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Editorial

A presente edi¢do da Revista Desenredo tem como temaética a possibilidade de
se realizar a leitura em diversos suportes, expandindo o conceito de leitura como
decodificacdo do texto escrito e alcancando as mais diversas plataformas no campo
das artes, da Linguistica e da Literatura. Nesse sentido, a possibilidade de reali-
zarmos leituras de mundo a partir de manifestacdes tdo diversas e multifacetadas,
como a musica, o teatro e as artes visuais em interface com aspectos literarios, sob
diferentes abordagens, permite a esta edi¢do da Revista Desenredo uma riqueza de
pluralidade que se torne efetivamente multidisciplinar, podendo os seletos artigos
aqui apresentados contribuir para o enriquecimento de pesquisas nas dreas de
estética, educacdo, semiética, psicologia, sociologia, antropologia, além, claro, da
contribuicéo para os estudos na area da linguagem e do enriquecimento pessoal dos
leitores que, ampliando suas nogoes de leitura, ampliam também sua capacidade
de compreender o mundo e a si mesmos.

A revista inicia com o texto “O corpo feminino na obra de Adriana Varejao:
transgressiao e ruptura”, de Nincia Cecilia Ribas Borges Teixeira, que analisa e
interpreta a representacéo do corpo feminino na obra da artista plastica brasileira,
reconhecendo a arte como veiculo de significacdo e comunicacéo visual. Em “Novas
formas de leitura e escrita na era da mobilidade: reflexées em torno da arte locativa”,
aborda-se a obra Arquitetura Mével, da artista contemporanea Karolina Ziulkoski,
que propde uma reflexdo sobre novas formas de leitura e escrita na era da mobilida-
de, tomando como objeto de analise alguns projetos artisticos e literarios realizados
com midias locativas. Seguem, no campo das artes plastico-visuais, Camila Guido-
lin e Francisco Fianco, contribuindo com o artigo intitulado “As ambiguidades do
Iluminismo em algumas obras de Francisco de Goya: leitura de imagens”, no qual
pretendem identificar as ambiguidades do pensamento e da obra de Goya através
da anélise de alguns de seus retratos de corte e da mais famosa de suas gravuras,
El suerio de la razon produce monstruos, relacionando as principais caracteristicas
do periodo histérico no qual viveu o artista com o iluminismo nascente, que se fez
entrever em sua série de gravuras.

Abordando caracteristicas psicolégicas das personagens temos o texto “As vozes
do indianismo em Il Guarany”, de Denise de Lima Santiago Figueiredo, Paula Regi-
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na Siega e Paulo Roberto Alves dos Santos, no qual os autores analisam a recepcéo
criativa de Carlos Gomes ante o romance O Guarani, de José de Alencar, por meio
da épera, destacando a importancia da composigdo vocal na recriagédo e o empenho
do compositor para nio se afastar dos tracos definidos pelo romancista, garantindo,
desse modo, a preservacéo de vinculos entre literatura e 6pera. O tema indigenista
e musical também é tratado por Graciela Ormezzano em “Misica e ritual na Misa
San Ignacio, de Domenico Zipoli”, ao buscar compreender simbolos, arquétipos e
mitos que povoaram o imaginario do compositor italiano, atuante na Provincia
Jesuitica do Paraguai. O texto trata da missa como ritual do sacrificio e género
de composi¢do musical criado para uso litirgico nas redugoes indigenas Guarani.

Trés artigos seguem com temas vinculados & dramaturgia. O primeiro, “Senti-
dos de escola em Aurora da minha vida”, de Cintia de Oliveira Pontes Rosa, Mi-
chelle Bocchi Gongalves e Jean Carlos Gongalves, cujo objetivo foi compreender os
sentidos de aluno no discurso de docentes movidos pela leitura do texto teatral A
aurora da minha vida, de Naum Alves de Souza; ap6s a leitura do fragmento Aula
de portugués, realizou-se a producio de protocolos verbo-visuais, que apontaram
para uma escola centrada no paradigma tradicional, cujo professor é protagonista
do conhecimento, no entanto, ha vislumbres de conscientizacdo sobre o respeito
a diversidade e as relagdes com outrem. O segundo, “A imagistica da escrita nos
extremos da obra de Clarice Lispector”, de Paulo Ricardo Becker e Vinicius Linné,
baseia-se na obra A imagistica de Shakespeare, cuja finalidade foi classificar as
metaforas presentes na obra do escritor inglés, porém, neste artigo, serdo anali-
sadas apenas metaforas, similes, comparacées e referéncias acerca da escrita e da
criacdo literaria contidas nos dois extremos da producéo de Clarice Lispector, por um
lado, em Perto do coragdo selvagem, primeiro romance publicado, e, por outro, Um
sopro de vida: pulsagdes, de publicacdo poéstuma. J4 o terceiro texto, “Experiéncia
estética como forma de internalizacdo das relacoes de poder”, de Renata Santos de
Morales, Juliana Figueiré Ramiro e Noeli Reck Maggi, parte das pesquisas de Lev
Vygotsky e Michel Foucault, analisando a adaptacéo para criancas da obra Romeu
e Julieta, de William Shakespeare, feita por Ruth Rocha, entendendo a sua leitura
como experiéncia estética de alteridade e observando de que forma questées de
género sdo orquestradas na nova narrativa, buscando identificar as relagoes entre
a experiéncia estética e os possiveis conceitos morais imbricados na obra.

Mais dois estudos enfocam o publico infantil: “De meninas tantas na escrita sen-
sivel de Adriana Falcéo: reflex6es sobre o feminino na literatura para a infancia”, de
Eliane Santana Dias Debus, Camila Canali Doval e Fabiano Tadeu Grazioli, artigo
que apresenta o processo de criacdo da escritora em trés obras contemporaneas que
abordam o feminino, focalizando a construcéo das protagonistas, que séo colocadas
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na condicdo de protagonizarem suas histérias de vida e de lidarem com suas emo-
¢oes e seus sentimentos de modo a desvencilharem-se de estereétipos da literatura
infantil e da vida real na sociedade contemporénea; e “Traducées do fantastico de
Roald Dahl: um estudo baseado no corpus da obra Charlie and the Chocolate Fac-
tory”, escrito por Talita Serpa, Priscila Taconi Geromini e Andreia Regia Nogueira
do Rego, artigo que analisa a traducéo da obra de Dahl para o Portugués no que
tange ao 1éxico voltado a Literatura Infantil Fantastica, comparando o texto tradu-
zido (TT) ao texto original (TO) com o auxilio do software WordSmith Tools, a fim
de reconhecer frequéncia e concordéncia de itens lexicais presentes na escrita do
autor, os quais retomam fatores pertinentes ao mundo magico.

Continuando na esteira das ferramentas computacionais, temos, de Livia Ribeiro
Bertges e Vinicius Carvalho Pereira, o artigo “Uma proposta de analise do género
GIF poem a partir de ‘Asas’ e ‘Volve’, de Arnaldo Antunes”, que refere que o formato
GIF, muito difundido em ambientes virtuais, tem sido utilizado em processos de
reelaboracio de poemas originalmente publicados em meio impresso, assim, tais
poemas potencializam fendmenos dindmicos e de repeticdo inerentes ao género de
poesia digital. Evanir Pavloski escreve “Leitura literdaria e multiplas linguagens:
um breve passeio entre a caverna e o ciberespaco”, tentando tracar um breve pa-
norama da multiplicidade de suportes que a leitura literaria assumiu ao longo dos
séculos, desde manifestacdes narrativas anteriores ao préprio surgimento do termo
literatura até os hipertextos, pretendendo demonstrar que o processo diacrénico
de recepcéo de textos produzidos a partir de diferentes matrizes semiéticas é uma
abordagem produtiva para refletir ndo apenas sobre a acdo de ler, mas também
sobre a mutabilidade do conceito de leitura. Maria Augusta D’Arienzo e Tania Ma-
riza Kuchenbecker Rosing apresentam os resultados da pesquisa intitulada “Perfil
leitor de docentes e discentes: formacéo de profissionais para educacio infantil e
anos iniciais”, que enfoca o desenvolvimento de identidades leitoras de que emerge
o reconhecimento do potencial do suporte digital como promotor de leituras, embora
os sujeitos participantes somente o utilizem para comunicac¢do nas redes sociais,
havendo preferéncia por textos impressos, demonstrando a influéncia significativa
da politica implementada pela escola que foi campo de investigagdo no desenvolvi-
mento da leitura.

Encerra este volume o artigo “Consideracées acerca das nogdes foucaultianas de
enunciado e discurso e sua produtividade para uma analise discursiva da moda”,
de Humberto Pires da Paix&o e Katia Menezes de Sousa, que realiza uma pesquisa
bibliografica sobre algumas contribui¢ées de Michel Foucault para a Analise do
Discurso, enfatizando escritos referentes a chamada fase arqueolégica, considerando
as nocoes de discurso e de enunciado e sua aplicagdo no campo da moda.
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Assim sendo, destacamos o processo atencioso e criativo que guiou ndo apenas
a organizacdo desta edicdo da Revista Desenredo, como também, temos certeza, a
escrita competente e qualificada de nossos autores e a curiosidade de nossos leito-
res. Ao mesmo tempo em que agradecemos a confianca daqueles, agradecemos o
interesse destes e desejamos a todos uma boa leitura.

Os Organizadores:
Profa. Dra. Graciela Ormezzano
Prof. Dr. Francisco Fianco
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O corpo feminino na obra de Adriana
Varejao: transgressao e ruptura

Nincia Cecilia Ribas Borges Teixeira®

Resumo

O presente artigo analisa a repre-
sentacdo do corpo feminino na obra
da artista plastica Adriana Varejéo,
reconhecendo a arte como veiculo de
significacdo e comunicacido visual. O
corpo é uma forma de identificacdo
do feminino e do masculino, mas é
especialmente tido como um estigma
da representacdo do poder masculino.
Em toda a histéria fica evidente a di-
visdo entre o publico, no que se refe-
re aos papéis masculinos, e o privado,
quanto aos papéis femininos. E para o
ambito da representacdo artistica que
voltaremos nosso olhar, ou seja, para
a andalise de como se da o olhar esté-
tico do autor na captacdo da concepgdo
dominante na poética do corpo femi-
nino. Adotamos o método hermenéu-
tico de interpretagdo; a hermenéutica
moderna engloba ndo somente textos
escritos, mas também tudo que ha no
processo interpretativo. Isso inclui for-
mas verbais e ndo verbais de comuni-
cacdo, assim como aspectos que afetam
a comunicac¢do. Interpretar significa
atribuir o conteudo, sentido e alcance
de um texto normativo, visando a sua
aplicacdo a um caso concreto.

Palavras-chave: Adriana Varejio.
Arte. Corpo. Mulher.

Introducao

[...] o corpo é entdo compreendido como
uma exteriorizagdo do interior psiquico
do sujeito, fazendo, dessa maneira, a
fronteira entre o individual e o social
(NOVAES, 2006, p. 58).

As lutas de representagées, conforme
Roger Chartier (1991), apontam para
conflitos e mecanismos de poder utiliza-
dos para estabelecer grupos e suas visdes
de mundo sobre outros:

As lutas de representacées tém tanta im-
portéancia como as lutas econdmicas para
compreender os mecanismos pelos quais
um grupo impde, ou tenta impor, a sua con-
cepc¢do do mundo social, os valores que séo
o0s seus, o seu dominio (CHARTIER, 1991,
p-17).

" Doutora em Letras com periodo pés-doutoral em Cién-
cia da Literatura. Professora associada do Programa
de Pés-graduacédo do Departamento de Letras, da Uni-
versidade Estadual do Centro-Oeste (UNICENTRO).
Coordenadora do Laboratério de Estudos Culturais,
Identidades e Representagoes (LABECIR/UNICEN-
TRO). E-mail: ninciaborgesteixeira@yahoo.com.br
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A construcio do masculino e do femi-
nino determinou lugares, acoes e papéis
que cabiam a cada sexo. O estudo de
género ndo tenta compreender modelos
e identidades fixados socialmente na
esséncia do feminino ou do masculino,
de forma naturalizada e a-histérica, mas
as relagdes entre homens e mulheres de
um dado momento e de um dado local.
As abordagens de género

[...] procuram, assim recobrar o pulsar na

histéria, recuperar sua ambiguidade e a plu-

ralidade de possiveis vivéncias e interpreta-

¢oes, desfiar a teia de relagdes cotidianas e

suas diferentes dimensées de experiéncia,

fugindo dos dualismos e polaridades e

questionando as dicotomias (MATOS, 1997,
p. 80).

A atuacdo da mulher, nos variados
contextos sociais, foi construida por lu-
tas, palavras e também siléncio. Siléncio
que gerou sentidos e mudou o curso da
histéria. Nesse universo em transfor-
macéo, inumeros foram os discursos que
socialmente se elucidaram a respeito da
questdo de género, e diferentes foram os
sentidos a eles atribuidos. A sociedade
patriarcal traduz bem esse siléncio que
denuncia as formas de opressdo a que
foram submetidas as mulheres. Ao longo
da histéria, mulheres de variadas cul-
turas assumiram papéis que estiveram
numa posicdo quase sempre inferior as
fungdes assumidas por homens. Em al-
gumas sociedades, as mulheres foram, e
ainda sdo, vitimas de abuso de poder. O
unico lugar em que a mulher pode ter a
falsa sensacdo de estar no comando foi
dentro de sua prépria casa.

A emergéncia do movimento feminis-
ta, no final da década de 1960, produziu
novos modos de representacio do femi-
nino no campo da arte, desencadeando,
assim, a necessidade de questionamen-
tos sobre a formacéo da identidade de
géneros e suas respectivas “funcées”
dentro da sociedade ocidental. No Ambito
artistico, o género loca-se no processo de
questionamento da grande presenca de
nomes masculinos na Histéria da Arte,
no mercado de arte, e na inser¢do mi-
diatica das recentes tematicas contem-
poraneas, ou seja, as poéticas intimistas,
sexuais e subjetivas.

A questéo do género e, posteriormen-
te, o feminismo criaram, assim, pontes
de didlogo com o universo feminino
dentro do universo artistico, até entao
estritamente masculino. Durante gran-
de parte da histéria da arte ocidental,
as mulheres figuravam como musas ou
como assistentes e ndo como artistas
criadoras. Deixando de serem espectado-
ras, as mulheres tomaram a “liberdade”
de serem criadoras e de determinarem
suas imagens artisticas, de elegerem
suas poéticas. O movimento feminista
na arte vem entfo para desconstruir a
premissa de mulher objeto de desejo.
De musas inspiradoras para o olhar
do artista, a mulher passa a ser o olho
e a miao que criam. Ao tentar romper
com essa perspectiva histérica, muitas
escritoras, jornalistas, artistas e compo-
sitoras explicitaram em seus trabalhos a
insatisfacdo com tal condicdo. A artista
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plastica Adriana Varejao é uma dessas
mulheres.

