcao, assegura que o elevado é simbolizado pela cabeca,
enquanto os 6rgaos genitais, o0 anus € o ventre representavam o baixo.
Somos capazes de perceber a identificacdo da cabega com o intelecto
afirmado pelo personagem e a hemorroida seria o baixo corporal.
Propp também destaca algumas categorias que demonstram a
comicidade presente na fala de Vitéria. Esta, ao tentar fazer com que
Duran fosse levado a sério pelas funcionarias, termina por ridicularizar
0 proprio trabalho do marido. Ao pér em ridiculo a profissdo de Duran,
surge o objeto coémico. As atividades ridicularizadas s&o representadas
“apenas do ponto de vista de suas manifestagdes exteriores, privando-se
de sentido com isso o seu contetdo” (PROPP, 1992, p. 79). Entendemos
que o cOmico acontece porgue Vitdria n&o remete exatamente a relevancia
do exercicio intelectual, mas a um aspecto fisico que ndo pertence a sua
esséncia. Além disso, outro trago que se reporta ao comico é o exagero
dado pelo personagem a situacgao relativa ao corpo de Duran, uma vez
que o trabalho intelectual sentado n&o é o causador de hemorroidas.
“A hipérbole € ridicula somente quando ressalta as caracteristicas negativas
e n&o as positivas” (PROPP, 1992, p. 90). O exagero dado por Vitéria se
dé em um aspecto negativo do trabalho de Duran e, por isso, torna-se
motivo de zombaria. O ridiculo ndo é as hemorroidas, porém a causa
negativa do aparecimento delas. Portanto, a patologia é um exagero

que ridiculariza o trabalho intelectual de Duran por meio de um defeito



fisico. Mais uma vez, fundamentado no estruturalista russo, podemos
fortificar nosso argumento sobre o objeto cdmico, visto que “o exagero
€ comico apenas quando desnuda um defeito” (PROPP, 1992, p. 88).

As aparéncias exteriores sdo o terceiro sistema semidtico que
examinaremos com o objetivo de verificar como ocorre a comicidade na
Opera do Malandro. Nessa ocasiéo, selecionamos uma cena do filme
em que se torna perceptivel o cémico por meio dos aspectos externos
aos personagens, como o penteado, a maquilagem, os acessorios, as
vestimentas etc.

Vimos, anteriormente, que Duran é um cafetdo no livio Opera
do Malandro. No filme n&o é diferente, no entanto ele ndo se chama
Duran, mas Strudel. Este cafetdo recebe, constantemente, mulheres
marginalizadas, muitas vezes por indicacdo do proprio chefe de policia.
Em uma das apreensdes deste, esta Fichinha, uma mulher que veio do
nordeste e que foi presa por engano, confundida com uma comunista.
Apds ser solta, Tigrao aconselha Fichinha a procurar Strudel. Ao chegar
a casa deste, Fichinha é recebida com muita desconfianca, pois
aparentemente ndo era boa para o servi¢co, uma vez que se encontrava
com uma aparéncia degradante. Strudel, nao querendo desconsiderar
uma possivel funciondria para os seus negocios, faz uma entrevista com
Fichinha, perguntando o seu nome, de onde viera e se, em determinado
momento, contraira doengas. Ao pedir para ela dar uma volta, a cena muda
e Fichinha surge em uma érea central destacada, rodeada pelas outras
funcionarias que, formando um circulo, iniciam uma danca e cantam Viver
do amor (Chico Buarque — 1985). Essa roda formada pelas prostitutas
em volta de Fichinha pode ter o sentido, segundo Chevalier (2012),de

mudanca, reinicio e renovacao. Assim, Fichinha estaria participando de
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um ritual de iniciacdo a uma “prostituicédo profissional”, dado que ela ja
se considerava puta. Percebemos, a principio, que se trata de um rito
profano, tipico de um contexto carnavalizado. “O carnaval possui um
carater universal, € um estado peculiar do mundo: o seu renascimento
e a sua renovacdo” (BAKHTIN, 2008, p. 6). Ha uma conex&o entre esse
entendimento de carnaval e o de rito, por Chevalier. Portanto, inferimos
tratar-se de um rito carnavalesco.

Discorremos, também, que Fichinha fica, durante a cena, em uma
area central. Esse espaco € semelhante a um picadeiro, ja que € uma
area circular, situado no centro, parecido com o que existe nos circos,
sendo que em menor tamanho. Nesse local ocorre uma transformacao
do personagem. Ela recebe um novo penteado, nova maquilagem,
nova roupa e alguns acessérios. E nesse conjunto de elementos que
encontramos o objeto coémico, a propria Fichinha travestida. A linguagem

carnavalesca

caracteriza-se, principalmente, pela légica original das
coisas ‘ao avesso, ‘ao contrario’, das permutacoes
constantes do alto e do baixo (‘a roda’), da face e
do traseiro, e pelas diversas formas de pardédias,
travestis, degradacgdes, profanacdes, coroamentos e
destronamentos bufdes. A segunda vida, o segundo
mundo da cultura popular constréi-se de certa forma
como uma parédia da vida ordinaria, como um ‘mundo
ao revés'. (BAKHTIN, 2008, p. 10).

Dessa forma, Fichinha é introduzida em uma segunda vida,
transpondo da sua existéncia mediocre para uma considerada elevada

por meio do travestimento realizado pelas funcionarias de Strudel. Ela



assume uma superioridade construida pelo avesso a vida comum,
somente adquirindo essa posicéo, portanto, por pertencer ao mundo
carnavalesco.

Ela obtém, na sequéncia, seios posticos, uma peruca loira, um
vestido colorido, mudanca na maquilagem, colar, brinco, pulseiras e uma
bolsa vermelha. Por se tratar de uma iniciacdo ao mundo da prostituic&o,
podemos entender 0s seios posticos como referéncia ao &mago, mas
€ um intimo falso e artificial, j& que uma prostituta ndo deve ter uma
relacao estreita de amizade com os seus clientes. A peruca loira remete
ao extravagante e ao dissimulado, por ser um cabelo falso e bastante
alto. Propp afirma que “para criar caracteres cdmicos € necessario certo
exagero” (PROPP, 1992, p. 134). O exagero, entdo, que esta se formando
em torno de Fichinha, transforma a imagem dela em cémica, logo, ela é
0 objeto comico. A cor da peruca, com base em Chevalier (2012), serve
para destacar, visto que o amarelo € a cor que mais se sobressai dentre
as outras. A bolsa vermelha é um acessoério que tem a possibilidade
de ser interpretada como um signo que faz referéncia ao prostibulo.
A bolsa remete ao pagamento € o vermelho a antiga lampada das
casas de tolerancia, isto €, a bolsa vermelha pode significar um convite
a prostituicdo mediante pagamento. O ato de rodar a bolsa também é
um signo regionalizado de oferecimento a prostituicdo. Por sua vez,
sobre o vestido colorido, hd uma peculiaridade. Ele é composto por
variadas cores que lembram a tenda de um circo, 0 universo circense.
Um ponto em comum entre o circo € o bordel é que séo considerados

espetaculos de variedades.



O espetaculo circense em si constituia-se como
uma produg¢ao que encarnava a propria ideia dos
espetaculos de variedades, entre eles o cabaré em
todas as suas propostas e transformacgdes vivenciados
em varios periodos histéricos (SILVA, 2010, p. 19).

Nesses espetaculos estéao inclusos a danga, a musica, as cenas
cébmicas, o teatro etc. O cabaré também tinha essa nocao de multiplicidade
de apresentagfes artisticas, em que a maioria das exibicdes eram as
mesmas do circo. Com o tempo, o termo cabaré tomou outro sentido.
No nordeste, “é comum toldos serem armados, como circos itinerantes,
mas gue seus espetaculos se resumem a exibicées de mulheres fazendo
striptease, por exemplo” (SILVA, 2010, p. 6). O “cabaré”, por isso,
passou a ser intrinseco aos outros termos hoje conhecidos referentes a
prostituicdo, como “bordel”, “prostibulo”, “casa de tolerancia”, “puteiro”
etc. Assim, podemos, a partir dos elementos expostos por Fichinha,
compreender que ela estd em um processo de iniciacao a prostituicéo
e que a constituicdo de sua imagem passa a ter afinidades com as
mulheres que est&do ao seu redor.