Segundo Trizoli (2008), a solidificacdo
do movimento feminista no final da déca-
da de 1960 nédo apenas produziu reagtes
e contrarreacdes no seio da sociedade
patriarcal, no que diz respeito ao compor-
tamento sexual ou ao mundo do trabalho,
mas também afetou principalmente a
distribuicdo de papéis sociais em diversos
Ambitos das estruturas normalizantes
vigentes. A arte ndo saiu ilesa desse pro-
cesso. Os pardmetros da Histéria da Arte
e os modos de representagéo do feminino
e suas adjacéncias receberam tais conteu-
dos, desencadeando assim a necessidade
de questionamento dos valores pertinen-
tes a area e colocando sob forte analise
pos-estruturalista a epistemologia aca-
démica. As questdes de género passaram
entio a fazer parte, ora de modo direto,
ora indireto, dos modos de avaliacéo e
de criacdo de um objeto artistico, ja que
criticos, historiadores, marchands, com-
pradores e artistas tiveram sua rotina
e suas concepgdes de mundo alteradas
pelas recentes premissas da formacéo
da identidade sexual e suas respectivas
“fungdes” dentro da sociedade ocidental.

O corpo é uma forma de identifica-
cdo do feminino e do masculino, mas é
especialmente tido como um estigma da
representacdo do poder masculino. Em
toda a histéria fica evidente a divisdo
entre o publico, no que se refere aos
papéis masculinos, e o privado, quanto
aos papéis femininos. E para o ambito
da representacdo artistica que voltare-

mos nosso olhar, ou seja, para a analise
de como se da o olhar estético do autor
na captacdo da concepc¢ido dominante
na poética do corpo feminino. A teoria
feminista coloca a questdo do corpo no
centro da acédo politica e da producio
tedrica. Sdo varias as posicdes femi-
nistas, que resultam, muitas vezes, em
visoes diferentes e até mesmo opostas.
Simone de Beauvoir percebe que o corpo
das mulheres é importante, mas néo é
fundamental:
A sujeicdo da mulher a espécie, os limites
de suas capacidades individuais séo fatos
de extrema importancia; o corpo da mulher
é um dos elementos essenciais da situacéo
que ela ocupa neste mundo. Mas néo é ele
tampouco que basta para a definir. Ele s6
tem realidade vivida enquanto assumido
pela consciéncia através das agdes e no
seio de uma sociedade; a biologia ndo basta
para fornecer uma resposta a pergunta que
nos preocupa: por que a mulher é o Outro?
Trata-se de saber como a natureza foi nela
revista através da histéria; trata-se de saber
0 que a humanidade fez da fémea humana

(BEAUVOIR 1970 apud XAVIER, 2007,
p.- 112).

Hélene Cixous, Gayatri Spivak e
Judith Butler, entre outras, concebem o
corpo como um objeto cultural, utilizado
de formas especificas em culturas dife-
rentes. Para elas, o corpo deve ser visto
como o lugar de contestacao, de lutas eco-
noémicas, politicas, sexuais e intelectuais.
Observa-se, pois, que os corpos devem ser
vistos mais em sua concretude histérica
do que na sua concretude simplesmente
biolégica. Existem apenas tipos especi-
ficos de corpos, marcados pelo sexo, pela
racga, pela classe social e, portanto, com
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fisionomias particulares. Essa multi-
plicidade deve solapar a dominacédo de
modelos, levando em conta outros tipos
de corpos e subjetividades. Elisabeth
Grosz (2000) sugere, como abordagem
tedrica feminista dos conceitos sobre
o corpo, a recusa do dualismo mente/
corpo, apontando para o entendimento
de uma subjetividade corporificada, de
uma corporalidade psiquica. E completa,
dizendo: “O corpo deve ser visto como
um lugar de inscrigcées, producdes ou
constituicoes sociais, politicas, culturais
e geograficas” (2000, p. 54).

A “subjetividade corporificada” ou
a “corporalidade psiquica” da mulher,
representada nos textos de autoria fe-
minina, inscreve-se no contexto social de
forma variada, o que nos permite o esta-
belecimento de uma tipologia, agrupando
as personagens femininas em torno dos
varios tipos de representacéo. Para Grosz
(2000), o pensamento miségino define
uma autojustificativa conveniente para
a posigéo social secundaria das mulheres
ao conté-las no interior de corpos que
séo representados, até construidos, como
frageis, imperfeitos, desregrados, nédo
confidveis, sujeitos a varias intrusoes
que estao fora do controle consciente.

A sexualidade feminina e os pode-
res de reproducdo das mulheres séo
as caracteristicas culturais definidoras
das mulheres e, ao mesmo tempo, es-
sas mesmas fungdes tornam a mulher
vulneravel, necessitando de protecéo
ou de tratamento especial, conforme foi
variadamente prescrito pelo patriarcado.

Assim, a nocdo que emerge é a de que
os corpos das mulheres sido presumida-
mente incapazes das realiza¢des mascu-
linas, sendo mais fracos, mais expostos
a irregularidades hormonais, intrusées
e imprevistos. Dessa forma, observa-se
como ocorrem a dominagdo masculina e
a construcio social e histérica dos corpos.
Para Xavier (2007), é na interacdo com
alguém ou alguma coisa que os corpos de-
vem ser vistos. O sexo feminino carrega
o0 peso de ser um corpo subalterno devido
a questoes culturais produzidas através
dos tempos. Segundo Bourdieu (1999), a
diferenca biolégica entre o corpo mascu-
lino e o corpo feminino é a responsavel
pelas diferencas de género socialmente
construidas. Essas diferencas estdo na
ordem das coisas de forma objetivada,
na casa, por exemplo, em todo o mundo
social, e de forma ja incorporada nos
corpos e na cultura das pessoas.
Nas palavras do Bourdieu:
A constituicdo da sexualidade [...] nos fez
perder o senso da cosmologia sexualizada,
que se enraiza em uma tipologia sexual do
corpo socializado, de seus movimentos e
seus deslocamentos, imediatamente reves-
tidos de significac¢éo social — 0 movimento
para o alto sendo, por exemplo, associado

ao masculino, como a erecéo, ou a posicéao
superior no ato sexual (1999, p. 15-16).

Conforme o autor, as situacoes se-
gundo as oposi¢oes masculino/feminino,
superior/inferior, alto/baixo, direita/
esquerda, em cima/embaixo, etc. sdo
consideradas para muitos andlogas aos
movimentos do corpo. Também esta so-
cialmente construida a ideia de poténcia
sexual do homem, ou o que se espera “de
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um homem que seja realmente um ho-
mem” (BOURDIEU, 1998, p. 20). Assim,
explica-se porque a sociedade é regulada
pela ordem patriarcal e ditatorial e por-
que o corpo feminino é, na maioria das
vezes, representado de forma subalterna.

Perrot (2007) assegura que de Aristo-
teles a Freud, o sexo feminino era visto
como um defeito, como se fosse uma fra-
queza da natureza, marcado para a pos-
sessdo, tanto por sua anatomia quanto
por sua biologia. Mais tarde, os homens
passam a cobicar a virgindade das mo-
cas. Passa-se a discutir o prazer sexual
feminino e, até hoje, discute-se o valor
da maternidade. Entretanto, o universo
da sexualidade feminina ainda é algo a
ser explorado. “O sexo das mulheres é
um po¢o sem fundo, onde o homem se
esgota, perde suas forcas e sua vida beira
a impoténcia” (PERROT, 2007, p. 65). O
que é condenado, especialmente pelas
feministas, é a associacdo da oposicdo
macho/fémea com a oposicdo mente/cor-
po, responsavel pela discriminacéo das
mulheres. Simone de Beauvoir (1970)
afirma que o conceito do corpo feminino
é um obstaculo a ser superado para que
se chegue a igualdade.

Na pés-modernidade, diversificam-
-se as maneiras de se olhar o corpo,
suscitando nas obras de arte sucessivas
metaforas corporais, que envolvem, além
do aspecto biolégico, o estético-cultural,
o histérico-social. Assim, o corpo, muito
mais que um objeto, um instrumento ou
um produto de consumo, torna-se um
sistema, gracas a relacdo entre corpo

biolégico e corpo cultural. Segundo Katz
e Greiner, “O corpo anatdmico e o corpo
vivo atuando no mundo tornaram-se
inseparaveis” (1998, p. 42).

Num percurso por algumas dessas
expressoes do corpo feito poesia, segue-
-se uma breve leitura de elementos de
uma poética cultural corporal em alguns
autores que, mineiros de nascimento, fi-
zeram do verso sua linguagem universal,
sua leitura pessoal da condi¢do humana.
Nesses poetas, a arte da palavra dialoga
e funde-se com outras artes, como tea-
tro, musica, desenho e pintura, em um
constante jogo entre real e imaginario,
fazendo-se registro poético sinestésico
da vida que emerge do corpo humano e
do corpo social.

Toda imagem é tomada de poder ou
significacdes que, em algumas vezes,
transcendem o material e atuam no
subjetivo. De acordo com dJoly (1996), a
imagem é a reprodu¢do de uma sensa-
céo, conceito ou objeto. Na concepgéo de
Aumont (1993), a imagem é feita para re-
presentar algo coletivo ou individual. Por
registrar intencionalmente algo coletivo
ou individual ela é “um meio de expresséo
e comunicacio” (JOLY, 1996, p. 135).

O corpo feminino e suas facetas po-
dem colaborar para o empoderamento de
mulheres e para a conquista de direitos
e reconhecimento. O corpo deve ser com-
preendido ndo como a prisdo do ser, mas
como sua libertacéo, ndo como castracéo,
mas como um veiculo que possibilita
mover-se pela estrada da vida. Nesse
sentido, a hipervisibilizacdo do corpo ndo
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é interpretada negativamente, mas como
catalisadora do empoderamento femini-
no. O corpo humano aparece em diferen-
tes obras da artista Adriana Varejio, e as
obras fazem aluséo a diferentes corpos:
ao corpo barroco, ligado a tradi¢éo barro-
ca, cuja énfase é para a matéria e para o
corpo; ao corpo colonizado brasileiro; ou
ao corpo da pintura. Um corpo-imagem
que a artista representa como comida,
cortada e morta. Nesta pesquisa, a ima-
gem do corpo na obra de Varejdo tem a
capacidade de comunicar, ou seja, o corpo
imagético indica/conta algo néo escrito,
por meio de formas, icones e simbolos
figurativos. Aceitando a imagem como
forma simbélica (THOMPSON, 1995),
interpretamos/reinterpretamos a obra
Figura de Convite I11.

Assim, interpretamos as imagens na
obra de Adriana Varejdo a luz da Her-
menéutica de Profundidade, de John B.
Thompson (1995), justificando a escolha
do método porque, tal como o autor,
percebemos as imagens como formas
simbdlicas, ou seja,

[...] construcoes significativas que exigem

uma interpretacéo; elas sdo acgoes, falas, tex-

tos que, por serem construcdes significativas

podem ser compreendidas (THOMPSON,
1995, p. 357).

Da mesma forma, a Hermenéutica de
Profundidade pode auxiliar nossa rein-
terpretacdo das imagens, porque traz a
luz um conjunto de condigdes sob as quais
os sujeitos contemporaneos percebem es-
tas imagens, apontando-nos pistas para a
compreensio da interpretacdo que esses
sujeitos tém delas. Além disso, o método

hermenéutico de andlise engloba néo
somente textos escritos, mas também
tudo que ha no processo interpretativo.
Isso inclui formas verbais e néo verbais
de comunicacdo, assim como aspectos
que afetam a comunicac¢éo. Interpretar
significa atribuir o conteddo, sentido e
alcance de um texto normativo, visando
a sua aplicacdo a um caso concreto. Ndo
se concebe, dessa forma, a ideia de que
o intérprete exerca um papel de mera
descricdo do significado; o processo de
interpretacdo implica, pois, compreensao,
fundamentacido e reconstrucio (visdo
triadica da interpretacéo) de significados.

Adriana Varejao:
transgressao e ruptura

Se meu campo fosse a literatura, es-
creveria romances histéricos. Sou uma
artista contemporanea com preocu-
pacgoes atuais. As figuras da Histéria
que utilizo, apesar de recorrentes, sdo
moldadas para um tempo presente.
Faco uso da parddia, de arremedos
(VAREJAO, 2005b).

As relacdes mais acentuadas entre o
movimento feminista e a arte ocorrem
em meados do final dos anos 1960, nos
Estados Unidos. De acordo com Trizoli
(2008), a arte feminista da década de 1960
é marcada pelo teor de dentincia, revolta
e inconformismo que prevaleciam em di-
versos campos intelectuais, criando assim
um canal de abertura para a arte politiza-
da e intelectualizada (a conceptual art) da
década seguinte. No inicio da década de
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1970, periodo de desenvolvimento da arte
conceitual e da desmaterializacédo da arte,
surge o primeiro programa académico de
arte feminista, o Feminist Art Program,
de Judy Chicago e Miriam Schapiro, na
Califérnia, que permitiu a insercéo e o de-
senvolvimento do pensamento feminista
dentro da académica americana e oficia-
lizou o pensamento de tedricas feministas
com a producéo artistica. Na década de
1980, as artistas mulheres trabalharam
com uma forte critica ao essencialismo na
arte e apareceram também os primeiros
sinais de aversdes quanto a aspectos
racistas, conservadores e eurocentristas
dentro do Feminist Art.

A histéria da arte e o mercado de arte
estdo imbricados de valores morais da
sociedade a qual pertencem, refletem
ansias, preconceitos e valores vigentes.
A arte feminista é pluralista, portanto
deve-se afirmar que existem artes femi-
nistas, em que a valorizagéo das diferen-
cas na subjetividade de seus artifices e
espectadores é elemento primordial para
sua subsisténcia. Existem artistas que
trabalham com essas tematicas, mas nao
se definem sob influéncia feminista, ou
mesmo conhecem seu desencadeamento.
No entanto, nos trabalhos daqueles fa-
miliarizados com o pensamento teérico
de Judith Butler, Simone de Beauvoir e
Joan Scott, bem como na larga aplicacéo
de elementos, materiais e praticas pre-
sentes em composigdes e discursos, fica
dificil ndo perceber as conexdes incons-
cientemente realizadas pela influéncia
do pensamento feminista. Marcia Tucker

afirma a respeito disso em seu livro Bad

Girls:
[...] algumas mulheres que recusam o termo
categoricamente tem atitudes, ideias e com-
portamentos que eu chamaria de totalmente
feminista, enquanto outros que descrevem a
si mesmos como tal ndo se comportam como
se fossem (TUCKER 1994 apud TRIZOLI,
2008, p, 32).

A relacdo entre arte e feminismo de-
sencadeia a possibilidade de se refletir
sobre aspectos sociais e morais vigentes
sob o prisma do estético e do inusitado.
Abre-se espaco para técnicas, expectati-
vas e habitos do universo privado e da
subjetividade feminina.