Finalmente, ao analisar esse panorama, verificamos alguns pontos
essenciais para o entendimento dos objetos cédmicos nas obras artisticas.
Os nomes dos personagens nédo séo definidos aleatoriamente. Por isso,
nao devemos desconsidera-los em uma analise. No caso dos corpora,
vimos como o nome “Tigrdo” adquire variedades significativas no decorrer
dos acontecimentos. Nos dois momentos observados, os termos“Tigresa”
e “Fifi"assumem identidades comicas e pejorativas, revelando um policial
submisso e covarde perante o protagonista Max. No que se refere as

palavras em dialogo, o livro nos mostrou que, em uma fala de Vitdria,



foi possivel comprovar a comicidade também presente nesse ato. As
hemorroidas adquiridas por Duran tornaram a sua profisséo ridicula,
uma vez que o seu trabalho, segundo a esposa, era intelectual, mas
a consequéncia foi um defeito fisico. Ja quando tratamos de Fichinha,
um personagem vindo do nordeste em busca de aceitacéo, verificamos
uma transformacé&o carnavalesca pela qual atravessou. Essa mudanca
expbs a morte do antigo personagem e 0 nascimento de um novo, no
papel de uma prostituta como profissdo regular. Com isso, nos trés
elementos analisados, percebemos a categoria do cdmico, seja ela em
sua caracteristica pejorativa, exagerada seja carnavalizada. As duas
obras ndo possuem apenas o interesse em fazer o espectador rir, mas,
também, fazé-lo refletir sobre alguns problemas no que se refere a

prostituic&o, a corrupcéo policial e a marginalizacdo de grupos sociais.
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1. A SOCIEDADE EM REDE

Segundo fontes da Internet, no mundo ha 1,23 bilhées de usuarios
cadastrados na rede social Facebook. Desses, 61,2 milhdes sdo do Brasil'.
Para se ter uma ideia, o nUmero de usuarios brasileiros do Facebook
€ superior a0 numero de habitantes do estado do Rio de Janeiro que,
segundo dados do IBGE/2014, sdo de 16.461.173 habitantes. Esses
dados s&o significativos para compreendermos que, estar conectado
a Internet ou, especificamente, estar conectado a qualquer rede social,
configura estar incluido social e culturalmente. Entretanto, isso também
gera outra face: a dos excluidos digitais. A Internet ganhou espago com
a globalizacéo e organizou a sociedade em rede, conceito proposto
por Castells (1999), que, em outras palavras, significa a comunicacéo
de muitos com muitos. Ainda de acordo com Castells (1999), estamos
diante de uma nova estrutura social, uma sociedade constituida por

redes em todas as praticas sociais. Santaella (2004, p. 38) observa:

Na Internet, a palavra “rede” deve ser entendida em
uma acepgao muito especial, pois ela ndo se constroi
segundo principios hierarquicos, mas como se uma
grande teia na forma de globo envolvesse a terra
inteira, sem bordas nem centros.

A sociedade em rede se comunica com 0s mais diversos propoésitos,
principalmente, de trabalho e de relacionamento. O individuo pode
compartilhar mensagens, musicas e videos em diferentes formas de

comunicagdo em massa: SMS, blogs, podcasts ou wikis. Além disso,

1 Retirado de http://tecnologia.uol.com.br/noticias/afp/2014/02/03/facebook-em-
numeros.htm, acessado em maio de 2015.
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existem 0s espacos sociais na Internet como o Youlube, o Twiteer e 0
Facebook, que s&o 0s mais conhecidos e frequentados pelos internautas.
Esses sifes possuem uma grande capacidade de armazenar informagdes
e podem ser considerados, como prop&em Marcuschi e Xavier (2010),
entornos virtuais em que se situam os géneros digitais.

Marcuschi e Xavier (2010, p.31) advertem que, antes de analisar
um género digital especifico, é necessario considerarmos o ambiente
no qual esta inserido, pois, 0s ambientes “ndo sdo dominios discursivos,
mas dominios de produ¢é&o e processamento textual em que surgem os
géneros”. O ambiente do Facebook abriga diversos géneros como, por
exemplo, os comentarios, 0s quais podem ser comparados aos chats
abertos, os chats reservados, as mensagens com perfil de e-mail entre
outros. Os autores supracitados explicam que os géneros digitais sdo
oriundos de outros géneros preexistentes, porém, os digitais se destacam
pelo intenso uso da escrita de forma sincrona e assincrona.

A escrita eletronica foi conceituada de “internetés”. Ao analisar a
estrutura da palavra, temos um processo de derivacao sufixal, em que
foi agregado ao radical o sufixo [-és], uma variagdo de [-ense] que indica
relacdo, origem (MONTEIRO, 2002). Entao, “internetés?“é a escrita que
se origina de Internet. E interessante atentarmos para o significado da

AN

palavra, porque “internetés” adquiriu uma conotagado pejorativa, cujo
uso desqualifica a producéao desenvolvida no meio virtual, pois destoa
do padr8o da escrita presente em outros géneros textuais e, entao,
deixa de se reconhecer o processo de letramento presente nas praticas
sociais da lingua. Goulart (In: COSCARELLI & RIBEIRO org., 2011, p.

46) adverte que

2 No dicionério Houaiss (2009) n&o hé a descricéo da palavra “internetés”. Ha apenas
o significado de Internet.




mesmo a selecdo de uma palavra, durante a elaboracao
de certo enunciado por um sujeito, passa por outros
enunciados ouvidos/lidos que, na maioria das vezes,
sao aparentados a especificidade do género que
esta sendo utilizado.

Enquanto midia, ou melhor, hipermidia, a Internet (SANTAELLA,
2004), como ja dito anteriormente, se organiza num todo complexo
constituido por textos, imagens fixas ou animadas, videos, sons e ruidos.
Conseqguentemente, o usuario dessa hipermidia buscara desenvolver no
processo de comunicagao virtual uma linguagem criativa, espontanea
e de facil comunicabilidade que atenda as necessidades contextuais.
Como pontua Castells (1999, p. 448), o espaco virtual “...estimula o
que chama de ‘oralidade’, expressa por um texto eletrénico”. A partir
da “oralidade”, poderiamos propor conceitos chaves para essa pratica
da escrita desenvolvida nos géneros digitais: uma escrita coletiva,
espontanea e de facil comunicabilidade, que rompe com a ideia de desvio
do padrdo culto da lingua, porque o “universo” comunicativo possibilita
a espontaneidade da linguagem. Estes aspectos lembram a oralidade.
Entretanto, a pratica da lingua nas redes sociais ndo € a reproducéo da
oralidade, da mesma forma que a escrita ndo é a reproducéo da fala.

A escrita em rede “herdou” em sua estrutura caracteristicas da
oralidade, porém, seus aspectos linguisticos e discursivos coadunam com
as atividades verbais presentes na Internet, por isso, pelas condicdes
de uso da lingua na fala e na Internet (redes sociais), pode-se afirmar
gue sdo usos distintos, mas com similaridades. Marcuschi (2003, p.18)
diz que estamos diante de “um texto misto situado no entrecruzamento

de fala e escrita” e complementa:



“Escrever pelo computador no contexto da produgéo
discursiva dos bate-papos sincronos (on-line) € uma
nova forma de nos relacionarmos com a escrita,
mas ndo propriamente uma nova forma de escrita.”
(MARCUSCHI, 2003)

Sendo assim, um ponto fundamental é a descricdo desses fatos
linguisticos e discursivos, que organizam a pratica da escrita na rede
e séo reflexos da interacao de interlocutores por meio do computador,
que tentam tornar o processo de comunicacéo “parecido”, ou melhor,
aproximado da comunicacao face a face. Alguns desses aspectos serao
propostos mais adiante. Antes, porém, faz-se necessaria uma breve

elucidacéao sobre o Facebook e seus usuarios.

2. A REDE SOCIAL E O PERFIL DO USUARIO DO
FACEBOOK

Inteligentemente, o usuario utilizou seu conhecimento de lingua e sua
vivéncia das préticas escrita € oral para organizar e usar uma linguagem que
se adequasse a situagdo comunicativa e aos propdsitos comunicativos do
espaco virtual. Isso fica perceptivel no site social mais popular do mundo,
0 Facebook, em que seus associados tém como principal intengao formar
uma rede de relacionamento, cujo perfil pode ser profissional ou, apenas,
pessoal, a depender muito dos interesses em jogo.

O Facebook foi criado por Mark Zuckerberg em 2004. Em pouco
tempo, tornou-se a maior rede social do mundo. A sua estrutura possui
duas secdes principais: o Perfil e o Feed de noticias. O Perfil pode
ser comparado ao weblog, em que 0 proprietario posta fotos, videos,

musicas, eventos e links, textos breves e opinativos, organizados numa



ordem cronoldgica com data e hora, com caracteristica sincrona e
assincrona. J4, no fFeed de noticias, ha subsecdes que ficam na lateral
esquerda, em que estdo dispostos os grupos tematicos, aplicativos
de jogos, paginas de interesse, entre outras opcdes. No Feed, séo
visualizadas as postagens nos perfis dos amigos. A visualizagéo
desses perfis seduz os interactantes e essa sedugado os leva a realizar
trés acdes importantissimas, que definem a navegacao no Facebook:
“curtir”, “comentar” e “compartilhar”. Estar nesta rede social implica a
realizac&o das trés agdes, concomitantemente ou n&o. Para alguns jovens
interactantes, tais acdes sdo muito significativas, pois, podem apontar
0 quanto um individuo é popular ou ndo. Por exemplo, a postagem de
uma foto no perfil pode ou n&o render muitas “curtidas” ( m75 ) e
comentarios; que para os jovens é uma forma de projecao. No universo
juvenil, a imagem projetada numa rede social como o Facebook costuma
indicar o nivel de popularidade. E como se as quantidades de curtidas
e de comentarios representassem o “IBOPE” do dono do perfil.

Além do Perfil e do Feed de noticias, o Facebook possibilita também
a interacéo pelo uso do chat e pelo envio de mensagens privadas.
O todo do site ¢ um verdadeiro hipertexto, uma producao de sentidos

ndo linear, sobre isso Koch adverte:

. na construcdo do sentido, hd um constante
movimento em variadas direces, bem como o recurso
ininterrupto a diversas fontes de informacao, textuais
ou extratextuais. Verifica-se que a compreensao
n&do se da de maneira linear € sequencial, como
se pensava antigamente, o0 que vem a constituir
um argumento a mais para afirmar que todo texto
€ um hipertexto. (KOCH, 2002, p. 63)



A navegacdo no Facebook leva o internauta a seguir, n&o apenas
amigos, mas também artistas, grupos religiosos, musicos, politicos etc. e
a ler vérias informacdes, de variadas tematicas em diferentes contextos.
Além de ler, dependendo do conteldo, a informacéo pode ser também
curtida, comentada e compartilhada. A postagem de uma noticia
publicada no jornal “O Globo”, por exemplo, levard o usuéario acessar
a pagina do jornal na Internet e, consequentemente, o leitor lerd outras
noticias que poderao ser postadas na rede social, chamando atencéao
de outros internautas. A quantidade de informacdes compartilhadas é
tdo grande que se percebe que muitas delas ndo s&o totalmente lidas
e os internautas curtem ou compartilham sem saber o conteddo que
estéo repassando.