Adriana Varejéo é uma artista plas-
tica contemporinea que vem ganhando
cada vez mais destaque no espaco nacio-
nal e internacional. Sua obra reproduz
elementos histéricos e culturais, com
temas ligados a colonizacéo, ao barroco
e a azulejaria. Investiga, também, a
utilizacdo do corpo humano, da viscera-
lidade e da representacéo da carne como
elemento estético. Apesar de sua obra
remeter ao barroco, adquire forte con-
temporaneidade em decorréncia do aci-
mulo excessivo de materiais, camadas de
tinta e informacées. O simbolo utilizado
na obra de Varejdo, por um lado, escan-
daliza os espectadores, mas, ao mesmo
tempo, é responsavel pela conquista de
admiracéo e respeito cada vez maiores
nos cendrios internacionais da arte. Em
sua obra, toma impulso com a pintura
figurativa e gestual dos anos 1980, na
qual lhe interessa a permanéncia das
marcas do processo. A pintura constitui
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0 campo maior de sua produgéo, incorpo-
rando elementos de outras linguagens,
como a escultura.

De acordo com Fatima Cerqueira
(2010), a obra de Adriana Varejio rela-
ciona-se ao modo imbricado com que a
artista transita entre a persuaséo, como
estratégia, que traz a ideia do barroco a
atualidade, ndo para ser reapresentado,
mas como referencial do patriménio artis-
tico, estético e cultural do Brasil. Esta-se
em meio a representacoes variadas entre
a figura humana, o autorretrato, a carne
sem corpo ou vestigios da passagem de
um corpo nio identificado. A artista fun-
damenta a construcéo do espaco pictdrico
na pardédia, na narrativa fragmentada,
ou mesmo em sua auséncia, tecendo em
seu lugar estratégias que ampliam o es-
paco pictdrico em diregéo ao espaco fisico
em que se encontra o espectador.

Figura 1 — Figura de Convite llI

Fonte: Varejao (2005a).

Ao pintar as obras intituladas de
Figura de Convite 1 (1997), Figura de
Convite II (1998) e Figura de Convite
111 (2005), integrantes da série Proposta
para Catequese (1993 - 1998), Adriana
Varejdo faz um jogo de substituicdes,
misturando referéncias da azulejaria
colonial portuguesa a gravuras de Theo-
dor de Bry. Em catalogos de exposicoes
e entrevistas, faz citacdo a algumas
referéncias que envolvem seu processo
de criacdo, em uma remontagem e uma
recombinacdo de imagens capturadas,
relacionando o enunciado critico as
questoes proprias a arte contemporéanea,
entre as quais estdo a pardédia, a alego-
ria, o corpo, o canibalismo.

AFigura 1, intitulada Figura de Con-
vite II1, promove um didlogo intertextual
com gravura de Theodor Dietrich de Bry,
um dos mais importantes gravadores do
século XVI. O corpo tatuado da figura
feminina de Varejao foi baseado em
gravura de De Bry publicada em Amé-
rica — Parte 1. Esta gravura apresenta
uma guerreira, com o corpo inteiramente
tatuado, a excecdo de rosto, pés e mios.
A guerreira representa um antigo povo
celta que habitou a Bretanha. Mulheres
celtas viveram por volta de 1.500 anos
a.C., inicialmente, as margens do Rio
Danubio, na Alemanha, e depois se dis-
tribuiram pelo norte da Europa e para
a Peninsula Ibérica.

As mulheres de origem celta eram
criadas tdo livremente como os homens,
a elas era dado o direito de escolherem
seus parceiros, e nunca poderiam ser for-
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cadas a uma relagdo que nao quisessem.
Eram temidas por seus oponentes, pois
elas eram treinadas para o manejo das
armas, mas também amavam seus filhos
com muita paixéo e, para defendé-los,
golpeavam e matavam selvagemente
seus inimigos.

A sociedade celta sempre reservou a
mulher um lugar de honra, e, nos me-
lhores momentos irlandeses — épicos ou
mitolégicos —, em que o paganismo se
manteve mais forte, ela aparece como
poetisa encarregada de profecias e magi-
cas. Eralivre, dona de seu destino. Mas,
com a romanizacio e a cristianizacéo,
foi transformada em bruxa, sendo-lhe
imputados todos os aspectos inferiores
da magia.

A artista se vale da apropriacdo da
imagem ndo como uma cépia ou uma
réplica de um estilo qualquer, pressu-
pondo, ingenuamente, que possa produ-
zir algo idéntico ao original, possivel de
ser transplantado de um meio a outro,
entre tempos diversos. A apropriacéo
das imagens da azulejaria e da gravura
por Varejéao ocorre por intermédio da
projecdo de imagens sobre a tela de
pintura, quando passa a (re)configurar
um diferente sentido. Embora a gravu-
ra de de Bry apresente uma guerreira
celta, Adriana Varejao faz um recorte
e promove uma releitura dessa criagéo
artistica. Conforme aponta Lilia Moritz
Schwarcz (2014), a artista parte do que
tem: espalha, remonta e cria, tendo
bases narrativas que, pacientemente,
coleta, relé, refaz. Abre uma caixa den-

tro de outra e faz de sua obra um mar
de histoérias.

De acordo com Frenkel e Monteiro
(2013), verifica-se na obra de Varejao
que o objeto artistico se desprende,
assim, das cronologias lineares e dos
mapas reconheciveis, para restar como
um corpo aberto, como um espaco em
que a memoéria se atualiza de forma
dinamica, imperfeita e estilhacada que
se abre a multiplicidade, como uma
“cdmara de ecos”, como o espaco onde
escutamos ressonancias sem nos ater a
uma sequéncia ou a qualquer nocéo de
causalidade, onde o eco precede, muitas
vezes, a Voz.

O corpo feminino, na obra Figura de
Convite 111, apresenta desenhos com
tracos simétricos e espirais com linhas
pretas bem marcadas. Os espirais que
cobrem a perna da mulher representam
o movimento da energia, as fases ciclicas
da vida, simbolos rituais que se tornam
um fator de agdo social aliados as agoes
culturais, que possuem carater de sis-
temas semaéanticos, ao projetar significa-
dos. Nesse caso, as espirais desenhadas
no corpo convergem para imagem de mu-
lher detentora de forca e persisténcia,
que na maioria das vezes é concernente
somente ao homem viril. Saffioti discute
essa premissa ao questionar:

O mero fato de a mulher deter, em geral,

menos forca fisica que o homem seria su-

ficiente para “decretar” sua inferioridade?
(1987, p. 13).

Para Saffioti:
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Os fatos histéricos indicam que n&o. Somen-
te para ilustrar esta questao, evoca-se o fato
de que em todos os momentos de engaja-
mento de um povo em uma guerra, via de
regra, os homens séo destinados ao combate,
enquanto as mulheres assumem as fungdes
antes desempenhadas pelos elementos mas-
culinos. Por que séo elas capazes de traba-
lhar em qualquer atividade para substituir
os homens-guerreiros, devendo retornar ao
cuidado do lar, uma vez cessadas as acoes
bélicas? (1987, p. 12).

Para Le Goff

O corpo tem uma histéria. A concepgdo do
corpo, seu lugar na sociedade, sua presenca
no imagindrio e na realidade, na vida coti-
diana e nos momentos excepcionais sofre-
ram modificacdes em todas as sociedades
histéricas (2007, p. 10).

Nos tempos antigos, o desenho no
corpo era um significante importante de
posicgdo social, conhecimento, habilidade
e qualificacdo para se casar. Observa-se
que as tatuagens, que marcam o corpo
da guerreira, néo sdo de origem celta,
mas em estilo maori, intitulada Ta Moko.
Assim, a tatuagem reflete a whakapa-
pa (ancestralidade) do individuo e sua
histéria pessoal; diferentemente das
demais tatoos, as tatuagens maori sdo
feitas com base na histéria pessoal de
quem é tatuado. Elas, nas mulheres,
representam a passagem para a vida
adulta, a metamorfose ocorrida entre o
ser menina e o ser mulher. Os maoris sdo
o0 povo nativo origindrio da Nova Zelan-
dia; para essa populacdo, as tatuagens
possuem um significado muito além da
estética. Através do corpo, o ser humano
se apresenta, estabelece contato com o
mundo, reconhece, identifica e diferen-

cia-se. A tatuagem pode ser vista como
uma forma de identificacdo e também de
diferenciagdo. Cada desenho pode ter ou
ndo um significado especifico.

Segundo Souza (2001 apud ALVA-
RENGA, 2005), a tatuagem fez parte da
evolucdo do homem, nasceu da neces-
sidade de domar a natureza e da cons-
ciéncia que o corpo era insuficiente. As
marcas no corpo vieram primeiramente
para marcar fatos biolégicos, como nasci-
mento, reproducdo e morte; depois, fatos
da vida social, papéis exercidos, como por
exemplo : guerreiros, reis ou prisioneiros.
Existem evidéncias da pratica da tatua-
gem em 5300 a.C., no homem de gelo,
com linhas, cruzes e faixas tatuadas.

A tatuagem, dessa maneira, passa a
ter um valor de identidade expresso no
préprio “4mago da carne”. Pode ser uma
maneira de escrever, metaforicamente,
na carne, momentos importantes da
existéncia. E uma memoria de um acon-
tecimento forte, passagem pela qual o
sujeito deseja conservar uma lembranca.
As marcas corporais também implicam
uma vontade de atrair o olhar, de ser
visto e reconhecido.

A marca é um limite simbélico desenhado

sobre a pele, fixa uma batente na busca de

significado e de identidade, é uma espécie
de assinatura de si pela qual o individuo

se afirma em uma identidade escolhida
(LE BRETON, 2003, p. 40).

As tatuagens maori, em corpos femi-
ninos, restringiam-se a labios e queixo,
néo ao corpo todo, como visto em Figura
de Convite I11. Embora no rosto da figura
retratada nio haja registro de prestigio

305

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 296-310 - maio/ago. 2017




e poder, no restante do corpo, elas apre-
sentam total empoderamento, ja que os
simbolos usados eram comuns apenas
em corpos viris dos guerreiros maoris. A
representacdo da mulher, nessa obra, néo
corresponde as perspectivas masculinas,
brancas e ocidentais e produz, conse-
quentemente, efeitos sobre os modos de
pensar, ver e viver as nogoes de género,
raca e sexualidade, rompendo com o “po-
der do macho”, conforme Saffioti (1987).
Ha, também, um embate com aquilo
que a pesquisadora Luciana Loponte
(2008) chama de uma “pedagogia visual
do feminino”, que, por sua vez, produz
uma ideia igualmente universalizante e
essencialista sobre o ser mulher:
Podemos entédo falar da producéo de uma
“pedagogia do feminino”, uma pedagogia
visual que toma como “verdade universal”
uma forma muito particular de olhar. Uma
pedagogia que, de tédo incorporada a nossa
prépria subjetividade, quase nos impede de
ver a multiplicidade de femininos possiveis,
distantes das representac¢ées mais comuns

de passividade, submisséo e delicadeza (LO-
PONTE, 2008, p. 155).

Jules Suzdaltsev (2017) assevera que,
ao tatuar a pele, as pessoas afirmam
suas identidades; a isso ele denomina
de “antropologia da autoestima e iden-
tidade”. O corpo é uma forma de comu-
nicacgdo, assim, ao analisarmos a marca
do Sol, que aparece em mais de um
momento na obra Figura de Convite I1I,
observamos que ela carrega o simbolismo
da esperanca em uma demonstracio de
superacdo de dificuldades. Além disso,
liga-se a representacdo do conhecimento
e do poder. A mulher criada por Varejio

é dotada de caracteristicas do empode-
rar-se, ou seja, afasta-se do modelo que
a sociedade espera, aceitando aquilo que
é imposto; libera-se, principalmente, das
amarras do perfeccionismo, fazendo com
que o conhecimento se sobreponha a
estética corporal.

Em volta do corpo, na altura do abdé-
men, hd uma corda e nela uma corrente.
A corda é um simbolo ancestral, com
significados religiosos, misticos e até
filoséficos. Em seu aspecto positivo, é
um simbolo de unido; enquanto que, em
seu aspecto negativo, representa a escra-
viddo, posto que tanto une como isola.
Dessa forma, a obra remete a escravidao
que, ainda, existe no tocante a mulheres
em varias situacoes; ha casos em que séo
submetidas a ter filhos que nédo desejam,
muitas ndo tém dinheiro préprio, néo
tém acesso a educacgdo ou trabalho. A
corrente complementa essa ideia, pois
pode significar, em uma perspectiva
mais sociopsicolégica, uma necessidade
de adaptacéo a um grupo, ainda que seja
uma integracfo imposta, ou seja, a busca
por ter voz em meio a opressao.

A méao esquerda da mulher leva
uma cabeca decapitada, suspensa pelos
cabelos, que é um autorretrato de Vare-
jéo; dessa forma notamos que a artista
trata seu préprio corpo como objeto de
representacdo, assumindo-se como su-
jeito de criacdo. De acordo com Paulo
Herkenhoff (1996), a pintura retalhada
de Varejdo expande-se por pulsacoes e,
como um organismo aberto, ndo encerra
uma totalidade de sentido, antes abre
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caminho para que a vida se atualize no
contato com o espectador.

A cabeca possui, para muitos povos,
um grande valor, estando ligada ao
principio ativo e ao fato de governar, or-
denar e instruir. De acordo com Platéo, é
comparavel, devido a sua forma circular,
a um universo e ao microcosmo (1953
apud CHEVALIER; GHEERBRANT,
1998, p. 152).

O corte das cabecas esta relacionado
as concepcdes sobre a alma. Para os
celtas, os seres humanos teriam duas al-
mas: uma que deixa o corpo ap6s a morte
e outra, como principio de vida imortal,
que se perpetua de geracdo a geracio
até o fim dos tempos (STERCKX, 2009
apud ZIERER, 2011). Somente eram
guardadas como troféus as cabecas de
heréis prestigiosos. Ja que néo se sabia
qual era o principio gerador da vida,
os celtas acreditavam que ele estivesse
ligado ao esperma, a capacidade sexual
masculina. Para Zierer (2011), dai vem
a crenca de que o transmissor da conti-
nuidade genética era somente o homem.
Assim, s6 eram cortadas as cabecas do
inimigo masculino, estando reservado
as mulheres o corte dos seios, para que
a sua geracdo nio tivesse continuidade
através do liquido gerador (associado ao
esperma) ou alimentador (o seio).

Varejéao subverte a l6gica ao colocar
a imagem de uma cabeca feminina de-
capitada. Ha um esforco em representar
a relacdo mulher-arte-poder, assim, de
alguma forma, encadeiam-se discursos
sobre poder, relativos as diferencas de

género (NOCHLIN, 1971 apud LOPON-
TE, 2008, p. 155). Existe uma preocu-
pacéo, portanto, em expor e conectar
histérias marginais, histérias contra a
corrente, contadas as margens, neste
caso, histéria subalterna: a das mulhe-
res, que por meio dessa representacéo
ganha uma dimensio politica.

No fim do Caminho,
(in)conclusoes

A mulher busca os seus idiomas préprios,
nos espacos recém-abertos para ela
(FROTA, 2003 apud ALMEIDA, 2010).

As ultimas décadas do século XXT es-
tdo marcadas pela inclusdo das mulheres
no meio artistico e em todas as possiveis
formas de expressio artistica. Assuntos
que antes eram exclusivamente mas-
culinos séo abordados abertamente por
qualquer pessoa. Hoje, opta-se por falar
ou néo sobre os assuntos que pertencem
ao mundo das mulheres. As artistas tém
a liberdade de expresséo, principalmente
a partir dos anos 1990, e surpreendem
ao romperem com padrdes chamados
“femininos”, reciclando e reinventando
acervos materiais e simbdlicos consti-
tuintes do universo feminino ha muito
tempo. Subvertem, pois, o discurso do-
minante e oficial sobre arte, a narrativa
masculina considerada como narrativa
universal, uma verdade inquestionavel
que vale para todos e todas.

Ha muitas formas de enunciar o
feminino pela arte, algumas artistas
colaboram rompendo os modos de ver e
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pensar a arte, produzindo outros signi-
ficados para o préprio feminino. Abrem
possibilidades para repensar as imagens
de mulher na arte além dos pares passi-
vidade/atividade e feminilidade/masculi-
nidade como categorias imutaveis. Sio,
de alguma maneira, formas de construir
estratégias de resisténcia as relacoes de
poder que envolvem género e arte.

Na producéio artistica de Adriana Va-
rejéo Figura de Convite I11, observamos
um posicionamento politico estetica-
mente transgressor, funcionando como
espacos de resisténcia politica e como
oposicdo ao discurso sobre a “natural”
domesticidade feminina, que contesta
discursos ideol6gicos vigentes por meio
da prépria materialidade das obras. Va-
rejao subverte, desloca e desconstroi as
imagens de feminilidade e transforma-as
em uma critica politica. De acordo com
Simioni et al., a condi¢do de duplamente
dominadas permitiu as artistas transitar
da “marginalidade como externalidade
do poder a margem como questionamen-
to do simbolismo do poder” (2013, p. 59).
Ainda segundo as autoras:

[...] é preciso notar que, ainda que as obras

sejam contundentes, isso néo significa que

as artistas se identifiquem como “feminis-
tas”, muitas delas se recusavam, e ainda
hoje se recusam, a se verem catalogadas
como feministas. Com isso, é preciso des-
tacar a diferenga reconhecida desde as
préaticas artisticas e politicas entre um
desejo de militancia “geral” e uma militan-
cia feminista tout court. Muitas das obras

e artistas aqui analisadas possuem obras

que assinalam poéticas feministas, sem que

suas autoras se vejam atreladas a algum

tipo de militAncia externa ao préprio campo
artistico (SIMIONI et al., 2013, p. 8).

Frenkel e Monteiro (2013) asseveram
que o corpo na obra de Adriana Varejio
se exibe como matéria que experimenta,
dissolve e reorganiza o tempo e a memo-
ria, reunindo seus vestigios e guardan-
do-os para as infinitas atualizag¢des do
passado no presente e no futuro. Mais
do que discursos que apenas refletem ou
nomeiam uma determinada realidade,
as imagens criadas pelo artista produ-
zem verdades sobre sujeitos, produzem
praticas sociais. Ha varios discursos que
representam, nas artes visuais, praticas
de poder articuladas a producio de ver-
dades sobre género e sexualidade. No
entanto, se as relacoes de poder pendem
em determinados periodos histéricos e
culturais para um determinado modo
de ver, isso ndo quer dizer que assim o
sejam indefinidamente.

Segundo Barreto (2013), a arte tem
sido a maneira pela qual algumas mu-
lheres tém articulado seus discursos de
resisténcia. As subculturas identitarias
representadas pela beleza alternativa
mostrada, por exemplo, na arte femi-
nista tém dado a esses corpos a possi-
bilidade de se tornarem mais visiveis
através da internet. No entanto, ha de
se considerar que nfo h4a um discurso
Unico sobre a arte, imune a resisténcias
e deslocamentos, mas discursos que
refletem ou nomeiam uma determinada
realidade.
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The female body in the
work of Adriana Varejao:
transgression and rupture

Abstract

His article analyzes the representa-
tion of the female body in the work
of the plastic artist Adriana Varejéo,
recognizing art as a vehicle of signifi-
cation and visual communication. The
body is a form of identification of the
feminine and the masculine, but is
especially regarded as a stigma of the
representation of masculine power.
Throughout history, the division bet-
ween the public, with regard to the
masculine roles, and the private, with
respect to the feminine roles, is evi-
dent. It is for the scope of the artis-
tic representation that we will return
our look, that is, analysis of how the
aesthetic look of the author in the
capture of the dominant conception in
the poetics of the feminine body takes
place. We adopt the hermeneutical
method of analysis, modern herme-
neutics encompasses not only written
texts but also everything that exists
in the interpretative process. This in-
cludes verbal and non-verbal forms
of communication as well as aspects
that affect communication. To inter-
pret means to attribute the content,
meaning and scope of a normative
text, aiming at its application to a
concrete case.

Keywords: Adriana Varejdo. Art. Body.
Woman.
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Novas formas de

leitura e escrita

na era da mobilidade: reflexoes em
torno da arte locativa

Edgar Roberto Kirchof”
Andrea da Cunha Russo™

Resumo

O presente artigo propde uma reflexio
sobre novas formas de leitura e escrita
na era da mobilidade, tomando como
objeto de analise alguns projetos artis-
ticos e literarios realizados com midias
locativas. As andlises baseiam-se em
pesquisa bibliografica, de um lado, e,
de outro, em uma experiéncia de inte-
racdo realizada com a obra Arquitetu-
ra Moével, da artista brasileira Karoli-
na Ziulkosky, durante quatro dias, de
8 a 12 de dezembro de 2016, na Ave-
nida Paulista. O artigo estd estrutu-
rado em trés secoes. Apés uma breve
introducdo, sdo expostos e discutidos
os conceitos teéricos que embasam as
andlises da obra Arquitetura Movel,
as quais sdo apresentadas na secdo
seguinte. Alguns dos principais pes-
quisadores que fundamentam as refle-
x0es e as anadlises propostas sdo Drew
Hemment, André Lemos, Adriana de
Souza e Silva, Marc Tuters, Kazys
Varnelis, Howard Rheingold, Kahteri-
ne Hayles, Malcolm McCullough.

Palavras-chave: Arte locativa. Arqui-
tetura Mével. Midias locativas. Nar-
rativas locativas.

Introducao

Varios projetos realizados com arte
locativa, mesmo antes do uso generali-
zado de aparelhos celulares de ultima
geracdo, envolviam praticas de leitura,
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escrita e audicdo de textos verbais, o
que levou pesquisadores como Nancy
Katherine Hayles (2008), entre outros, a
considerar tais projetos como pertencen-
tes ao campo da literatura digital, muito
embora grande parte da critica os classi-
fique a partir do campo da arte locativa
ou da arte com midias locativas (HEM-
MENT, 2006). Apés a popularizacio dos
smartphones equipados com internet
sem fio e tecnologia de geolocalizacéo,
praticas de fruicdo, escrita e leitura com
base em geolocaliza¢édo deixaram de ser
realizadas apenas no campo artistico-
-literario, tornando-se cada vez mais
comuns também entre grandes publicos,
o que ocorreu devido ao uso massivo de
aplicativos que permitem néo apenas ler
objetos e locais a partir de coordenadas
espaciais como também escrever textos
que se agregam continuamente aos de-
mais textos ja disponiveis nos locais de
anotacdo. Em poucos termos, o uso de
aplicativos com geolocalizacdo, nos ulti-
mos anos, tem estimulado uma producgéo
intensa de formas textuais baseadas em
localidade, agregando camadas textuais
que se acumulam umas sobre as outras
em continua expanséo.

Diante desse contexto, o presente
artigo propde uma reflexdo sobre novas
formas de leitura e escrita na era da
mobilidade, tomando como objeto de
analise alguns projetos artisticos e lite-
rarios realizados com midias locativas,
com énfase na obra Arquitetura Mével,
da artista brasileira Karolina Ziulkosky.
Alguns dos principais pesquisadores que
fundamentam o referencial tedrico das

analises aqui apresentadas sdo Drew
Hemment, André Lemos, Adriana de
Souza e Silva, Marc Tuters, Kazys Var-
nelis, Howard Rheingold, Kahterine
Hayles, Malcolm McCullough, entre ou-
tros. As analises baseiam-se, de um lado,
em pesquisa bibliografica e, de outro, em
uma experiéncia de interacdo realizada
com a obra Arquitetura Mdével, durante
quatro dias, de 8 a 12 de dezembro de
2016, na Avenida Paulista, sendo que os
percursos realizados como proposta do
aplicativo foram feitos a pé. As intera-
¢oes foram realizadas durante as tardes
de sdbado e domingo, a fim de evitar o
grande fluxo de pessoas, comum aquele
ambiente em dias tteis. Assim sendo, as
imagens utilizadas neste artigo sdo, em
parte, recortes do video de divulgacéo do
aplicativo e, em parte, capturas de tela
realizadas ao longo da experiéncia de
interacdo com a obra.

O artigo estd estruturado em quatro
secoes. Apés esta breve introducéo, sdo
expostos e discutidos alguns conceitos
tedricos, como midias locativas, servigos
com base de localizacfo, arte locativa e
narrativas locativas. Também se apre-
senta, nesta mesma secdo, uma reflexao
sobre novas formas de textualidade e
praticas de escrita e leitura proporcio-
nadas pelas midias locativas. Por fim, o
artigo contém uma secdo com a andlise
da obra Arquitetura Mével, tomando
como referéncia sua proposta poética,
suas potencialidades tecnolégicas e as
suas formas de leitura e escrita, na qual
se encontram também as consideracoes
finais.
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Experimentos e projetos
artistico-literarios com
midias locativas

André Lemos (2007) define as midias
locativas (em inglés, locative media)
como “um conjunto de tecnologias e pro-
cessos info-comunicacionais cujo conteu-
do informacional vincula-se a um lugar
especifico” (2007, p. 1). Como esclarece o
autor, o termo foi proposto em 2003 por
Karlis Kalnins, no RIXC — Center for
New Media, com a finalidade de distin-
guir as exploracgdes criativas (as quais
séio denominadas midias locativas) do
uso coorporativo desse tipo de tecnologia
(cujas criacoes geralmente sdo denomi-
nadas de “servicos com base de localiza-
¢@o” [location-based services]). Midias
locativas ja existiam mesmo antes do
surgimento das tecnologias digitais, pois
a informacéo veiculada por signos como
placas de transito, por exemplo, sé6 faz
sentido porque a placa esta inserida em
algum lugar especifico. No entanto, com
o surgimento das tecnologias digitais, as
midias locativas se tornaram din4micas,
interativas e, consequentemente, mais
complexas.

Essa mudanca ocorreu, inicialmente,
devido a popularizacdo dos aparelhos
moéveis, da internet sem fio (wireless) e,
mais recentemente, também, da tecnolo-
gia de geolocalizacdo. A partir de entio,
na era das midias locativas digitais, o
conteudo é processado através de redes
sem fio (Wi-Fi, Wi-Max, Bluetooth), por
dispositivos eletronicos moveis (tablets,

telefones celulares, aparelhos de GPS),
os quais coletam, processam e permitem
produzir dados e mensagens levando
em conta a localizac@o do usudrio. E
necessario enfatizar, contudo, que o
funcionamento da midia locativa na era
digital pressupoe mais do que apenas o
uso de aparelhos méveis com tecnologias
sem fio (wireless) ou de geolocalizacdo: é
necessaria uma verdadeira articulacdo
entre a informacdo (buscada, recebida
ou produzida), o lugar e o dispositivo.
No campo das artes e da literatura,
projetos e obras cujo conceito poético
envolve a localidade e a movimentacio
de sujeitos fruidores/leitores através do
entorno ja eram realizados muito antes
do surgimento das tecnologias digitais.
Como observa Drew Hemment,
[...]toda a arte esta vinculada a localizacéo,
em certo grau, mesmo na medida em que
ela responde ao espaco criado pela galeria
e pela moldura, ou se o objeto encontrado

estd marcado pela auséncia da localizacéo
de onde ele foi retirado (2006, p. 349).

Em formas artisticas como a escul-
tura, as performances e a instalacio, a
importancia do espaco de ocorréncia da
obra para a experiéncia da fruicéo é bas-
tante evidente. Ja para artistas como Ri-
chard Long e Robert Smithson — que, no
final da década de 1960, foram identifi-
cados com o movimento Land Art —, a lo-
calizacéo fazia parte do préprio conceito
poético das suas obras, o que revela um
uso intencional do lugar como elemento
que agrega sentidos e efeitos estéticos
ao fazer artistico. Por essa razéo, tais
artistas poderiam ser considerados como
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precursores das artes locativas — termo
utilizado por Drew Hemment (2006) — ou
das obras que envolvem experiéncias de
mobilidade, conforme prefere Teri Rueb
(2004, p. 221).

Além disso, também é possivel bus-
car os antecessores das artes com midia
locativa antes mesmo da Land Art,
pois, como observa André Lemos, ja os
situacionistas, dadaistas e surrealistas
incorporavam noc¢des de localidade a
seus projetos poéticos:

Enquanto os situacionistas, dadaistas e

surrealistas buscavam, pela deriva e cria-

cdo de situacgdes, transformar a vivéncia
urbana, enquanto o fldneur se encantava
com as passagens e florestas de signos da

modernidade, hoje as praticas artisticas e/

ou ativistas com as midias locativas buscam

amesma coisa: apropriacdo e transformacéo
do espacgo urbano (2007, p. 13).

Com o desenvolvimento das midias
eletronicas, os projetos artisticos de
mobilidade passaram a incorporar, pri-
meiro, o uso de aparelhos como radio
e telefone e, mais tarde, foram sendo
incorporadas também as inovagées pro-
porcionadas pela tecnologia digital, tais
como o correio eletronico e as chamadas
através de telefones méveis. No entanto,
projetos artisticos com uso de smart-
phones equipados com GPS e rede sem
fio sdo muito recentes. Segundo Marc
Tuters e Kazys Varnelis (2006, p. 357),
esse tipo de arte locativa emergiu apenas
ao longo da dltima década como resposta
as experiéncias incorpoéreas e presas as
telas de computador que predominavam
na net.art até entdo. Visando ultrapassar
essas supostas limitacdes, os projetos

mais recentes de arte locativa demar-
cam, como territério, o mundo para além
das galerias dos museus e também das
telas dos computadores.