Os grandes jornais do palis € do mundo, ao perceberem a intensa
dindmica das redes sociais, comegaram a criar paginas nessas redes
para manterem a sua audiéncia. Na verdade, a midia como um todo
aderiu as redes sociais, como também o universo politico aderiu. Uma
eleicdo, por exemplo, n&o é ganha apenas no contato corpo a corpo ou
na interacéo face a face. Atualmente, o processo eleitoral ganha forca
nos sites sociais, espago em que sao travadas verdadeiras “lutas” ou
“brigas” politicas, e muitas amizades foram abaladas por causa dos
conflitos politicos on-line.

Em relagcdo ao usuario das redes sociais, como é o caso do
Facebook, ha pesquisas sobre midias que destacam o perfil adolescente
dos interactantes. Uma pesquisa realizada pela Secretaria Social de
Comunicacéo, vinculada ao governo federal, constatou que 25% dos
jovens entre 15 a 25 anos preferem a Internet. E foi o Facebook a rede

social mais citada pelos jovens. O perfil do usuario das redes sociais é



fundamental para andlise e compreenséo da pratica da escrita presente
nas postagens/comentarios no perfil do Facebook, que é de onde se
coletaram os dados que ser&o analisados nesse artigo. A etnografia se
mostra eficaz para esse tipo de pesquisa, pois, as escolhas linguisticas
marcam particularidades sociais e culturais dos interactantes.

As redes sociais, como 0 Facebook, refletem o exercicio dialégico
da linguagem. Santaella (2004) observa que o conceito de dialogismo
bakhtiniano associado ao conceito semidtico de dialogismo peirceano
possibilitam a compreensao das situagdes de interatividade de que a
escrita faz parte.

Quando as situagdes de interatividade atingem um tal
nivel de complexidade, elas exigem conceitos mais
precisos e ajustados para sua compreensdo. A meu
ver, 0 conceito semitético de dialogismo, ndo apenas
o conteudo bakhtiniano, mas também o peirceano,
podem trazer uma contribuicdo importante para isso.
(SANTAELLA,2004, p. 166).

3. AS ESTRA‘[EGIAS COGNITIVAS E LINGUISTICAS NA
CONVERSACAO DO FACEBOOK

Acima descrevemos as segdes que organizam o Facebook.
Agora, vamos nos deter na secao Perfil ou Linha do tempo (status), nas
quais séo encontrados os textos conversacionais. Os comentarios sao
motivados por postagens feitas no status do Facebook e podem ocorrer
assincronamente ou sincronicamente. As tematicas mais comuns das
postagens dos adolescentes sdo sobre amizade, aniversario, viagens,

bichos de estimac&o, musicas ou grupos musicais, uma imagem da turma



do colégio (fotografia) e ainda um video com amigos. N&o é frequente
postagens sobre fatos sociais, mas quando existem tratam normalmente
de assuntos relacionados ao contexto sociopolitico como, por exemplo,
eleicOes e educacéo. Isso € compreensivel, pois, a adolescéncia busca
0 entretenimento, a diversdo, e a rede social tem, de fato, a funcéo de
entreter, divertir.

Os comentarios no status do Facebook s&o organizados no formato
de um didlogo, entao, vao adquirindo a estrutura de uma conversacéo,
a partir das trocas de turnos, lembrando o género digital chats, com a
diferenca de que as trocas de turno podem ocorrer de forma sincrona
ou assincrona. Essa troca de turno € marcada e evidenciada pela data e
hora, elementos contextualizadores, que situam 0s comentarios. A seguir
apresentamos o recorte de uma conversa, com as devidas adaptacdes
para manter o sigilo dos interactantes, em que a tematica principal €

aniversario, sendo possivel observar a estrutura conversacional.

podendo dirigir, ou simplesmente causar acidentes no transito, mas enfim !! Eu queria
colocar um video do flipagram, mas a minha internet ta mt lenta, entéo foi oq deu pra postar
Il Kkk bem, agora vamos ao bla bla bla de aniversario: mt saude, paz, alegria... :D :D :D :D
ok, cansei, vamos a parte boa :D : muitas festaaas <3, com isso, muita comida 0800 :) :) ),
muitos bjs na boca

3 pessoas curtiram isso.

ANA Sua lindaa eu também te amo
17 de fevereiro as 00:43 - Curtir - 1

ANA Conta sempre cmg
17 de fevereiro as 00:43 - Curtir - 1

PIRES :D
17 de fevereiro as 00:58 - Curtir

Tabela 1
Mensagem de aniversario de Larissa para Fernanda postada
no dia 16 de fevereiro de 2015


https://www.facebook.com/photo.php?fbid=672232689552146&set=a.259290420846377.52641.100002962628412&type=1&comment_id=672474049528010&offset=0&total_comments=3
https://www.facebook.com/fernanda.garcez.9?fref=ts
https://www.facebook.com/browse/likes?id=672474049528010
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=672232689552146&set=a.259290420846377.52641.100002962628412&type=1&comment_id=672474082861340&offset=0&total_comments=3
https://www.facebook.com/fernanda.garcez.9?fref=ts
https://www.facebook.com/browse/likes?id=672474082861340
https://www.facebook.com/fernanda.garcez.9?fref=ts

A Tabela | expde um didlogo, em que as postagens dos comentarios
ocorrem “uma de cada vez”, prevalece a regra da conversacéao “Fala um
por vez” (MARCUSCHI, 2007, p. 19). E interessante observarmos que
ha uma “quebra” da progresséo tematica na conversagao. A postagem
principal, publicada por “Larissa”, tem como topico da conversacéo o
aniversario de Fernanda. No final da mensagem de Larissa, ocorre uma
carinhosa declaracao: “eu te <3 amo demais”, tornando-se um subtdpico
qgue leva a outra amiga Ana declarar: “Sua lindaa eu também te amo”.

Koch (2002) observa que durante o processo de interacéo, 0s
parceiros tém a sua atencdo voltada para um ou varios assuntos.
Passa-se de um assunto para o outro insensivelmente. Outro aspecto
que se destaca no texto principal € nos comentarios € 0 processo de
inferéncia, um dos fatores da coeréncia textual. Koch e Travaglia (1998,
p. 66) dizem que “quanto maior o grau de familiaridade ou intimidade
entre os interlocutores, menor a quantidade de informacdes explicitas,
especialmente nos casos de didlogo”. E o que podemos ver nos

comentarios postados por Ana:

1) “Sua lindaa eu também te amo”

2) “conta sempre cmg”.

Os elementos linguisticos sdo fundamentais, pois, possibilitam a
construcao das inferéncias no texto, sdo “pistas” para a compreenséo do
“ndo-dito”. A partir dos trechos acima destacados inferimos que existe
uma forte e grande cumplicidade entre as amigas.

O tema da conversa aniversario de Fernanda motiva as interactantes

a usarem a lingua expressivamente com o objetivo de aproximar o



processo de interacdo on-line da interacao face a face. Vamos destacar
alguns usos expressivos da estrutura da conversa e que s&o recorrentes
em outras postagens dos jovens:

Repeticao vocalica no final da palavra: “Pirececeex’, “caracaaaa’,

FLINTS

“velhaaa”, “festaaas”, “lindaaa”;

Braquissemia: “ta”, “mt”, “q”, “bjs”, “vc”, “hj”, “n”, “cmg”, “Bjokas”;

Onomatopéias: “kkk”, “bla bla bla”, “Aaah’;

Girias: “Caracaaaa’;

A repeticao da exclamagao em varios momentos do texto;

Varios paralinguisticos, indicados pelos emoticons.

O texto esta inserido em uma situacdo que propicia o uso da
lingua de forma espontanea, fragmentada e hibrida. A situagao imediata
de interacdo, de que os jovens fazem parte, oportuniza a variacéo
linguistica. Para Koch e Travaglia (1998, p. 70) “E preciso, ao construir
um texto, verificar o que é adequado aquela situacéo especifica: grau
de formalidade, variedade dialetal, tratamento a ser dado ao tema,
etc.”. As amigas no processo de conversacao acionam trés tipos de
modelos cognitivos, que tornam a interagcao bem significativa (KOCH &
TRAVAGLIA, 1998, p. 60):

12 - os planos: modelos sobre como agir. Para atingir determinado
objetivo, e no caso do Facebook o “agir” esta diretamente relacionado
as acgdes “curtir”, “comentar” e “compartilhar”, pois, essas acdes séo
fundamentais para a participacao ativa na rede social;

2°- 0s scripts: modelos sobre modos de agir. Como estamos
lidando com uma cultura virtual, em que a imagem ¢é tao importante
guanto o textual, os jovens interactantes se comportam e agem de

acordo com as convengdes/regras que imperam no ambiente virtual e



social. Os scripts nos ajudam a compreender o quanto € significativo a
postagem da prépria imagem na rede social.

3% as superestruturas ou esquemas textuais: s&o os conhecimentos
que possuimos sobre os diversos tipos textuais, a partir do contato
gue temos com eles. Como mencionado anteriormente, a conversagao
presente no Facebook seria emergente dos géneros digitais chats, weblog
e mais adiante perceberemos também as particularidades das Tirinhas.