A partir de uma reflexdo sobre pro-
jetos considerados representativos da
arte locativa — muitos dos quais foram
executados ainda no final dos anos 1990
e inicio dos anos 2000, quando nem os
smartphones e tampouco a tecnologia
de GPS estavam disseminados entre
grandes camadas da popula¢do mundial
—, Hemment (2006) cita artistas como
Masaki Fujihata (Japao), Teri Rueb
(Canad4) e Stefan Schemat (Alemanha)
como precursores desse campo e sugere
uma classificacdo preliminar das ma-
nifestacoes de arte locativa a partir de
trés categorias: projetos de mapeamento,
projetos de geoanotacdo e projetos ambu-
lantes (que pressupdem deriva e desloca-
mento) ( HEMMENT, 2006, p. 349).

Um exemplo de projeto de arte locati-
va baseada em mapeamento é RealTime,
de Ester Polak (Holanda),! realizado de
28 de fevereiro a 30 de novembro de 2002.
Como parte do projeto, os participantes
foram convidados a andar pela cidade de
Amsterda, durante dois meses, munidos
com aparelhos equipados com tecnologia
de GPS. Os sinais de seus movimentos
eram enviados para uma tela escura,
na qual se materializaram em tracos e
linhas, as quais permitiram formar uma
espécie de mapa de Amsterda. Este, ao
invés de registrar as ruas e avenidas,
retratava os movimentos dos sujeitos
envolvidos no projeto, revelando como
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tais sujeitos ocupam a cidade. Hemment
acredita que esse tipo de projeto fornece
[...] um retrato visual evocativo da vida na
cidade e um mapeamento colaborativo de
base sobre como o espaco € utilizado, ofere-
cendo uma alternativa em relagdo a pers-

pectiva de cima para baixo da cartografia
convencional (2006, p. 350).

Figura 1 — Mapa de Amsterda produzido como
resultado do projeto de arte locativa
Real Time

Fonte: disponivel em: <https://waag.org/en/project/ams-
terdam-realtime>.

Projetos de geoanotacéo, por sua vez,
pressupdem que certos dados digitais
se tornem acessiveis apenas a partir
de dados anexados anteriormente a
determinados locais fisicos. Em poucos
termos, para acessar dados de projetos
artisticos de geoanotacéo, é necessario
literalmente se deslocar até os locais
onde tais dados estao disponiveis. Antes
da tecnologia de GPS, esses dados eram
disponibilizados em suportes impressos,
como cartazes, bilhetes, imagens, entre
outros. Apés a popularizacdo do GPS e
dos aparelhos moéveis de dltima geragéo,
esses dados passaram a ser disponibili-

zados e acessados diretamente por meio
dos aplicativos? baixados nos préprios
aparelhos, com base em coordenadas
exatas de latitude e longitude, os quais
frequentemente langcam mé&o também
de tecnologia de realidade aumentada.

O projeto de geoanotacdo canadense
Murmur?® é anterior a popularizagéo do
GPS e permite que os sujeitos partici-
pantes oucam histérias e anedotas sobre
certos locais especificos em algumas
cidades selecionadas para o projeto.
Em 2003, quando iniciou, havia pontos
de geoanotacido disponiveis apenas em
Toronto, mas, no mesmo ano, também
foram colocados pontos de acesso em
Vancouver e Montreal. Nos tltimos anos,
o projeto acabou se expandindo para
Calgary, ainda no Canad4, San Jose, na
Califérnia, Edimburgo, na Escécia, Du-
blin, na Irlanda, e Geelong, na Australia.
Basicamente, os responsaveis pelo proje-
to gravam memorias, histérias pessoais
e anedotas sobre certos locais especificos
onde o projeto esta disponivel. Em cada
um desses locais, é inserido um sinal
impresso [murmur] com um nimero de
telefone, o qual pode ser chamado por
qualquer pessoa que esteja naquele local
com um telefone mével. Dessa forma, é
possivel realizar a experiéncia de estar
no exato local onde a histéria narrada
através do telefone de fato ocorreu, em-
bora também seja possivel ligar a partir
de outros locais, desde que ja se esteja
de posse do nimero.
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Figura 2 — Foto de um participante do projeto
Murmur em frente a um ponto de
anotacao

Fonte: disponivel em: <http://murmurtoronto.ca/about.
php/>.

Por fim, projetos ambulantes (de mo-
bilidade) se caracterizam por dispensar
qualquer representacio baseada em
telas de dispositivos ou em galerias, en-
volvendo, acima de tudo, o movimento,
a deriva e o deslocamento, geralmente
em ambientes urbanos. Nesse sentido,
tais projetos se aproximam, de certo
modo, dos projetos de geoanotacédo, deles
se diferenciando pelo fato de néo pres-
suporem, necessariamente, anotacoes
em determinados locais ou em coorde-

nadas especificas. Ha muitos projetos
dessa natureza, alguns de carater mais
exploratério (pressupondo apenas uma
interacdo densa com os lugares percor-
ridos), outros de cariter mais criativo ou
produtivo (pressupondo que os partici-
pantes produzam ou criem algo ao longo
da jornada)* e outros, ainda, de carater
mais social ou relacional (pressupondo
apenas uma interacdo diferenciada entre
os participantes). Esse dltimo tipo de
projeto frequentemente se assemelha,
em seu formato, aos flash mobs ou, em
alguns casos, aos smart mobs, conforme
os compreende o teérico Howard Rhein-
gold (2008, p. 226),° visto que ensejam,
além de uma intencionalidade pura-
mente social ou estética, intengoes de
cunho politico. Em 2002, por exemplo,
o grupo alemio LIGNA (liderado pelos
artistas de performance Ole Frahm,
Michael Hueners e Torsten Michaelsen)
executou, em algumas estacoes de trem
alemés, a performance Radio Ballet,®
sendo que um dos objetivos do grupo
era subverter certas praticas de controle
daqueles espacgos. Conforme descrigéo no
blog do grupo,
[...] cerca de 500 participantes — ouvintes
de radio comuns e ndo dangarinos ou ato-
res — foram convidados a entrar na estacdo
equipados com radios e fones de ouvido
baratos e portateis. Com esses dispositivos,
eles eram capazes de ouvir um programa
de radio que consistia de uma coreografia
sugerindo gestos permitidos e proibidos
(pedir esmola, sentar ou deitar no chio etc.).
Essas sugestoes foram interrompidas por

reflexdes sobre o espaco publico e sobre o
préprio Radio ballet.”
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Varios desses projetos envolvem
praticas de leitura, escrita e audicéo de
textos verbais, os quais, nao raro, sio
dotados de algum grau de literariedade,
o que levou alguns teéricos da literatura
digital a considera-los como um tipo ou
um subgénero da literatura eletronica
ou digital. Ao discutir alguns projetos
de “narrativas locativas”, N. Kahterine
Hayles, por exemplo, defende a incluséo
desses projetos no campo da literatura
digital, pois, segundo a pesquisadora,

[...] assim como o limite entre jogos de com-

putador e literatura eletronica é, na melhor

das hipéteses, mével, geralmente, trata-se

mais de uma questdo da tradig¢éo critica a

partir da qual as obras estdo sendo discu-

tidas do que de algo intrinseco as préprias
obras (2008, p. 12).

N

Devido a impossibilidade de fixar
caracteristicas imanentes a obras de
arte digital ou de literatura eletronica
que lhes assegurem a classificacdo em
tipologias estaveis, Noah Wardrip-Fruin
chegou a sugerir que a literatura digital
seja compreendida como parte do espec-
tro mais amplo da arte digital:

[...] a arte digital é a categoria mais ampla

da qual a “literatura digital” é uma parte.

Ela abrange todas as artes que demandam

computacdo digital, ndo apenas as artes

literarias (2010 apud CORREA-DIAZ, 2016,
p- 15).

Hayles situa sua prépria reflexdo no
campo da literatura eletrénica e, assim
sendo, em seu Eletronic literature: new
horizons for the literary (2008), conside-
ra projetos de arte locativa envolvendo
textos verbais como uma categoria da
literatura eletrénica, a qual ela denomi-

na de narrativas locativas. Nessa cate-
goria, sdo enquadrados, além do projeto
Murmur, também outros projetos de
geoanotacdo, como Uncle Roy all around
you? e alguns projetos de experiéncia de
realidade virtual, parte do programa de
realidade virtual CAVE, criado e lidera-
do por Robert Coover. Nesses tultimos,
para interagir com as obras, o sujeito
deve utilizar 6culos de realidade virtual
que o teletransportam para um espaco
tridimensional.

Como alerta Adriana de Souza e Silva
(2013, p. 46), apés a popularizacio de
aparelhos de celular com GPS, princi-
palmente depois de 2008, praticas de
fruicéo, escrita e leitura com base em
geolocalizacdo vém cada vez mais se des-
locando do &mbito propriamente artistico
na direcdo do A&mbito popular e comer-
cial. Ao se referir aos projetos de arte
locativa anteriores a esse periodo, a pes-
quisadora afirma que eles foram impor-
tantes para as primeiras reflexdes sobre
como noés lemos e escrevemos os espagos
urbanos, muito embora tenham ficado
circunscritos a nimeros muito pequenos
de participantes e tenham apresentado
restri¢des, tais como a necessidade de se
estar em locais muito especificos (como
Londres, Nova Iorque, Toronto, Leipzig,
etc.) para poder realizar a experiéncia.
Com a popularizacédo dos aplicativos que
incluem tecnologia de geolocalizagéo
entre suas funcionalidades, experiéncias
de geoanotagio passaram a se tornar tao
corriqueiras nos ultimos anos que, na
opinido de Souza e Silva, estdo trans-
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formando a sociabilidade dos sujeitos
contemporaneos. Por outro 1
[...] dentre a miriade de novos aplicativos
agora disponiveis para smartphones, alguns

séo um legado direto dos primeiros projetos
de anotagédo com mobilidade (2013, p. 46).

McCullough, entre outros pesquisado-
res, acredita que as transformacoes de-
sencadeadas pelas midias locativas vém
promovendo uma verdadeira mudanca
de paradigma quanto ao modo como o
sujeito contemporaneo experimenta o
mundo, a qual pode ser expressa como
uma mudanga da computagdo incorpo-
rea (o velho paradigma) em direcédo a
computacdo ubiqua (o novo paradigma):

Ao invés de um grande universo incorpéreo

para ser explorado através dos 6culos de

uma tela de desktop [...], 0o novo paradigma
mididtico da computagdo ubiqua traz as

coisas de volta a multiplicidade baguncada
do nivel das ruas (20086, p. 26).

De fato, muitas teorizacées sobre o
universo digital, antes das tecnologias
moveis, enfatizavam uma separacio
radical entre o mundo fisico — corpéreo,
material e limitado — e o ciberespaco,
definido, frequentemente, como uma
espécie de second life, imaterial, incor-
poreo, virtual e praticamente ilimitado.
Uma das principais consequéncias do
uso intensificado das midias locativas,
portanto, é a hibridag¢do ou o borramento
das fronteiras entre o espaco digital da
internet e o espaco fisico do mundo ha-
bitado por nossos corpos. André Lemos
denomina de territério informacional
esse novo espaco hibrido, o qual pode ser
descrito a partir de “[...] areas de controle

do fluxo informacional digital em uma
zona de intersecc¢éo entre o ciberespaco
e o espaco urbano” (2007, p. 14).

Uma das principais consequéncias do
territério informacional para o Ambito da
leitura e da escrita é o fato de que, como
destaca Adriana de Souza e Silva, o uso
massivo de aplicativos com geolocaliza-
cdo, nos ultimos anos, tem estimulado
uma producéo cada vez mais intensa de
formas textuais baseadas em localidade,
as quais vém transformando o espago
urbano em

[...] uma espécie de palimpsesto, contendo

intimeras camadas de texto em uma mesma

superficie (urbana), gerando muitas camadas
de sentido (SOUZA E SILVA, 2013, p. 34).

O palimpsesto é, originalmente,

[...] um pergaminho cuja primeira inscri¢do
foi raspada para se tragar outra, que néo a
esconde de fato, de modo que se pode 1é-1a
por transparéncia, o antigo sob o novo (GE-
NETTE, 2010, p. 8).

Hoje, é utilizado para designar qual-
quer texto que se sobrepde “[...] a outro
que ele ndo dissimula completamente,
mas deixa ver por transparéncia” (GE-
NETTE, 2010, p. 144). No caso dos textos
produzidos com tecnologia de geolocali-
zacdo, o palimpsesto é uma excelente
metafora para caracterizar o acimulo
de textos verbais e imagéticos que se
sobrepdem continuamente uns aos ou-
tros, na medida em que os usuérios de
aplicativos sdo convocados a deixar suas
préprias avaliagoes, criticas, resenhas,
icones — enfim, uma miriade de possibi-
lidades textuais e imagéticas — sobre as
coordenadas designadas.
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Como exemplo desse fendmeno, pode-
-se citar, entre outros, a utilizacdo dos
aplicativos com tecnologia de localizagdo
e de reconhecimento de imagem pro-
duzidos pela empresa Google, os quais
permitem ler textos que se sobrepdem
sobre imagens de objetos ou de lugares,
bastando, para tanto, apenas fazer uma
foto desses objetos ou lugares com o pré-
prio aparelho. Um desses aplicativos, o
Goggle Goggles, chegou a ser utilizado,
em 2011, pelo Metropolitan Museum
of Art, como suporte para informacdes
sobre as suas obras. Thomas P. Cam-
pbell, diretor do museu a época em que
essa midia foi implantada, referiu-se da
seguinte maneira as suas possiblidades:

Vocé ja olhou para uma obra de arte — em

um pdster, em um livro, em um cartaz ou

mesmo em uma das galerias do Metropoli-
tan Museum of Art — e simplesmente ficou
com vontade de saber mais sobre ela? Agora
vocé pode. Estou feliz de anunciar uma nova
colaboragéo com o Google que permitird que
vocé faca uma foto de uma obra com seu apa-
relho mével e se conecte diretamente com as

informacdes sobre ela em metmuseum.org
(CAMPBELL, 2011).

Em 2017, o aplicativo foi substituido
pelo Google Lens, que, além de fazer tudo
o que ja fazia o Google Goggles, também
é capaz de conectar o aparelho a internet
através da imagem de cédigo de barras,
fornecer informacoes sobre espécies de
plantas, entre outros, bastando, para
tanto, o usudrio utilizar a cAmera do seu
dispositivo mével.

Outros aplicativos, como o Yelp,® per-
mitem néo apenas a leitura de objetos e
locais a partir de coordenadas espaciais,

mas também a escrita de textos, pelos
préoprios usudrios, que serdo agregados
aos demais textos ja disponiveis nos lo-
cais de anotacéo, contribuindo, dessa for-
ma, para aumentar ainda mais as cama-
das textuais que formam os palimpsestos
a que se refere Souza e Silva. O Yelp foi
criado, em 2014, para ajudar as pessoas
a encontrar estabelecimentos préximos,
como consultérios de dentistas, oficinas
e saldes de beleza; depois, além de ter
ampliado o escopo de estabelecimentos
acessiveis, esse aplicativo também per-
mite que cada usudrio deixe, por escrito,
uma avaliacdo do estabelecimento busca-
do, a qual pode ser lida, compartilhada,
replicada e enviada por outros usudrios,
0 que acaba transformando-o também
em uma rede social.