Podemos distribuir os elementos linguisticos destacados acima
em trés grupos: 0s recursos verbais néo lexicalizados; 0s recursos n&o
verbais ou paralinguisticos e 0s recursos suprassegmentais (SANTOS,
2014). Nos recursos verbais ndo lexicalizados estariam organizadas as
onomatopeias, nos paralinguisticos temos 0s emoticons e Nnos recursos
suprassegmentais se apresentam a extens&o vocélica e 0 uso expressivo
da pontua¢éo, em que se destaca no texto 0 uso do ponto de exclamagao.

As onomatopeias “kkk”, “bla bla bla” e “Aaah”, correspondem a
uma combinacao de sons. Martins (1989) observa que as onomatopeias
s&0 usuais na fala das criancas e dos adolescentes, como podemos
constatar no Facebook, e também nos fazem lembrar dos géneros textuais
“tirinhas” e quadrinhos. Shibao (2012) menciona que as onomatopeias
possuem um “efeito especial” que lembra o mundo cinematogréfico e,
nos quadrinhos, indicam ao leitor o volume, a intensidade e a diregéo do
som, caracteristicas também presentes na conversacéo do Facebook. E
importante observar que as onomatopeias marcam a tomada de turno e
semanticamente representam ironias e deboches. Alias, consideramos
0s aspectos prosddicos presentes na conversacao do Facebook uma
simbiose do verbal das “tirinhas”, pois, como Shibao (2012, p. 275)

explica “a maioria das TQ ocorre como uma conversacédo face a face”.



Os emoticons surgem da combinac¢&o de sinais, que formam
uma “imagem” ou um icone nao verbal, conotam os sentimentos dos
interactantes. S8o muitos e bem conhecidos. Por exemplo, o emoticons
do coracéo representa o sentimento de carinho e amor, e pode ser
representado em dois formatos: ou com o sinal matematico maior (<)
direcionado para o algarismo 3 “<3” ou digitando a consoante “s”, em
maiuscula, junto ao numero “2”, “8§2”. Uma carinha sorrindo indica nao
apenas felicidade, mas também simpatia e costuma ser representada
com o sinal grafico dois pontos ( : ) junto ao sinal grafico parénteses:
“z)”. No exemplo do texto, ha muitos “emoticons”, um deles é utilizado
pela interactante “Pires”. Ela postou uma “carinha” dando gargalhada:
“:D”, temos o sinal grafico dois pontos com a consoante “d” em
mailscula. E importante observar que as redes sociais j& disponibilizam
as “carinhas” entre outros “desenhos”, sem a necessidade de realizar a
combinacéo de sinais. Os emoticons s&o paralinguisticos que apontam
para importancia do nédo verbal na comunicagao on-line. Santos (2014)
lembra que a esséncia da comunicacgéo virtual € a liberdade de expresséo,
de comunicacgéo e de uso da lingua.

Em relac&o aos suprassegmentais, 0s aspectos entoacionais s&o
elementos de contextualizagc&o e de situacionalidade. No exemplo da
conversacgao, destacamos a repeticdo vocalica — “lindaaa”, “Pireeeeeex”,
“velhaaa’- e 0 uso do ponto de exclamagéao — “Pireeeeex!!!!”, “velhaaa”.
Martins (1989, p. 60) observa que “os movimentos da entoagdo constituem
fendbmeno de extrema delicadeza e complexidade, correspondendo
as mais variadas emocgdes”. A repeticdo vocalica no final da palavra
sugere a intensidade da alegria e da amizade presente no discurso da

“Larissa” para a “Fernanda” e o ponto de exclamacéo reforca a ideia de



alegria, expressividade que é também recorrente nas “tirinhas”. Shibao
(2012) explica que o ponto de exclamacéo é o sinal grafico constante
nas falas dos personagens e evoca que estes falam com certa emocéo:
alegria, tristeza, irritagcdo entre outras. Ainda de acordo com Shibao, a
repeticdo vocalica no final da palavra € reconhecida como um “tipo
de fala” presente nos “HQs” que conota a alta sonoridade de um grito
prolongado. Observamos a relevancia dos modelos cognitivos na
avaliacdo e compreenséo do uso da lingua nas redes sociais.

As repeticées de vogais no final de palavras também possuem
uma expressividade morfolégica. Nos adjetivos “lindaa” e “velhaaa”, as
vogais finais evocam o valor intensivo do sufixo [-issimo(a)] e o valor
pejorativo do sufixo [-aco(a)]. Entdo teriamos:

Lindaa = lindissima

Velhaaa = Velhaca

Podemos dizer que estamos diante de um uso muito criativo e rico
da lingua e que o falante tem consciéncia da interferéncia do contexto
e da situacdo comunicativa na producéo do texto. Outro aspecto muito
interessante no enunciado produzido pela interactante “Larissa” esta
no trecho em que propde: “agora vamos ao bla bla bla de aniversario”.
Nesse trecho temos um sintagma nominal “bla bla bla de aniversario”
que completa o sentido do verbo “ir”. Nesse sintagma, a onomatopeia
adquire status de nome que é modificada pela locucdo adjetiva “de
aniversario”. Uma criativa construg&o. A onomatopeia, nesse caso, vai
além da expressividade fonoldgica para obter uma funcé&o morfolégica,
nucleo do sintagma nominal.

No género conversacdo, sdo observadas reducdes no corpo

fonolégico de um vocabulo, conceituadas de braquissemia. A braquissemia



€ um processo de formac&do muito conhecido na redu¢éo de nomes e
prenomes como, por exemplo, “Nando” de “Fernando” e “Berto” de
“Alberto”. No contexto virtual, a braquissemia é tanto produto da rapidez
do espaco virtual quanto da espontaneidade que o contexto gera. Alias,
0 processo de braquissemia foi responsavel pelo conceito de lingua
fragmentada dado para o “internetés’”.

Nesse conjunto textual que é o género conversacao, as expressdes
de oralidades e as girias sdo comuns, pois, representam o comportamento
das geracdes. Segundo Martins (1989, p. 88) “entre as linguagens especiais,
gue evocam determinadas classes sociais ou grupos profissionais, é
a giria que oferece maiores possibilidades expressivas, tracos afetivos
mais intensos”. No exemplo, a giria mais recorrente nas conversacoes

face a face e nas conversacdes virtuais € o “Caracaaa’.

4. CONCLUSAO

Buscamos propor uma reflexdo da pratica da escrita na pagina
de perfil do Facebook que se distanciasse das polaridades padréo e
ndo padréo e fala e escrita. Aqui consideramos que o internetés € uma
estrutura textual advinda dos conhecimentos e das experiéncias sociais
e culturais que o sujeito adquiriu e continua adquirindo com o tempo.
Por isso, chamamos atencéo para os modelos cognitivos na producéo
dos enunciados que os tornam coerentes/significativos no processo de
interacdo. Dessa forma, afasta-se da avaliaco pejorativa que entende
0 internetés como um processo de escrita desorganizado, por causa
das particularidades nos niveis fonoldgicos, morfolégicos, sintaticos e

semanticos.



Até chegarmos a pratica da escrita nos comentarios postados no
site social, precisamos compreender os mecanismos de interatividade e a
estrutura organizacional da rede social que interferem na estrutura textual.
Em relacdo aos mecanismos de interatividade, observamos o valor das
acdes “curtir’, “comentar” e “compartilhar” as postagens - “ferramentas”
que tornam possiveis as relacdes sociais no Facebook. Essa rede social
€ um ambiente que abriga vérios géneros, com caracteristicas analogas
a outros géneros digitais. A pagina do Perfil, por exemplo, tem aspectos
que equivalem ao weblog.

Sendo assim, conclui-se que a andlise e a descricdo dos estratos
linguisticos presentes no internetés devem estar respaldados nas

estratégias cognitivas e nos diversos campos de atividades humanas.
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1. INTRODUCAO

Sabe-se que a escrita é a forma que o homem criou para imortalizar
sua histdria e surgiu no momento em que ele passou a ter consciéncia
de que € um ser mortal, sentindo a necessidade de demarcar os fatos

importantes de seu cotidiano.

A escrita é o0 processo de registro de caracteres com
aintencao de formar palavras ou outras construcdes
de linguagem. Os instrumentos usados para fazer
esse registro sdo os mais variados. Pode-se utilizar
qualquer instrumento capaz de produzir marcas numa
superficie que as aceite (caneta, lapis, giz, maquina de
escrever, computador), e essas superficies, também
chamadas suportes, podem ser as mais variadas
(papel, couro, caco de ceramica, parede e até gréo
de arroz — com lente de aumento, é possivel ver
nomes, poemas ou textos religiosos escritos ali).
O registro pode durar muito tempo, como os livros
escritos em pergaminho, ou quase nada, como as
tarefas registradas em quadro-negro. (BAUSSIER, p. 4)

Os simbolos graficos comecaram a ser utilizados durante a
pré-histéria, na qual os homens das cavernas, que passavam pela
transformacéo de ndbmades para povos pioneiros a fixar residéncia em
determinado ponto, marcavam o interior das grutas pintando as paredes
com desenhos rupestres. Com o desenvolvimento intelectual desses
grupos eles foram capazes de se organizar em algo semelhante a uma
sociedade hierarquica, e constituir um padréo para esses simbolos,
nomeando-os de ideogréficos, tendo como um dos mais conhecidos o

de origem egipcia, também chamado de hierdéglifo.



Existiam duas vertentes do hieroglifo: o pictérico e o alfabético.
Apos vérios anos da utilizagé&o desses simbolos ocorreu uma primeira
modificacdo: para a escrita hierdtica. Ela permitia que se escrevesse
mais rapido. A segunda alteracdo foi nomeada de escrita demotica,
tornando-se mais estendgrafa e popular. Percebe-se que neste primeiro
momento os simbolos mudaram pela evoluc&do dessa sociedade, que
passou a exigir formas mais rapidas de registrar os acontecimentos. Apds
esse instante, com migragdes e contato com outros povos e culturas, o
hieréglifo passou a ser mais conhecido e modificado.

A escrita egipcia é o embasamento intelectual utilizado pelos
Fenicios ao criarem a forma mais antiga do alfabeto.

Em 1.500 a.C. foi criado o alfabeto pelos fenicios. Desse alfabeto
originou-se o grego - que apos Cristo, com a disseminacdo do cristianismo,
exilou a escrita egipcia - e o italico, que € a génese do Latim.

O Latim foi disseminado pelos soldados do Império Romano, que
falavam o Latim vulgar. A miscigenacado do Latim vulgar com o dialeto
dos povos locais fez surgir as primeiras linguas neolatinas, também
conhecidas como linguas romanicas, dentre elas o Portugués.

A Lingua Portuguesa foi expandida quando se iniciaram as fortes
navegacdes. Os locais com maior aprofundamento no alfabeto e na
lingua foram os colonizados. Ocorreu dessa maneira a introdugéo no
Brasil e em paises do continente africano.

Com o decorrer do tempo houveram reformas ortograficas na Lingua
Portuguesa. A reforma de 1943 definiu que o alfabeto seria constituido de
23 letras fundamentais e 3 especiais: K, W e Y. Porém o acordo de 1990
formaliza o alfabeto com 26 letras fundamentais, fazendo com que as

especiais fizessem parte definitiva. Esse acordo esta em vigor desde 2009.



2. GENESE DO ALFABETO
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Para se entender a origem do alfabeto deve-se compreender a
evolucéo da escrita e do ser humano.

Observa-se primordialmente o planeta Terra. A concepc¢édo dos
continentes como os conhecemos hoje passou a ser fixada ha 65
milhdes de anos atras.

Em consequéncia da estabilizagcdo dos continentes nota-se o
inicio da evolugcdo dos seres humanos. Acentua-se a verificagdo de
transformacdes fisicas e intelectuais dos primitivos no periodo Paleolitico.
Nessa Era eles eram nbmades e viviam da coleta de frutas e de caca
com sua ferramentas feitas de pedra. Também foi a época em que
originou-se as primeiras formas de comunicagao e escrita.

Apenas entre 200 a 150 mil anos a. C., ainda no Paleolitico, é que
surgiram na Africa, os primeiros seres humanos anatomicamente modernos,
conhecidos como Homo sapiens sapiens (Homem verdadeiramente

inteligente). Essas pessoas avangcavam em média de 4 ou 5km por geracgéo.



Em 100.000 a. C. a disseminacao dessas pessoas estava ampliada
e eles passaram a ser conhecidos como Homo neanderthalensis nas
regides da Europa, Africa setentrional, Médio oriente e Asia menor.

Nessas regides foram encontrados, em 45.000 a. C., as primeiras
inscricbes rupestres nas cavernas, dando inicio a fase Pictérica da
escrita. Nesse primeiro instante os desenhos nao representavam sons,
mas sim objetos da realidade. Podiam ser gravuras nas rochas ou
pinturas — misturas de p6 de 0sso com sangue de animais ou produtos

de origens vegetais, como plantas trituradas, ou minerais, como argila.

[...]JTornou-se necessario criar marcas para diferentes
unidades: um, cinco e dez, por exemplo. Depois, uma
marca que significasse fruta, outra que significasse
gréo, e assim por diante. As pessoas aprenderam a
fazer essas marcas e interpreté-las. Foi o nascimento
da escrita e dos documentos. E da humanidade.
(Campos e Miranda, 2005, p. 23).

Somente apods a revolugdo Neolitica, em 10.000 a. C., é que
ocorreram grandes modificagdes na escrita e na vida dos povos. Eles
aprenderam a plantar e domesticar os animais, tornando-se sedentarios.
Nessa época podiam ser encontrados em qualquer parte do planeta.

Com efeito da grande revolugdo, os Sumérios — povo oriundo da
mesopotamia — desenvolveram a forma cuneiforme de escrever, que veio a ser
a segunda fase da escrita. Era feita em argila, exposta ao sol e posteriormente
ao fogo. Ocorreu por volta de 4.000 a. C. e foi chamada de fase Ideogréfica.

Aproximadamente em 3.000 a. C. os Egipcios, a partir da escrita
cuneiforme, criaram o hierdglifo, que significa sagrado entalhe. Constituia-

Se por sinais para representar letras e desenhos para palavras ou ideias.



Dessa forma eles registravam os acontecimentos através de imagens.
N&o escreviam vogais nem sinais de pontuacéo. Essas gravuras eram
demarcadas utilizando uma caneta feita de ramo de arbusto que era
umedecida em tinta preta ou vermelha. Escreviam em papiros (feito da
planta de papiro que era descascada em camadas e depois comprimidas
até formarem uma folha e podia ser usada apds algum tempo, depois
de seca), pergaminhos ou monumentos. Essa forma de escrita passou
por duas fases de aprimoramento: a primeira conhecida como hieratica
— a qual tornou mais facil a representacdo desses sinais, deixando a
escrita mais rapida - e a segunda chamada de demética — simplificando
ainda mais essas imagens. A regra geral da escrita era da direita para a
esquerda, na horizontal. Também permitia-se que fosse em colunas, de
cima para baixo, em espiral ou de modo bustrofédon - da direita para a
esquerda e da esquerda para a direita, formando uma serpentina. Os
artistas aos escreverem nos monumentos, procuravam manter equilibrio
e harmonia com o conteudo escrito e a obra, portanto podiam dispor
os simbolos de forma conveniente a ideia do autor.

Outros povos que também utilizavam-se da escrita cuneiforme
eram os Semitas - unido de povos do Médio Oriente e da Asia como os
Babilbnicos, os Hebreus e os Fenicios.

Os Fenicios deram inicio a fase Alfabética da escrita ao desenvolverem
um alfabeto fonético constituido por 22 consoantes. Isso aconteceu com
forte influéncia do hierdglifo e necessidade de facilidade na comunicacgéo.
Ocorreu por volta de 1.500 a. C. Essas pessoas estavam fixadas na regiao
do Libano, entre a Siria € a Palestina. Dominavam a arte de tingir tecidos e
construir embarcactes. Também desenvolveram a Astronomia e a Matemética.

A fase Alfabética foi aprimorada quando os Hebreus criaram

simbolos que representassem 0s sons vocalicos.



3. EXPANSAO DO ALFABETO E ORIGEM DA LINGUA
PORTUGUESA

A disseminacéo do alfabeto so foi possivel pelas intensas migracdes
e 0 comercialismo - tanto maritimo quanto por terra - da época. Isso
facilitou a comunicacéo € a escrita entre todos.

Um dos grandes centros de poder e comércio foi a Grécia Antiga.
Dessa forma, para se destacarem ainda mais entre 0s povos eles criaram
seu proéprio alfabeto. Ao desenvolverem sua grafia basearam-se nos
simbolos consonantais e vocalicos ja existentes. Essa criagdo fez com
que uma menor quantidade de simbolos permitissem um maior nimero
de combinacdes entre si. Eles escreviam de modo bustrofédon.

Apds a queda da Grécia pelo Império Romano, Roma tornou-se o
grande centro de poder. Quando invadiram a Grécia agregaram valores
filosoficos e culturais ao seu cotidiano, aprimorando a lingua falada.
Falavam Latim - originado na regido do L&cio, situado na Peninsula Itélica.

O Latim Classico - escrito e falado pelos nobres — deu origem a
diversas linguas. A primeira vertente € chamada de Latim Vulgar, falado
pelos soldados que ndo sabiam escrever.

Para disseminar seu dialeto, utilizaram-se da forca do Império
para impor sua lingua nos locais conquistados, expandindo o Latim
para diversas regioes.

Esses soldados impunham o Latim nas colbénias conquistadas.
Dessa forma, certamente que esses locais tornaram-se bilingues, pois
a lingua materna mantivera-se presente no cotidiano. Foi neste momento
que as Linguas Romanicas passaram a existir, derivadas da mistura do

Latim com o dialeto dos locais conquistados.
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4. EVOLUCAO DO PORTUGUES

A atual regido onde hoje se situam Portugal e Espanha era
conhecida como Peninsula Ibérica. Nessa regido falava-se trés linguas:
o Cataldo — no nordeste da Espanha; o Castelhano — no reino de Castela;
e o0 galego-portugués — em reino de Galiza e de Portugal. Essas linguas
foram originadas com influéncia do norte da Peninsula, sendo a cultura
Latina, e do sul, culturas muculmanas.

A Peninsula era governada por membros da mesma familia, mas
cada reino possuia um rei. Com o passar das geracdes os governantes
passaram a ter diferentes interesses até que 0s reinos se separaram.

Portugal tornou-se independente quando, no século Xll, o rei Afonso
Henriques criou autonomia do reino de Castela e de Ledo - governado
por seu primo Afonso VII - e do reino de Galicia.

No mesmo instante Portugal conquista terras ao Sul até atingir seu
territério atual. Consequentemente o governo acompanha as terras de
conquista e os sucessores deixam de instalar-se no norte para fazerem
morada ao sul. Saem de Guimarées, passam por Coimbra e fixam-se
em Lisboa.

Dessa forma a Lingua Portuguesa vai afastando-se do Galego,
pois a influéncia passa a vir do sul - onde ha a contribuicdo da cultura
muculmana - no momento em gque se iniciam as conquistas.

Em virtude do reino e da lingua independente a economia passa e
crescer. Assim, os Portugueses saem mar a fora para conquistar novas
terras e expandir a lingua e a fé crista.