Arquitetura Moével, de
Karolina Ziulkosky

A artista brasileira Karolina Ziul-
kosky desenvolveu, em 2014, o aplicativo
Arquitetura Mével, que pode ser classi-
ficado como um projeto de arte locativa
com geoanotacido através de GPS e
realidade aumentada. Segundo infor-
macdes na pagina eletronica destinada
a divulgacdo do trabalho,!® esse projeto
foi motivado pelo fato de a artista ter
percebido a auséncia de um local ou de
um monumento que reconhecidamente
representasse a cidade de Sao Paulo,
como ocorre, por exemplo, com Paris (a
Torre Eiffel) e o Rio de Janeiro (Cristo
Redentor), entre outras cidades. Assim,
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Ziulkosky decidiu desenvolver um apli-
cativo que permitisse interferir na pai-
sagem urbana de Sao Paulo, inserindo,
com tecnologia de realidade aumentada,
prédios famosos de diferentes lugares do
mundo na Avenida Paulista.

O aplicativo pode ser encontrado
através de buscas em locais virtuais
especializados em arte digital. O Museu
de Imagem e do Som de Sao Paulo, entre
outras iniciativas, mantém um laboraté-
rio, o LabMis, para incentivar artistas
que trabalham com arte e tecnologia. A
instituicdo investe em quatro projetos
por ano e, dentre os trabalhos realizados
em 2014, consta o aplicativo de Karolina
Ziulkoski. O trabalho foi disponibiliza-
do ja em 2014 com download gratuito.
Porém, s6 aparece disponivel para do-
wnload quando se esta fisicamente em
Sao Paulo e, além disso, s6 podera ser
baixado por portadores de smartphones
ou tablets da Apple (iPads), pois foi de-
senvolvido para rodar exclusivamente
com o software i0S.

O aplicativo ainda estava ativo para
download em dezembro de 2016, quando
foram realizadas as atividades de intera-
cdo cujos dados sdo utilizados como base
para as reflexdes apresentadas neste
artigo. No enderecgo para instalagdo, que
contém as informacdes do aplicativo,
bem como no video tutorial para orien-
tar o seu uso, o numero de downloads
realizados ndo é mencionado, tampouco
ha nota para o aplicativo, pois, segundo
informacdo na pagina, ndo houve o nu-
mero minimo de comentarios necessarios

para gerar uma média. A pagina informa
que a ultima atualizacéo do aplicativo foi
feita em 2014.

Figura 3 — Excerto visual do enderego de hos-
pedagem do aplicativo Arquitetura
Movel

Fonte: dos autores.

A artista percebeu que diversos pré-
dios centendarios e importantes para a
memoéria da cidade, na regido em torno
da Avenida Paulista, em S&o Paulo, vém
sendo substituidos, nos ultimos anos,
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por grandes prédios que se assemelham,
segundo ela, aos que ocupam centros
financeiros mundiais. Para chamar a
atencdo sobre as alteracdes na paisagem
urbana, ela teve a ideia de criar um
aplicativo em que edificios famosos de
outras cidades aparecem se sobrepondo
aos prédios mais antigos da avenida.
Dessa forma, os novos olhares, a partir
do aplicativo, estimulariam reflexoes
e interacdes sobre a padronizacdo dos
projetos arquitetdnicos contemporéaneos.

A experiéncia oferece a possibilidade
de olhar, ao mesmo tempo, para a paisa-
gem real, sem a mediacdo do aparelho, e
para a paisagem imaginada pela artista,
através do aparelho, caracterizando-se,
dessa forma, como um tipo de palimp-
sesto. Esse duplo olhar pretende causar
estranhamento em relacdo a uma paisa-
gem urbana ja conhecida, mas, segundo
a artista, também serve para gerar
discussdes que busquem proteger e va-
lorizar a meméria urbana e o patriménio
arquitetonico. Nesse sentido, Arquitetu-
ra Mavel dialoga, de certa forma, com o
conceito Playable City,"! (cidade jogavel),
que tem inspirado a producdo de boa
parte dos produtos e servigos recentes
baseados na mobilidade.

A ideia de cidade jogdvel é utilizada
de forma cada vez mais frequente para
descrever o potencial que a infraestru-
tura das cidades oferece para as midias
locativas. Ampliando a ideia mais res-
tritiva de simplesmente estar apto a
acessar informacoes em qualquer ponto
da cidade, o novo conceito sugere uma

relacdo dindmica e interativa entre as
midias locativas, o espaco urbano e os
sujeitos. Dessa forma, a infraestrutura
da cidade passa a ser vista nfo apenas
como potencial para a inserc¢éo de pon-
tos ou coordenadas, mas, sim, como um
verdadeiro palco para troca de experién-
cias e reconfiguracoes. Objetos, habitos
e locais se transformam, dessa forma,
em pontos-chave para os produtos e os
servicos das midias locativas. A expres-
sdo “cidade jogavel”, em ultima analise,
revela a busca por tornar o trindémio
tecnologia, localizacdo e mobilidade cada
vez mais presente nos deslocamentos
urbanos dos sujeitos.

Uma das primeiras iniciativas a em-
pregar esse termo foram as maratonas
Playable City, que ocorrem em varias
cidades do mundo, inclusive do Brasil.
Elas retinem artistas e designers volta-
dos a desenvolver obras que explorem
uma “abertura” na gestdo da cidade, de
modo a melhorar a vida social, cultural
e econdmica dos habitantes. A iniciativa
pretende encontrar, por intermédio da
arte, formas diversas pelas quais a tecno-
logia possa promover o desenvolvimento
das cidades e contribuir para a qualidade
de vida em centros urbanos. O prémio
pretende oferecer, a artistas e criadores
de midia do mundo, a oportunidade de
realizar algo utilizando tecnologias cria-
tivamente, com surpresas e desafios, e
engajando as pessoas na exploracédo da
“cidade jogavel”. Forcando os limites e
encorajando experimentacoes, esse pré-
mio internacional se situa na intersec¢édo
entre tecnologia e cultura.
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Na tela de apresentacéo de Arquite-
tura Movel, é possivel ler a proposta do
projeto, conforme a reproducio a seguir:

Esse aplicativo é um projeto artistico onde

centros financeiros famosos séo ‘transplan-

tados’ para a Av. Paulista através da tecno-
logia de realidade aumentada. O estranha-
mento de tornar um edificio em um objeto

moével é ponto de partida para discussoes a

respeito dos rumos urbanisticos da segunda

maior metrépole das Américas. Nada do
que é mostrado aqui deve ser levado como
uma sugestdo para o local. Apenas para
discussdo. Agora é s6 COMECAR. Para sa-
ber mais, va a secio SOBRE (ZIULKOSKI,
2014, p. 1).

Figura 4 — Excerto visual da tela de inicio do
aplicativo Arquitetura Movel

Fonte: dos autores.

A partir desse texto inicial, basta
clicar em COMECAR para acompanhar
a imagem do local onde se esta situado,
tal qual quando é acionada a maquina
fotografica do aparelho celular. Na Figu-
ra 5, é possivel ver a captura da tela no
momento em que iniciou a experiéncia
pratica de interacdo com o aplicativo
para os fins desta analise.

Figura 5 — Excerto visual de imagem do am-
biente intermediado pelo aplicativo
Arquitetura Moével

Fonte: dos autores.

Na lateral direita da tela, estdo dis-
poniveis quatro icones, que permitem,
ao utilizador, realizar diferentes acoes:
0 primeiro icone, posicionado na parte
superior direita, fornece informacoes; o
segundo permite que o utilizador insira
suas proprias impressdes, por escrito, o
que aproxima o aplicativo do conceito
de narrativa locativa, proposto por N.
Katherine Hayles; o terceiro serve para
localizacgédo; e o dltimo, para capturar
imagens.

Ao tocar no icone de localizacéo, o
utilizador abre um mapa, que apresenta
os locais-chave propostos pela artista
para observar modifica¢Ges na paisagem
urbana bem como o local onde se encon-
tra, além de oferecer informacoes sobre
o trajeto a ser percorrido para chegar a
cada local onde sera possivel usufruir da
experiéncia, conforme a Figura 6.

322

Revista do Programa de Pés-Graduagao em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 311-327 - maio/ago. 2017




Figura 6 — Excerto visual da tela de localizagéo
do aplicativo Arquitetura Movel

Fonte: dos autores.

Apoés escolher um dos pontos apre-
sentados no aplicativo, o usuario deve se
dirigir a ele para se posicionar no local
exato determinado pela artista. Esses
pontos estdo situados em frente ao local
onde o novo prédio sera inserido, mais
precisamente, do outro lado da rua, para
ampliar seu campo de visdo. O ponto
destacado no mapa a seguir (Figura 7)
mostra o local onde o utilizador deve es-
tar, e ndo a posicdo exata do prédio que
sera coberto pela imagem inserida por
meio de realidade aumentada.

Figura 7 — Excerto visual da tela de descricéo
dos pontos de experiéncia do aplica-
tivo Arquitetura Movel

Fonte: dos autores.

Ao tocar em ‘COMO CHEGAR’, que
aparece na parte central inferior da Fi-
gura 7, uma tela com as possibilidades
de trajetos se abre. O utilizador podera
clicar em qualquer uma das cinco opgdes
disponiveis (carro, metro, a pé, de onibus
ou de bicicleta) para receber informacoes
sobre o trajeto a partir de onde se en-
contra, até o ponto selecionado. Na tela,
também aparece o tempo aproximado
necessdario para realizar cada uma das
modalidades de deslocamento. Na ex-
periéncia realizada para esta analise,
foi capturada a imagem da tela que
descrevia como seria o deslocamento de
carro até as Torres Petronas. A posicdo
de saida é demarcada pelo baldo verme-
lho, conforme a Figura 8.

Figura 8 — Excerto visual da tela de trajetos do
aplicativo Arquitetura Movel

Fonte: dos autores.

Ja posicionado, o utilizador devera
observar a paisagem através da tela do
celular: assim que apontar o smartphone
na direcdo do prédio selecionado, este
sera substituido pelo prédio imaginario
proposto pela artista, criando-se, dessa
forma, uma espécie de palimpsesto, para
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utilizar o termo proposto por Adriana de
Souza e Silva. Movimentando o disposi-
tivo, o usuario podera observar toda a
extensdo da paisagem urbana que cerca
a inserc¢do, do chio ao céu, de um lado ao
outro, sem que o prédio inserido saia da
tela. Na interacdo realizada com o apli-
cativo para esta andlise, apés capturar a
imagem da Igreja Sdo Luis nas coorde-
nadas fornecidas pelo aplicativo, ocorreu
a insercgdo, por realidade aumentada, da
Gherkin Tower, que substituiu a imagem
original. Nas Figuras 9 e 10, é possivel vi-
sualizar a captura de ambas as imagens.

Figura 9 — Excerto visual de imagem do ende-
reco Avenida Paulista, 2878

Fonte: dos autores.

Figura 10 — Excerto visual de imagem do mesmo
endereco apds a agdo do aplicativo
através de realidade aumentada

Fonte: dos autores.

Além de promover uma leitura de
textos sobrepostos através de realidade
aumentada, o aplicativo Arquitetura
Moével também permite que o utilizador
produza e divulgue seus proéprios textos,
verbais e/ou ic6nicos. Para tanto, deve-se
acessar o icone em forma de um baléo de
texto disponivel na tela principal. Ao cli-
car no baldo, duas opgoes se apresentam:
DESENHE ou ESCREVA (Figura 11).

Figura 11 — Excerto visual de imagem do video
de divulgacé@o que mostra a tela para
producgéo de conteudo

Fonte: dos autores.

Se o utilizador clicar em ESCREVA,
devera escolher uma das opgdes apre-
sentadas na tela: Facebook, Twitter ou

e-mail — todas coordenadas pela artista
(Figura 12).

Figura 12 — Excerto visual do video de divulgagao
mostrando as opg¢des de comparti-
Ihamento oferecidas pelo aplicativo

Fonte: dos autores.
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Em nenhum dos casos, o utilizador
permanece anénimo, pois cada uma
dessas postagens sera originada ou de
sua pagina pessoal em uma das redes
sociais referidas no aplicativo (Facebook,
Twitter), ou a partir do seu correio eletré6-
nico. Caso opte por DESENHE, um menu
com paleta de cores e ferramentas para
tracos permite a criacdo de uma imagem
realizada com os dedos diretamente na
tela, conforme ilustrado na Figura 13.

Figura 13 — Excerto visual do video de divulga-
¢a0 que mostra as possibilidades de
producéo grafica de imagem a partir
do aplicativo

Fonte: dos autores.

A imagem produzida dentro do apli-
cativo também podera ser compartilhada
nos mesmos canais oferecidos para os
textos verbais. No icone representado
por uma maquina fotografica, também
na tela principal, é possivel capturar a
imagem que esta sendo visualizada pelo
utilizador. Aimagem podera ser salva em
album pessoal, compartilhada em redes
sociais ou enviada por e-mail.

Segundo Arlindo Machado (2007), a
arte, quando ocorre em meio ao ambiente
tecnoldgico, estaria propondo algo dis-
tinto e inesperado em relacdo a fungéo
da propria tecnologia utilizada como
suporte; a perspectiva artistica seria,
de certo modo, desviante, afastando a
tecnologia do seu préprio processo tecno-
légico para desnudar seus procedimen-
tos, explora-los, subverté-los, torna-los
intencionados. E partir desse tipo de
desvio de funcdo ou vocagéo, portanto,
que passamos a escutar o que a obra de
arte, e ndo o objeto tecnolégico, tem a
nos dizer.

Nesse sentido, é possivel afirmar que,
poeticamente, Arquitetura Mével sub-
verte, de certa forma, a prépria fungido
do servigo de geolocalizagédo, que € a lo-
calizacdo precisa dos lugares procurados.
Mais do que levar o utilizador aos locais
determinados na Avenida Paulista, o
aplicativo de Karolina Ziulkosky trans-
forma a experiéncia objetiva com esses
locais em uma experiéncia subjetiva e
poética. Em poucos termos, o servigo nos
leva a verificar, pela tela, algo que néo
esta la fisicamente: localiza um prédio
de outro ponto naquele ponto. E em seu
“erro”, portanto, ou no desvio da pratica
dessa tecnologia, na deslocalizagdo, que
a poética dessa obra acontece. Assim,
a informacéo precisa e utilitaria, que é
normalmente fornecida pelos servicos
de localizagdo em aplicativos, transfor-
ma-se, em Arquitetura Mdével, em infor-
macdo poética, sugestiva, subjetiva; e o
palimpsesto, ao invés de se traduzir em

325

Revista do Programa de Pés-Graduagao em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 311-327 - maio/ago. 2017




meras camadas de textos sobrepostos,
transforma-se em camadas de textos
que se desafiam uns aos outros, criando

sentidos multiplos e abertos.