Ocorre assim a conquista e colonizagdo do Brasil e de paises do

continente africano.



5. NORMAS DO ALFABETO PORTUGUES

A Lingua Portuguesa ¢é falada em oito paises: Portugal, Brasil,
Angola, Cabo Verde, Guiné-Bissau, Mocambique e Sdo Tomé e Principe
e Timor-Leste. Sdo conhecidos como paises luséfonos.

Em 1990, os representantes desses paises, com exclusdo de
Timor-Leste, reuniram-se mais uma vez para assinar um novo acordo
ortografico. A intencéo era de simplificar e unificar a ortografia da lingua,
visando prestigio internacional, expanséo e facilidade para todos os
falantes. Entretanto, os Unicos paises que se dispuseram a firmar a
implantac&o foram: Portugal, Brasil e Cabo Verde. Dessa forma, o acordo
nao pode entrar em vigor.

Realizava-se, em 2004, a Celebracado do Segundo Protocolo
Modificativo do Acordo Ortografico da Lingua Portuguesa, e nesse foi
definido que Timor-Leste iria aderir ao acordo e que ele entraria em
vigor com o minimo de trés ratificacfes.

Passa a vigorar, em 2009, o Acordo Ortografico da Lingua Portuguesa
€ 0s paises que ja haviam ratificado s&o: Brasil, Cabo Verde, Portugal,
Sao Tomé e Principe e Timor-Leste.

Guiné-Bissau se compromete com o termo em 2010.

Os dois paises que n&o adentraram no acordo sdo: Mogcambique
e Angola.

O novo acordo define o alfabeto com 26 letras fundamentais,
portanto as letras: K, W e Y, que sdo usadas em casos especiais fazem
parte definitiva do alfabeto. Modifica a acentuagdo de algumas palavras,
do hifen e retira a trema. Regra o uso de letras mailsculas e mindsculas,

da divisdo silabica e homofonia.



A razao pelo qual o presente acordo foi promulgado da-se pelo
fato de que ele visa a fala, detectando as diferentes pronuncias. Ele

unifica de forma branda e simplifica as diferencas da escrita.

6. CONCLUSAO

De certo que a Lingua Portuguesa expandiu-se para locais distantes
e de culturas diferentes. Dessa forma temos a consciéncia de que a
prondncia serd sempre divergir em certos aspectos. Contudo, se faz
necessario que exista um padrao de regras gramaticais que facilite a
comunicacéo entre diferentes falantes da lingua, pois assim se torna
completamente compreensivel para qualquer individuo. Tais regras
também fazem com que o aprendizado do Portugués para pessoas

gue ndo a tem como lingua-méae seja mais simples.
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1. INTRODUCAO

A capa de uma revista nada mais € que um valioso aparelho de
seducéao sobre uma vitrine de papel. Ela possui cores, imagens, formas
que, associados a maneira como esta disposta na prateleira, acompanhada
de outras revistas, acabam compondo um jogo de seduc¢&o com o leitor
qgue a observa despretensioso. A capa de uma revista esta ali, no fim
de uma tarde coberta pelo tom alaranjado de um pér-do-sol, cruzado
pela caminhada frenética de pessoas dos mais variados tipos. Em um
canto de esquina qualguer, em uma banca de revistas recheada de
cores e imagens dependuradas lado a lado num confuso varal que pde
a disposicéo dezenas de opgdes de escolha para o transeunte distraido.

Por meio de andlises efetuadas sob o ponto de vista semidtico,
este trabalho buscou estudar o potencial comunicativo dos signos visuais
de cada capa de revista incluida no corpus selecionado. Fazendo uma
analise do design grafico editorial e do potencial comunicativo das
marcas: Atrevida e Capricho - as duas revistas para adolescentes mais
vendidas — foram observadas suas semelhancas e diferencas, pois 0
sucesso de um veiculo midiatico impresso esta, também, ligado as
estratégias signicas de diagramacéo.

Usamos nesta pesquisa as bases tedricas da Semidtica Peircena
com o objetivo de compreender a dinamica das estratégias de formacao
das linguagens das capas das duas revistas que foram por nés analisadas.

Essas bases tedricas serédo apresentadas no préximo subitem.



2. A SEMIOTICA COMO BASE PARA O ESTUDO DAS
LINGUAGENS E DOS SIGNOS

No intuito de obter uma metodologia que contemple a informagao
visual fornecida pelas publica¢des selecionadas, escolhemos a Semidtica
Peirceana como ferramenta de investigacéo da producé&o de significacéo
e de sentido. A Semidtica € uma ciéncia de estudo dos signos e de
linguagens diversas, dentre elas, destacamos as de natureza verbal,
visual, auditiva e olfativa. O individuo esta inserido numa rede plural de
linguagens, na qual elementos como formas, volumes, movimentos e
cores compdem sistemas de comunicacdo nos quais 0 homem atua
como leitor, receptor e produtor. Estamos falando dos sinais de transito,
dos graficos, numeros, luzes, objetos do cotidiano, gestos, expressdes,
cheiros e olhares que exercem seu poder de linguagem, ou seja, poder
de veicular sentido e informacao.

As bases tedricas da Semidtica de Charles Sanders Peirce
apresentam diretrizes para uma leitura semiética das diferentes formas de
linguagem. Santaella (2002, p. 29-43), em seu livro “Semidtica Aplicada”
(2002) apresenta um percurso para o desenvolvimento de uma analise
semidtica. Santaella (2002) explica que, em um primeiro momento, é
preciso considerar apenas o fundamento do signo, buscando ignorar
a relacdo do mesmo com 0O seu 0 objeto e 0 seu interpretante. Tudo
isso para garantir a aplicacao dos principios teérico-metodologicos da
Semidtica para a analise de sistemas concretos de linguagem, como no
NOsSso caso, o estudo do potencial comunicativo das capas de revistas
para adolescentes.



A semidtica €, assim, uma ferramenta para a analise do potencial
comunicativo do corpus de pesquisa deste estudo. A semidtica apresenta-
se como um auxilio a percepcéo das estratégias de construgcédo das
mensagens, revelando os sentidos das cores, formas, dimenses, da
padronizag&o da organizagao visual e de seus tracos distintivos. Seguimos,
neste trabalho, com a perspectiva dos “trés pontos de vista semiéticos”
desenvolvidos por Santaella (2002): o ponto de vista qualitativo-iconico,
0 ponto de vista singular-indicativo e o ponto de vista convencional-
simbdlico, foram usados para a andlise do potencial comunicativo dos
codigos visuais presentes nas capas de revista. Esta perspectiva de

analise sera melhor apresentada no proximo subitem.

3. METOLOGIA DE ANALISE E PERCURSO DE
APLICACAO

Esta pesquisa foi realizada utilizando doze capas de revistas para
adolescentes, divididas da seguinte maneira: seis capas da revista
Atrevida e seis capas da revista Capricho, todas do mesmo periodo.
A coleta iniciou no més de Outubro de 2011 e seguiu até Marco de
2012, totalizando seis meses de pesquisa. Considerando que a revista
Capricho apresenta tiragem quinzenal, enquanto a revista Atrevida é
mensal. Assim, optamos por reunir as edi¢des pares da revista Capricho,
cuja publicacao se deu entre os dias 10 e 23 de cada més, proximo ao
periodo de langamento das edi¢cGes da revista Atrevida.

Quanto a metodologia de analise, como ja foi mencionado
anteriormente, utilizamos as teorias da Semidtica Peirceana, especificamente
a teoria dos “trés pontos de vista semidéticos” desenvolvidos por Santaella

(2002): o pontos de vista qualitativo-icénico, singular-indicativo e



convencional-simbdlico. O ponto de vista qualitativo-iconico considera os
aspectos qualitativos do produto. Assim, foram analisadas as cores, linhas,
dimensoes, texturas, luminosidades, composicao e design apresentados
em cada edic&o, ou seja, em cada capa de revista. O objetivo era captar a

primeira impress&o que o produto tem potencial de provocar no receptor.

Essas qualidades visiveis, ou seja, as caracteristicas
que podem ser diretamente percebidas nas qualidades,
também sugerem qualidades abstratas, tais como leveza,
sofisticacao, fragilidade, pureza, severidade, elegancia,
delicadeza, forca, monotonia, etc. (SANTAELLA,
2002, p.70)

As relacdes criadas a partir desse primeiro contato devem sugerir
impressOes diversas, muitas vezes, por comparacdes de semelhancas,
originando hipoteses. Este é o primeiro nivel de anélise.

J& o ponto de vista singular-indicativo busca analisar o signo como
“algo que existe em um espacgo e tempo determinados” (SANTAELLA, 2002,
p.71). E nesse momento que a andlise é capaz de identificar os tracos
de identidade do signo, as qualidades em funcao de sua manipulacéo e
uso, sua origem e o consumidor a que se destina. Para agir indicialmente,
€ preciso considerar o signo como parte de outro existente para o qual
aponta e do qual € uma parte, observando as caracteristicas existenciais

e as marcas de identificagcdo que o tornam unico.

Por ser uma relag&o dual, na qual signo e objeto estéo
dinamicamente conectados, o potencial interpretativo
dos indices se reduz a ligacéo existencial de um
signo indicando seu objeto ou objetos. (SANTAELLA,
2002, p.38).



E por fim, o ponto de vista convencional-simbdlico, que auxilia na
analise do signo como um tipo de produto, considerando os padrdes
de design e de gosto e, também, as expectativas culturais. Neste nivel
de analise, observamos o poder representativo do produto, os valores
ali representados, o status cultural e a maneira como o produto esta
contribuindo para a consolidac&o de sua marca. Neste nivel de anélise
consideramos o publico-alvo e o significado dos valores que o produto
carrega, levando em considerag&o os seus valores para o consumidor.

Cada capa de revista selecionada para este estudo foi analisada
sob a perspectiva do ponto de vista qualitativo-iconico e do ponto de
vista singular-indicativo, uma vez que 0s elementos visuais se alteram
nas diversas publicacdes, veiculando mensagens especificas que se
modificam quanto ao aspecto qualitativo e indicativo, pois as cores, formas
e fotografias transmitem propriedades e determinacdes especificas. O
ponto de vista convencional-simbdlico aparece apenas na etapa de
analise geral comparativa entre as capas referentes a mesma marca
de publicag&o, porque considera aspectos de lei que permanecem
inalterados no objeto de estudo, como fontes tipogréficas, o padrao de
distribuicdo da informac&o no espaco e suas variacées e, também, a
forma de utilizagao da cor e da fotografia na composi¢ao. Dessa forma,
apresenta informacfes que séo pertinentes a cada uma das capas.

A revista Atrevida traz em seu projeto editorial a comunicagc&o com
0 universo adolescente de maneira simples e atual. Para isso, aborda
temas como amor, relacionamento, sexualidade, beleza, moda, musica,
i{dolos e atualidades. De acordo com as informacdes coletadas no site
http://www.escala.com.br/midiakit/detalhe.asp?revista=4, a tiragem ¢é
de 231.000 exemplares, sendo 36.000 a verséo pocket da revista. Sua
periodicidade é mensal e sua circulacdo chega a 122.323 (IVC).


http://www.escala.com.br/midiakit/detalhe.asp?revista=4

Conforme o endereco eletrénico oficial', Capricho é uma
revista brasileira publicada quinzenalmente pela Editora Abril voltada
para o publico adolescente do sexo feminino.

Vale ressaltar que o perfil do publico-alvo das revistas Atrevida e
Capricho é de adolescentes com idade entre 12 e 19 anos. Comunicando-
se com a adolescente que esta definindo sua personalidade e construindo
seu perfil de comportamento e consumo, a Revista Capricho fala de
meninos, amigos, familia, escola, idolos. Apresenta servigos sobre
compras, programas, dicas do que ouvir, ler, lugares para ir, enfim, tudo
0 que ela procura para fazer suas escolhas.

A andlise semidtica que desenvolvemos nesta pesquisa permitiu
observar o potencial comunicativo da linguagem visual presente nas capas
de revista e, também, as estratégias semioticas de comunicacéo visual
utilizadas. As cores, as fotografias, as ilustracdes, os estilos tipograficos
e a ordenacgao dos elementos nas capas s&o organizados com o objetivo
de comunicar informagdes imprescindiveis ao leitor. Por questdes de
limites de formatacéo, s6 poderemos apresentar neste trabalho apenas
duas capas, uma de cada revista, para demonstrar a metodologia que
foi utilizada, baseada nos “trés pontos de vista semiéticos”, método de
aplicagéo dos principios da Semidtica desenvolvida por Santaella (2002)
para a analise de sistemas de linguagem.

Assim, para exemplificar o percurso de aplicagéo utilizado, iremos
apresentar nos proximos itens deste trabalho a analise realizada sobre as

capas das edicOes 206 da revista Atrevida, e 1134 da revista Capricho.

1 http://www.publiabril.com.br/ marcas/Capricho/revista/informacoes-gerais



4. ANALISE DA CAPA DE REVISTA ATREVIDA, EDICAO 206

4.1. Analise do ponto de vista qualitativo-icénico
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Figura 1
Capa da Revista Atrevida - edigéo 206

A capa da revista Atrevida apresenta dimensdes de 20,5 x 27,5 cm.
A edicdo 206 apresenta um plano de fundo azul escuro com dégrade para
0 violeta ao centro, e para o preto no canto superior esquerdo. O logotipo
estd em amarelo esverdeado ocupando parte dos quadrantes superiores
direito e esquerdo; a fotografia € centralizada e traz o idolo adolescente,

de pele morena, cabelos curtos, sorrindo e trajando camisa gola V de



cor verde, sobrepondo-se ao logotipo e criando sombreamento. Ha no
quadrante superior esquerdo, abaixo do logotipo, uma elipse branca,
a altura do sorriso do modelo, com manchas na cor cinza, compondo
a textura do papel e pontilhado laranja seguindo o contorno do objeto
pelo interior. H& um texto cursivo em preto, com fonte sem serifa em
azul celeste e amarelo esverdeado, além de uma estrela amarela acima
do texto e trés estrelas amarelas imediatamente abaixo, seguindo o
contorno do formato. No quadrante superior esquerdo ha uma caixa de
texto com uma linha, sem serifa, em cor laranja, imediatamente acima
do logotipo, sobrepondo-se a fotografia. HaA uma caixa de texto com
uma linha no quadrante superior direito, sem serifa, em laranja, também
acima do logotipo. Ocupando parte do quadrante superior e inferior
esquerdo ha uma caixa de texto na lateral esquerda com 6 linhas: na
primeira linha uma fonte cursiva na cor azul celeste; na segunda linha
fonte sem serifa, mais encorpada, em laranja e com o corpo maior que
o do resto do texto. Da terceira a sexta linha, ha uma fonte sem serifa
mais fina, em branco, alinhado a esquerda, sobreposto a fotografia.
No quadrante inferior esquerdo ha uma caixa de texto de quatro
linhas: na primeira linha ha uma fonte sem serifa encorpada, com duas
palavras em laranja e uma em amarelo esverdeado; da segunda a quarta
linha, fonte sem serifa mais fina, na cor branca, alinhado a esquerda.
A marca da editora e o codigo de barras estdo na lateral do quadrante
inferior esquerdo, alinhados a esquerda, sobrepostos a fotografia.
No quadrante superior direito hda uma caixa de texto com sete linhas,
apresentando na primeira linha fonte sem serifa encorpada em azul celeste.
Na segunda linha, laranja e numeral em fonte cursiva e corpo maior na

cor amarelo esverdeado; da terceira a sétima linha, fonte sem serifa,



mais fina, na cor branca e alinhada a direita, sobreposta a fotografia.
Ocupando parte inferior do quadrante superior direito e parte superior
do quadrante inferior direito, hd uma caixa de texto com quatro linhas:
na primeira e segunda linha a fonte é sem serifa e com caixa alta, na
cor laranja; ja na terceira linha e na quarta linha a fonte € em amarelo
esverdeado, alinhada a direita, sobreposta a fotografia;

A caixa de texto ocupa a parte superior do quadrante inferior
direito, com trés linhas de texto trazendo fonte encorpada sem serifa e
em caixa alta: na primeira linha a cor é branca, sobrepondo-se a um
retdngulo em azul celeste com bordas irregulares e na segunda linha
a é cor preta, sobrepondo-se a um retangulo em laranja com bordas
irregulares; na terceira linha a cor branca se sobrep6e a um retangulo
em preto com bordas irregulares, é ainda ha um sinal matematico ‘+ em
corpo maior, em um tom mais claro de laranja, no lado direito do texto
e acima dele, alinhado a direita, sobreposto a fotografia. A caixa de
texto principal ocupa o lado direito do quadrante inferior esquerdo e o
lado esquerdo do quadrante inferior direito apresentando fonte cursiva,
com a primeira linha em azul celeste e a segunda linha em amarelo
esverdeado. Ha trés linhas de texto em fonte sem serifa e em caixa alta,
na cor branca, sobrepondo-se a um retadngulo em preto com bordas
irregulares (um para cada linha) e dois triangulos em laranja mais claro

ao seu lado esquerdo, alinhados a esquerda, sobrepostos a fotografia;
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Figura 2
Quadrante inferior da edigdo 206

Ha, também, uma faixa no canto do quadrante inferior direito, em
azul claro, na diagonal, com o texto sem serifa, em cor laranja mais claro,
sobreposto a fotografia. A cor escura do fundo, um azul em dégrade,
sugere noite, masculinidade, criando relagdo com o universo masculino,
considerando-se que a matéria principal € o ator, enquanto personalidade
publica, dando enfoque a sua vida particular. Na tipografia aparece a cor
amarela esverdeada no logotipo €, também, em cinco das seis caixas
de texto, além do laranja, azul celeste, o branco e o preto. O amarelo
esverdeado, além do contraste com o fundo, transmite jovialidade, energia
e juventude; o laranja, estimulacao, atracdo; o azul celeste é claro e
permite associacdes com o céu, com o0 mar, e, também, sobriedade,
além de estar associado ao plano de fundo, como uma variagédo de azul.
O branco e o preto surgem nos textos secundarios como facilitadores
da leitura: séo tons neutros. J& a fotografia do modelo sorridente, com

expressao de felicidade, usando roupa da moda, sugere jovialidade,



beleza, conquista e desejo. Essa fotografia atrai imediatamente a atencé&o
da leitora por se tratar da imagem de um ator famoso: ele era no periodo

da edicdo um dos assuntos mais comentados na midia.

4.2. Analise do ponto de vista singular-indicativo

A fotografia apresentando o modelo com uma expressao sorridente
e bastante descontraida contribui para a leitura de valores, tais como:
alegria e autoconfianca, conforme € indicado pela matéria principal, que
diz “Ele é o cara!”. Sabendo trata-se de um ator famoso para o publico
adolescente, a utilizacdo dessa personalidade na capa da revista torna-
se relevante, pois agrega valores de sucesso, beleza e sensualidade. Ja
as cores utilizadas nas fontes reforcam o publico-alvo por serem cores
joviais. O apelo principal é o desejo pela figura de sexo masculino. O
angulo da fotografia é frontal e o plano esta na altura do peito. O olhar
em direcao a leitora indica uma relacao de aproximagéao e intimidade. O
modelo encara a leitora € assim mostra estar mais proximo de sua visao
de mundo, incitando um dialogo, criando uma interagdo com a leitora.