New ways of reading and
writing in the mobility era:
reflections on locative arts

Abstract

In this article, we propose a reflection
on the new ways of reading and wri-
ting that emerge in the age of mobi-
lity, taking as object of analysis some
artistic and literary projects carried
out with locative media, with empha-
sis on the work Mobile Architecture,
by the Brazilian artist Karolina Ziul-
kosky. The analyzes are based on a
bibliographical research, on the one
hand, and, on the other hand, on an
experience of interaction with the
work Mobile Architecture, during 4
days, from December 8 to 12, 2016,
at Avenida Paulista, in Sdo Paulo,
Brazil. In order to achieve its goals,
the article is structured in three sec-
tions. After a brief introduction, we
present the theoretical concepts un-
derlying the discussions and, in the
sequence, we present the analysis of
the work Mobile Architecture. Some
of the main researchers we draw
on as theoretical references for the
analyzes are Drew Hemment, André
Lemos, Adriana de Souza e Silva,
Marc Tuters, Kazys Varnelis, Howard
Rheingold, Kahterine Hayles, Mal-
colm McCullough.

Keywords: Locative narratives. Lo-
cative art. Locative media. Mobile
Architecture.

1

Notas

Disponivel em: <https://waag.org/en/project/
amsterdam-realtime>. Acesso em: 23 jul.
2017.

Os aplicativos sdo programas para compu-
tador desenvolvidos para cumprir funcgées
especificas; como utilizam menos dados,
executam o trabalho com rapidez e facilida-
de. Apesar de desenvolvidos para qualquer
computador, convencionou-se usar 0 nome
‘aplicativo’, ou app, para os programas dis-
poniveis para download em smariphones
e tablets. Varias lojas virtuais vendem ou
disponibilizam gratuitamente os aplicativos,
como Google Play, Apple Store, Windows
Phone Store, entre outras. Alguns deles ja
vém pré-instalados no dispositivo, outros
devem ser selecionados e baixados das lojas.
Disponivel em: <http:/murmurtoronto.ca/
about.php/>. Acesso em: 23 jul. 2017.

Um exemplo desse tipo de projeto é .walk,
do holandés Wilfried Houjebek. Informactes
sobre esse projeto estdo disponiveis em: <ht-
tps://transmediale.de/content/walk>.
Howard Rheingold cunhou o termo smart
mobs para caracterizar grupos que organi-
zam e coordenam agdes politicas coletivas
através de tecnologia mével.

Disponivel em: <http:/ligna.blogspot.com.
br/2009/12/radio-ballet.html>. Acesso em:
23 jul. 2017.

Disponivel em: <http:/ligna.blogspot.com.
br/2009/12/radio-ballet.html>. Acesso em:
23 jul. 2017.

Disponivel em: <http:/www.blasttheory.
co.uk/projects/uncle-roy-all-around-you/>.
Acesso em: 23 jul. 2017.

Disponivel em: <https:/www.yelp.com/
about>. Acesso em: 23 jul. 2017.
Disponivel em: <http://www.karolinaziul-
koski.com/filter/Apps/Arquitetura-Movel>.
Acesso em: 23 jul. 2017.

Disponivel em: <https://www.playablecity.
com>. Acesso em: 23 jul. 2017.
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As ambiguidades do Iluminismo
em algumas obras de Francisco de
Goya: leitura de imagens

Camila Guidolin®
Francisco Fianco™

Resumo

Pretende-se identificar as ambigui-
dades do pensamento e da obra de
Goya através da andlise de alguns
de seus retratos de corte — Carlos
1V (1789), La reina Maria Luisa con
tontillo (1789) e La familia de Carlos
IV (1800) — e da mais famosa de suas
gravuras Capricho n® 43, El suefio de
la razon produce monstruos (1799). A
tais ambiguidades relacionaremos as
principais caracteristicas do periodo
histérico no qual viveu o artista, re-
pleto de transformacoes sociais e cul-
turais, para, através de uma analise
reflexiva das imagens, compreender
o quanto foi inovador o que Goya es-
tava fazendo em termos de pintura
ao mesmo tempo em que estava ple-
namente integrado a sociedade que
suas vinculacgdes intelectuais estavam
criticando e transformando. Por fim,
acompanharemos a critica ao ilumi-
nismo nascente que ja se faz entre-
ver em suas gravuras, especialmente
na ja citada.

Palavras-chave: Goya. Iluminismo.
Leitura de imagens.
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Introducao

O presente escrito tem como tema
a ambiguidade presente nas obras do
pintor espanhol Francisco de Goya,
subjazendo ai a hipétese de que tais
ambiguidades sdo oriundas do periodo de
crises e transformacoes vivido pelo autor,
a passagem do Antigo Regime para o Ilu-
minismo. Nesse sentido, procederemos a
andlise de algumas obras desse pintor,
a fim de verificar quais caracteristicas
do periodo podem se fazer presentes nos
documentos imagéticos que serdo alvo de
nossa leitura.

Para tanto, dividiremos este texto
em trés partes: a primeira contextuali-
zando Goya e o Iluminismo; a segunda
analisando sua insercdo social através
de seus retratos de corte; e a terceira
demonstrando o quanto esta insercéo era
apenas uma das facetas do pintor, que
identificou, no movimento racionalista
que estava vivendo e com o qual inclusive
concordava, elementos perigosos e obs-
curos, o que se presentifica em sua obra
através das gravuras, especialmente O
Capricho n° 43.

Goya e o Esclarecimento

Francisco de Goya y Lucientes (1746-
1828) foi um dos mais impactantes e
inovadores artistas de uma patria nada
timida em termos de artistas inovado-
res e impactantes como a Espanha, tais
como, para citar apenas a tradicdo que
lhe é imediatamente precedente, Velaz-

quez e El Greco. Pertencente temporal-
mente a geracdo de artistas que pintam
sob a égide dos ideais revolucionarios de
Franca, como Jacques-Louis David, para
citar o mais famoso deles, Goya, parado-
xalmente, ndo pode ser tranquilamente
ajustado aos modelos artisticos, sociais e
culturais de seu tempo, a0 mesmo tempo
se adequando a eles e ultrapassando-os.
Embora seus retratos, a qualidade téc-
nica que demonstra neles, desenvolvi-
mento consequente de sua instrucio em
Roma e seu estudo dos mestres italianos,
entre os quais se nota a influéncia da
luminosidade de Tiepolo, que terminou
seus dias em Madrid, e a pericia na re-
presentacio da seda e do ouro de Ticiano,
Goya néo era, nestes retratos, um mero
cortesdo subserviente, pois retratava
seus soberanos implacavelmente.

Fazia com que seus tracos revelassem toda

a sua vaidade e feiura, ganincia e empaéfia.

Nenhum pintor de corte, antes ou depois,

deixou jamais tal registro de seus patrocina-
dores (GOMBRICH, 2013, p. 371).

Mas talvez mais eloquente ainda
do que seus retratos de corte, uma das
facetas deste artista multifacetado, seja
sua producio de gravuras, especialmente
seus temas perturbadores. Diferente-
mente de outros gravuristas eminentes,
como Albrecht Diirer ou Rembrant, Goya
ndo usava narrativas biblicas como
tema, mas a critica caricatural dos vi-
cios que percebia no seio de sua proépria
sociedade ou mesmo, em um movimento
de interiorizacdo ainda mais intimo,
os terrores de seus proprios pesadelos.
Isso inaugura uma maneira inovadora
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de abordar a composicdo imagética. Al-
guns destes devaneios podem ter como
inspiracdo longinqua os homtinculos de
Bosch, que Goya pode ter tido a oportu-
nidade de ver no Prado, porém sempre
estas influéncias véo transtornadas pela
sua propria genialidade. “Bosch introduz
os homens em seu universo infernal,
Goya introduz o infernal no universo dos
homens” (MALRAUX, 1950, p. 110 apud
TODOROY, 2014, p. 70).

Até Goya, o artista obedecia aos cano-
nes definidos em termos de representa-
cao fiel da realidade. A ruptura que ele
causa, intencional e conscientemente,
possibilita tanto que os poderosos sejam
representados com a rigorosidade que
merecem quanto que o artista se expres-
se pessoalmente através da imagem,
compondo poeticamente os temas a par-
tir de sua percepcéo subjetiva de mundo.
Era, talvez, o inicio da art engagé que s6
veremos cerca de dois séculos mais tarde.

Com efeito, esta foi a consequéncia mais

evidente da quebra da tradigdo: os artistas

sentiram-se livres para passar para o papel
suas visdes particulares, como até entao

apenas os poetas haviam feito (GOMBRI-
CH, 2013, p. 371).

Isso nos permite abordar o corpus
imagético deixado por Goya néo apenas
do ponto de vista da arte, como igual-
mente a expressido de um sistema de
pensamento, quer o seu autor estivesse
ou néo ciente dessa dimensdo de sua
obra. O que néo quer dizer, absoluta-
mente, que Goya tenha provocado uma
radical mudanca de paradigma em arte
logo, durante e apés a sua obra, mas que,

olhando retrospectivamente, podemos
perceber em suas imagens o testemunho
de uma mudanca muito maior do que
algo que ocorra apenas dentro do Ambi-
to das artes: uma transformacéo social
e cultural em diversos aspectos, que se
ilustra pela arte, assim como através de
outras modalidades de acdo humana.

Claro que, ao dizermos que Goya
pode ser encarado como um pensador,
néo estamos sugerindo que ele tenha,
através de suas obras, elaborado um
conjunto sistematico e consciente de
analise filoséfica e social, se ndo que,
enquanto observadores de sua obra, se-
jamos nés que podemos tentar ordenar
aquilo que aparece nelas enquanto um
“pensamento figural”, para usar o termo
que Todorov toma emprestado a um en-
saio sobre Goya de Yves Bonnefoy. E tal
manifestacdo se desenvolve em uma area
intermedidria entre os extremos da mera
representacdo imagética e o da analise
tedrica distanciada, de maneira que ele
venha a englobar todo o conjunto de re-
presentacées de uma época, seu horizon-
te simbdlico, seu conjunto imaginario.
Na medida em que o iluminismo seja néo
apenas uma época histérica delimitada
e distanciada pelas brumas dos séculos,
mas também, de diversas formas, o ali-
cerce sobre o qual repousam as nossas
hodiernas estruturas sociais, econdémica,
culturais e mesmo psicolégicas, podemos
justificar o interesse por este pintor e
gravurista em especial.

Portanto, nosso foco dar-se-a primei-
ramente no sentido de compreender

330

Revista do Programa de Pés-Graduagao em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 328-348 - maio/ago. 2017




de que maneira ele pode impactar a
tradicéo artistica de sua época e abrir
as perspectivas para aquilo que as
artes visuais vieram a se transformar
no futuro. Em um segundo aspecto,
pretendemos entender de que maneira
o pensamento iluminista e as transfor-
macoes socioculturais pelas quais passou
Goya estdo imbricadas em sua obra ou,
de outra forma, de que maneira sua
obra condicionou toda uma maneira de
representar estas transformacoes para a
posteridade, tornando-se indissociaveis
do assunto que representam.

Para o desenvolvimento desta ana-
lise, selecionamos alguns dos retratos
executados por Goya enquanto pintor
de cAmara. O Goya dos retratos régios
e da sociedade madrilena das ultimas
décadas do século XVII e primoérdios
do século XIX deixa verter-se em uma
perspectiva dabia, afinal, o artista é,
nesse contexto, ndo apenas o observador
privilegiado, aquele que é convidado
para retratar — através da dindmica da
representacdo ensaiada — a corte, mas
também aquele que se projeta para o que
ha fora do espaco régio e consegue com
isso captar uma sociedade em profunda
transformacdo. Optamos por observar
apenas dois dos primeiros retratos de
divulgacdo da imagem dos novos mo-
narcas, logo apés Carlos IV subir ao
trono de Espanha em 1789, intitulados
Carlos IV e La reina Maria Luisa con
tontillo. Além dos retratos individuais
dos monarcas, selecionamos também a
obra La familia de Carlos IV, de 1800, e

o Capricho n® 43, El suefio de la razon
produce monstruos, de 1799. O Capricho
n?43, embora aparentemente desconexo
do conjunto de retratos destinados a re-
presentar a imagem da monarquia e da
nobreza espanhola de finais do século,
deixa transparecer o sentido mais com-
plexo e emblematico que a obra de Goya
nos revela — tanto nas suas contradicées
internas como nas do periodo que ele
presencia. O nosso propésito é néo o de
realizar uma leitura exaustiva desses
retratos, mas o de evidenciar alguns
elementos que consideramos significa-
tivos para a estruturacdo da analise
pretendida e que, de alguma maneira,
estabelecam um didlogo com as outras
facetas de Goya e também com as trans-
formac6es em curso nesse periodo.
Quanto ao primeiro aspecto, temos
ja algumas indicacgdes formuladas pelo
préprio Goya em seu relatério sobre a
pesquisa em artes visuais enviado a
Academia de San Fernando em Madrid,
em outubro de 1792:
Nao ha regras em pintura, e a opressiao, ou
a obrigacéo servil de fazer estudar a mesma
coisa, ou de seguir o0 mesmo caminho, é um
grande obstaculo para os jovens que esco-
lhem esta arte téo dificil, que se aproxima
do divino mais do que qualquer outra, por

representar tudo o que Deus criou (GOYA,
1981 apud TODOROV, 2014, p. 30).

Ao pregar a liberdade de seus alunos,
em uma clara afronta a tradicdo, Goya
define a arte como dotada de seus pré-
prios pressupostos, de maneira que ela
mesma, em um exercicio iluminista de
liberdade e autonomia, seja julgada por
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seus méritos segundo critérios proprios.
Todorov destaca (2014, p. 32) trés ideias
principais destes manifesto de Goya pela
pintura revoluciondaria: a de que a arte
nédo deve ser imitagdo passiva da reali-
dade; a de que a arte deve se direcionar
mais & comunicacdo de ideias do que de
formas agradaveis; e de que os artistas,
independentemente do seu nivel, nédo
podem ser compelidos pelas regras artifi-
cias, pois, absolutamente, ndo h4 regras
na pintura em termos de forma e método,
de maneira que o Unico pardmetro da
arte seria o de revelar o mundo.

E tal possibilidade, a de que um su-
jeito se expresse de forma auténoma e
livre, em um rompimento radical com a
tradicéo, seja ele artista ou meramente
um cidad&o, corresponde a uma transfor-
macéo na sensibilidade e no pensamento,
com consequéncias politicas e econo-
micas na histéria, que temporalmente
costumamos localizar na passagem do
século XVIII para o XIX, exatamente,
como vimos acima, o periodo de vivéncia
de Goya. Na filosofia, por tradicdo de
traducgdo da lingua alema (Aufklirung),
costuma-se chamar este movimento de
Esclarecimento. Em outras areas do
conhecimento, especialmente no desen-
volvimento do pensamento empirista
inglés (Enlightment) e na histéria, por
um galicismo mais do que justificado,
passou-se a conhecer este conjunto
revolucionario de Iluminismo (Philoso-
phie des lumiéres) (ABAGNANO, 1981,
p- 509). Esse novo modelo de pensamento
se alimentava da capacidade critica da

razdo humana para corrigir e reorga-
nizar a existéncia humana em todos os
seus aspectos, tanto individuais, cogni-
tivos, estéticos, éticos, quanto coletivos,
sociedade, economia, politica.