A capa apresenta um selo em destaque e proximo ao rosto do
modelo, conduzindo a visdo para uma leitura imediata. Em cada caixa
de texto ha palavras em destaque, seja pelo contraste da cor, seja pelo
contraste de tamanho. Nesta edicéo, os numerais ‘1’ e ‘6’, e 0 simbolo
‘+’ convidam a leitura pelo contraste de tamanho em suas caixas de
texto. A caixa de texto principal possui 0 maior corpo e repete a cor
verde utilizada no logotipo da edicdo. Ha também uma faixa diagonal

no canto inferior direito que carrega um convite a leitora.



5. ANALISE DA CAPA DA REVISTA CAPRICHO, EDICAO 1134

5.1. Anélise do ponto de vista qualitativo-iconico
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Figura 3
Capa Revista Capricho - edigdo 1134



Esta capa da revista Capricho apresenta dimensdes de 20 cm
x 26,5 cm. Esta edicdo apresenta um plano de fundo acinzentado,
com dégrade, escurecendo as bordas. O logotipo aparece nas cores
orquidea escuro (fundo) e amarelo (letra) ocupando parte dos quadrantes
superiores direito e esquerdo, sendo sobreposto pela fotografia.
A fotografia faz o enquadramento de um casal de adolescentes na altura
do quadril: a mulher ocupa o lado esquerdo da composicéo, tem a pele
morena clara, cabelos castanhos compridos e soltos, € apresenta uma
expressédo séria. Ela esta vestindo uma blusa cinza com estampa animal
preta, jaqueta de couro perolada aberta, alguns colares dourados e
compridos, calga purpura com estampa preta, anéis grandes na méo
esquerda, com a qual toca seu cabelo. O outro integrante da fotografia
€ um homem que estéd ao seu lado direito e usa camisa preta. Ele tem
uma expressao séria, olhos azuis, pele branca, cabelos pretos curtos
e ligeiramente despenteados.

No quadrante superior esquerdo ha uma caixa de texto com fonte
cursiva, na cor preta, com o endereco eletronico da revista. O quadrante
superior esquerdo apresenta a ilustracéo de trés estrelas de cinco pontas
em tamanhos diferentes e com preenchimento na cor preta: duas estédo
ao lado do logotipo e a outra se sobrepde a ele. Ocupando a parte
superior direita do quadrante superior esquerdo, imediatamente acima
do logotipo, ha uma ilustragdo de um pequeno lago preto. Abaixo do
logotipo ha a ilustragéo de duas estrelas de quatro pontas com apenas
0 contorno em preto, ocupando parte do quadrante superior direito, além
de trés coracgdes, em tamanhos diferentes, na cor preta. A marca da
editora ocupa parte do quadrante superior esquerdo e esta sobreposta
a fotografia.
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Figura 4
Quadrante inferior da edigéo 1134

Uma elipse na cor orquidea escuro e com contorno amarelo ocupa
parte superior esquerda do quadrante inferior esquerdo. Apresenta
cinco linhas de texto com fonte cursiva branca na primeira e na segunda
linha. Ocupando parte superior esquerda do quadrante inferior esquerdo
aparece a ilustracédo de trés estrelas em tamanhos diferentes, na cor
branca, estando uma das estrelas sobreposta a elipse. Ocupando a parte
esquerda do quadrante superior direito hd uma caixa de texto de duas
linhas, com fonte sem serifa, na cor branca, se sobrepondo a fotografia.

Ocupando a parte inferior direita do quadrante superior direito e
a parte superior direita do quadrante inferior direito ha uma caixa de
texto com cinco linhas com fonte sem serifa, negritada, na cor amarela

€ COm O corpo maior na primeira e na segunda linha; fonte sem serifa,



normal, na cor branca e com alinhamento centralizado da terceira a
quinta linha sobreposto a fotografia. Imediatamente abaixo, ocupando
a parte superior direita do quadrante inferior direito, ha um simbolo
matematico “+” em fonte decorativa e na cor amarela. Uma caixa de
texto de quatro linhas ocupando a parte superior direita do quadrante
superior direito traz uma fonte sem serifa, normal, na cor branca e com
alinhamento centralizado que se sobrepde a fotografia.

Na parte inferior direita do quadrante inferior direito ha uma
caixa de texto de seis linhas, com fonte sem serifa, negritada, na cor
orquidea escuro e com 0 corpo maior na primeira e na segunda linha. A
caixa de texto principal tem cinco linhas ocupando parte do quadrante
inferior direito e esquerdo com uma fonte cursiva em amarelo e com
sombreamento preto na primeira e na segunda linha. Da terceira a quinta
linha encontramos uma fonte sem serifa, normal, na cor preta, que se
sobrepbe aos retangulos brancos em cada linha, com alinhamento a
esquerda que se sobrepbe a fotografia.

A cor de fundo acinzentada e com sombreado € neutra. No logotipo
e nos demais textos e formas o tom orquidea escuro, por se aproximar
da cor purpura, sugere associacdes ao feminino, ao nobre, estimula o
pensamento, a fantasia € o sonho. O amarelo esta ligado a energia, a
vitalidade, a alegria e a desinibicdo. O branco € o preto possuem um
carater neutro e atuam de maneira a facilitar a leitura®. A fotografia é de
um casal de idolos adolescentes que apresentam expressfes sérias: a
mulher esté tocando nos cabelos e esta muito bem maquiada e vestida,
j@ 0 homem esta vestindo preto, e esta posicionado ligeiramente atras

da mulher, dando mais destague a imagem dela. Os modelos nao

2 Estas interpretacdes foram realizadas com base no livro “Psicodindmica das cores
em comunicagdo”, de Modesto Farina, Clotilde Perez e Dorinho Bastos.




tem relacdo alguma com a matéria principal que fala sobre beleza,
mais especificamente sobre cabelos, mas ha um conteddo especifico
voltado para eles nesta edicdo. A imagem de ambos sugere moda,
beleza, e glamour. Suas expressdes sérias transmitem a ideia de poder,
de autoconfianca, de sensualidade, fazendo uma clara referéncia a

tematica da matéria.

5.2. Analise do ponto de vista singular-indicativo

A fotografia da capa da edic&o 1134 apresenta um casal conhecido
por seu trabalho como atores em séries de tv que, por ser muito popular
entre o publico adolescente, acaba indicando o perfil do leitor a que
se destina. O angulo da fotografia é frontal e o plano é na altura do
quadril, indicativo da relacdo de proximidade com a leitora, criando
uma relacéo de interacdo com ela. A postura de aproximagao entre os
casais, que esta refletida na capa desta edicé&o, representa uma ligacéo
entre os dois. Vale ressaltar que o fato de a modelo se colocar a frente
do homem acaba confirmando o carater eminentemente feminino desta
publicac&o. Além disso, as ilustracBes de dois coragdes proximos aos
nomes dos modelos sugere a ideia de romance informada pelo texto de
uma reportagem secundaria na revista. O texto da chamada principal traz
como enfoque assuntos de beleza e vem em fonte cursiva, criando uma
relacdo de semelhanca com as outras formas utilizadas na diagramacéo

do logotipo da revista.



6. CONCLUSAO

Por meio das andlises realizadas podemos perceber alguns detalhes
inerentes as mensagens visuais de cada revista. Em se tratando da
diagramacéo, concluimos que ambas seguem uma estrutura convencional,
semelhante as das outras capas de revista, com uma grade de construgcéo
de trés colunas, apresentando no geral: a fotografia centralizada, o titulo
na parte superior e 0s textos dispostos nas margens da pagina, sempre
respeitando o espaco central da fotografia, de modo a ndo prejudicar sua
visualizacdo. Vale ressaltar que a revista Capricho respeita menos esses
limites, colocando muitas vezes algumas caixas de texto muito proximas
ao rosto dos modelos, além de ndo demonstrar maior preocupagéo
guanto ao grau de cobertura da fotografia, apresentando edicdes que
apenas parte das letras pode ser vistas pela leitora. Entretanto, € a sua
imagem solida que Ihe permite tamanha ousadia, pois sua consumidora
€ capaz de reconhecer a marca através de toda a composicéo visual
da capa. Mas as diferencas entre as duas marcas esta, principalmente,
na paleta de cores e no estilo fotografico utilizado: enquanto a revista
Atrevida apresenta maior quantidade de composi¢des graficas escuras,
além da presenca marcante da figura masculina em todas as seis
capas analisadas, a revista Capricho apresenta cores mais alegres
e composicdes mais suaves, com fundos claros e fotografias cujo
estilo enfatiza a beleza feminina, apresentando a figura masculina em
apenas duas das seis capas analisadas. Isso demonstra uma apelacéo
mais voltada a sensualidade na revista Afrevida e outra mais voltada a
atmosfera ludica e infantil na revista Capricho, que da muita énfase a

aparéncia e a moda.



Apoés nossas analises sobre 0 corpus selecionado, podemos
concluir que a teoria dos “trés pontos de vista semidticos” desenvolvidas
por Santaella (2002) e, no nosso caso, especificamente, 0 uso da teoria
dos pontos de vista qualitativo-iconico e singular-indicativo, serviram
para analisar as especificidades de cada capa estudada, revelando as
estratégias de significacdo, objetivacéo e, sobretudo, o potencial de
geracao de interpretacfes inerentes as duas marcas de revistas para

adolescentes selecionadas para o desenvolvimento desta pesquisa.
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