Ao possibilitar a sintese, aparente-
mente irreconciliavel até entio, entre
racionalismo e empirismo, o aleméao
Immanuel Kant pode ser considerado o
mais denso representante do esclareci-
mento como movimento intelectual. Sua
extensa obra ndo apenas postula a racio-
nalidade como instrumento privilegiado
de critica do mundo como inclusive, o que
de certa forma veio a ser uma intencédo
malograda, pressupunha que tal racio-
nalidade seria capaz de estabelecer seus
proprios limites. Nesse sentido, a maior
contribuicio do Iluminismo € a possibili-
dade de, munido da racionalidade critica,
assaltar a tradicdo como mecanismo de
fundamentacio dos ritos sociais e suas
estruturas de organizacio, como ja vimos
manifesta tanto na concepgio estética
de Goya quanto na critica social que ele
faz através de suas gravuras, conforme
veremos mais adiante.

E esse exercicio critico ndo se faz me-
ramente no Ambito das ideias, na esfera
intelectual. A capacidade critica racional
deve estar a servico da humanidade
como bem maior e finalidade dltima
das acdes, sendo o esclarecimento um
movimento de luta pela libertacao dos
individuos da opressdo sedimentada
pela tradicdo e pela supersticdo. Para
que isso aconteca, é necessario que to-
memos a liberdade como indissociavel
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da autonomia e da responsabilidade, a

triade com a qual simultaneamente nos

onera e lisonjeia a racionalidade critica.

Nas célebres palavras de Kant, ao res-

ponder a pergunta sobre o que seria o

Esclarecimento, em 1783:
Esclarecimento [Aufklarung] significa a
saida do homem de sua menoridade, pela
qual ele proprio é responsdvel. A menoridade
é a incapacidade de se servir de seu proprio
entendimento sem a tutela de um outro. E
a si préoprio que se deve atribuir essa meno-
ridade, uma vez que ela néo resulta da falta
de entendimento, mas da falta de resolugéo
e de coragem necessdrias para utilizar seu
entendimento sem a tutela de outro. Sapere
aude! Tenha a coragem de te servir de teu
préprio entendimento, tal é portanto a di-
visa do Esclarecimento (KANT, 1783, p. 1,
grifo do autor).

Porém tal independéncia da huma-
nidade mediada pela razédo néo se deu
exatamente da forma como fora plane-
jada, aquilo que Goya percebeu de forma
talvez inconsciente e que foi tematizado
pelos criticos do esclarecimento no século
XX. Os desvios do pensamento iluminis-
ta sdo poderes muito bem ilustrados pelo
primeiro trecho do capitulo dedicado ao
conceito de esclarecimento no mais emi-
nente texto sobre o assunto, Dialética do
Esclarecimento, de Theodor W. Adorno e
Max Horkheimer, publicado em 1944, pe-
riodo no qual o racionalismo iluminista
estava em seu auge enquanto método de
solugéo légica de problemas nos campos
de concentracéo e exterminado, racional
e cientificamente projetados para serem
mais eficientemente fabricas de matar.
O trecho que abre a obra é o seguinte:

No sentido mais amplo do progresso do pen-
samento, o esclarecimento tem perseguido
sempre o objetivo de livrar os homens do
medo e de investi-los na posicdo de senho-
res. Mas a terra totalmente esclarecida
resplandece sob o signo de uma calamidade
triunfal. O programa do esclarecimento era
o desencantamento do mundo. Sua meta era
dissolver os mitos e substituir a imaginagdo
pelo saber (ADORNO; HORKHEIMER,
2006, p. 17).

E tal desencantamento se percebe,
como veremos adiante, em diversas gra-
vuras de Goya, ao tecerem a critica as su-
persticoes e as crendices populares, bem
como as tradigdes que estas sustentam,
em prol de uma visdo mais livre e secular
darealidade. O desenvolvimento do texto
frankfurtiano chama a atengéo, porém,
para o fato de que ha algo de patriarcal
e dominador neste processo de desencan-
tamento, de perigoso e potencialmente
violento. Isso se ilustrara, mais adiante,
em outra série de gravuras, sobre os
desastres da guerra, pois é justamente
a razdo, a convicgdo da verdade, que
permite a invaséo, a pilhagem, a elimi-
nacéo do diferente, a libertacéo forcada.
O grande interesse da humanidade no
conhecimento é a possibilidade de uso
deste na dominacdo do mundo, dos ou-
tros homens e de si mesmo. Seguindo
este raciocinio, o mundo desencantado
néo conserva mais nenhum mistério
a ser desvelado, tampouco o desejo de
desvelamento de areas incégnitas, se
néo a plena dominagéo do j4 existente. A
substituicdo do pensamento mitico pelo
pensamento cientifico ocasiona o desen-
cantamento do mundo, de maneira que
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os objetos ndo tenham mais alma, néo
tenham mais particularidade. O préximo
passo é a transformacéo dos homens em
objetos, sua planificacio.

Né&o é mera coincidéncia que o sur-
gimento do esclarecimento coincida
historicamente com o surgimento do
sistema capitalista e com os movimentos
de massa. Assim sendo, a identificagdo
do sujeito individual com os mecanis-
mos ideoldgicos de um grupo, motor dos
movimentos de massa, ajuda a explicar
o sucesso do iluminismo e sua expan-
sdo pela Europa e mesmo pelo mundo
primeiro como um rastro de pélvora
revolucionario e, logo em seguida, pela
invasdo bem-intencionada dos territé-
rios europeus pelo exército libertador
napolednico. Parece, ao fim e ao cabo,
que o esclarecimento serviu neste de-
terminado momento histérico como a
justificativa ideolégica da dominacdo e
da invasdo, assim como serviram, em
outros momentos outras diversas 6timas
ideias da humanidade, desvirtuadas e
deturpadas, para justificar a proje¢éo no
mundo, daquilo que os lideres trazem de
sérdido dentro de si e tém a capacidade
de fazer ecoar nas gentes.

Porém, o aspecto mais intrigante
do esclarecimento a ecoar naquela que
talvez seja a mais intrigante gravura
de Goya, El suefio de la razén produ-
ce monstruos, pode ser considerado a
relacdo do pensamento cientifico e sua
tentativa de substituicdo do pensamen-
to mitico. Esse esclarecimento que vem
substituir a supersticdo é ele mesmo um

tipo de mitologia, com todas as caracte-
risticas de um argumento mitol6gico ou
religioso, como a capacidade de repeticéo
infinita ou a autoridade inquestionavel
de seu discurso. Porém, ao contrario do
pensamento mitico, que sempre se ca-
racterizou por ser pluralista e agregador,
o pensamento desencantado é violento,
planificador e suporta apenas uma dnica
forma de expresséo da verdade, de modo
a banir, eliminar ou absorver qualquer
pensamento dissidente.

Nao nos parece, portanto, indiferente
ou casual que na obra de Goya, em meio
a uma critica esclarecida das supers-
ticdes e ao registro das consequéncias
nefastas que podem se originar no
pensamento esclarecido e libertador,
apareca a figura do demonio, do grande
bode negro, do Aquelarre. Ele talvez seja
a ultima instancia, obscura e ameacado-
ra, é verdade, de resisténcia ao processo
totalizante e avassalador do desencan-
tamento do real.

Pintor e cortesao

A vida de Francisco de Goya y Lu-
cientes foi marcada pelos eventos que
também redefiniram o cendrio europeu
no final do século XVIII e principios do
XIX. A sua trajetéria particular per-
correra desde as estruturas do antigo
regime e a experiéncia do barroco tardio
de inspiracdo italiana até a afirmacéo do
romantismo, uma das expressoées da ida-
de moderna. A evolucéo social e cultural
concebida nesse periodo, no entanto, foi
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nao somente um reflexo do desgaste da
antiga ordem social, mas também um
resultado dos processos instalados a
partir de uma nova dindmica construida
no Ambito das transformagoes culturais,
sociais e politicas do periodo e motivada,
em alguma medida, pelo pensamento
ilustrado. Ao percebermos a Ilustracédo
nido enquanto uma doutrina fechada,
mas como um movimento intelectual di-
namico e heterogéneo, podemos entender
algumas das formas pelas quais ela se
manifestou em Espanha e, sobretudo, na
obra de Goya. E no contexto das crises
do antigo regime que percebemos a re-
lacdo dos movimentos concebidos sob a
interferéncia das ideias ilustradas com
o deteriorar do modelo classico de Corte
e do alcance do seu poder e influéncia na
sociedade espanhola.
Agora pertencente ao meio dos “esclareci-
dos”, nem por isso Goya procura expressar
suas novas ideias através da pintura. [...]
Ele parece haver atingido o seu objetivo, o
éxito social, e, embora seja melhor do que
seus colegas, nada indica ainda que, nos
anos vindouros, revolucionara a pintura eu-

ropeia, a0 mesmo tempo que o pensamento
das Luzes! (TODOROY, 2014, p. 29).

No ano de 1789, Goya sera nomeado
pintor de cAmara do rei e, dez anos de-
pois, primeiro pintor de cAmara do rei e
tornar-se-4a o artista mais utilizado pelo
casal real. No entanto, enquanto teste-
munha de uma revolug¢éo em curso, vira
a ser também o artista arquetipico do seu
tempo. Através da sua obra, vemos o re-
trato do triunfo e do tormento, dos panos
nobres e dos corpos desmembrados, das
majas desnudas e das bruxas voadoras,

das insignias reais e dos horrores da
guerra. Goya foi
[...] sacudido y dividido por las contradic-
torias demandas de sus mecenas, por la
lealtad a la elite espariola y al pueblo y por
la destruccién de las anteriormente seguras

divisiones entre arte publico y deseos priva-
dos (EISENMAN, 2001, p. 82).

A linha que divide esses lados apa-
rentemente tdo antagonicos nunca foi
completamente clara em sua arte que,
por muitas vezes, fé-los colidir e sobre-
por-se.

A primeira imagem que apresenta-
mos corresponde a um retrato de corpo
inteiro do rei Carlos IV. Filho de Carlos
III e de Maria Josefa Amalia de Sajonia,
nasceu em Portici, em 12 de novembro
de 1748, e casou com Maria Luisa de
Parma em 04 de setembro de 1765.
Carlos IV tornou-se rei nas vésperas da
Revolucéo Francesa, em 1788, época de
conflitos internacionais e de divisoes
sociais profundas.
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Figura 1 — Carlos IV

Fonte: Goya (1789).

Na tela, Carlos IV (1748-1819) é re-
presentado com um traje de seda grana-
da, bordado com fios de prata, e detém na
mao direita o bastdo de mando de capitéo
geral a substituir a antiga bengala por
las ordenanzas militares, de Felipe V, de
1706. A sua veste ostenta todas as suas
condecoracgoes: a grande cruz e banda
da ordem de Carlos III, a napolitana de
San Jenaro e a francesa de Saint Esprit.
Ao seu lado descansa sobre um manto
cor purpura forrado de arminho a coroa
real, simbolo da realeza. O retrato de
Carlos IV encontra uniformidade como
o de La reina Maria Luisa con tontillo,
pintados ambos por Goya na ocasido da
sua ascensao ao trono.

Figura 2 — La reina Maria Luisa con tontillo

Fonte: Goya (1789).

Maria Luisa de Parma (1751-1819),
sua prima, tornou-se sua esposa aos 14
anos e assumiu, depois de rainha, um
lugar importante na politica espanho-
la. No seu retrato, a rainha veste um
tontillo (armacédo interna para saias)
com volume lateral e saia achata atras
e na frente. O traje remonta & moda
feminina da nobreza do século XVII,
elemento do vestudrio real que entrara
em desuso apds a revolucéo francesa.
Na cabeca, veste uma escofieta (toucado
preparado com adornos variados) de
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fitas, penas e ornamentos de diamante.
Maria Luisa ostenta a ordem das Da-
mas da Cruz Estrelada, concedida pela
imperatriz Maria Teresa de Austria
para as senhoras da realeza espanhola,
e usa também um colar de diamantes.
Os elementos do seu vestudrio deixam
transparecer a influéncia francesa pre-
sente na cultura espanhola em varios
aspectos. Goya confere aos dois retratos
a opuléncia digna da corte através dos
tecidos reais e das inimeras insignias,
além do realce alcangado pelo brilho das
joias. Os destaques em branco e amarelo
com toques furtivos fazem-nos lembrar
da liberdade dos pincéis de Velasquez,
pintor que Goya apreciava e cujas obras
serviram como inspiracdo em muitos dos
seus retratos régios. A grandiosidade
das cenas, no entanto, ndo encontra
paridade com as suas feicdes. No rosto
de Carlos IV, descobrimos um rei comum
cuja expressividade ndo parece condizer
com o que se espera de uma face real.
Maria Luisa, com um certo ar de des-
dém, parece espreitar algum movimen-
to que se desenrola ao lado do artista.
Em um momento de ruptura entre a
representacdo publica e os aspectos da
vida privada, o olhar da rainha leva-nos
inconscientemente a pensar no ambiente
que a rodeia, no espaco que existe além
da encenacdo. O carater comemorativo
desses retratos dissimula com a emocio
banal que a sinceridade dos pincéis de
Goya encontra, formando um conjunto de
elementos interpretativos que surgiriam
de forma mais explicita e intensa nas
suas gravuras.

Entre os trabalhos mais importantes
realizados por Goya enquanto primeiro
pintor de cAmara do rei, encontra-se o
retrato La familia de Carlos IV. O quadro
foi realizado entre Aranjuez e Madrid,
na primavera e no verdo de 1800, pouco
tempo depois de Goya pintar La maja
desnuda. Nele aparecem retratados,
da esquerda para a direita, os seguin-
tes personagens: Carlos Maria Isidro
(1788-1855), filho de Carlos IV e Maria
Luisa de Parma e segundo na sucessio
ao trono; o Principe de Asturias, futuro
Fernando VII (1784-1833); Goya, o pré6-
prio artista a pintar, assim como o fez
Velasquez em Las meninas; a infanta
Maria Josefa (1744-1801), irma do rei;
ao lado, uma jovem desconhecida que
poderia estar a representar a futura
esposa de Fernando, visto que aparece
com a cabeca virada; Maria Isabel (1789-
1848), filha menor dos reis; ocupando o
centro da tela a rainha Maria Luisa de
Parma (1751-1818); Francisco de Paula
(1794-1865) de maos dadas a sua maie;
o rei Carlos IV (1748-1819), em posicio
avancada em comparacdo ao grupo e
com as costas viradas para o seu irméo;
no grupo da direita, situam-se Antonio
Pascual (1755-1817), irm&o do monar-
ca, e Carlota Joaquina (1775-1830),
rainha de Portugal e filha mais velha
dos reis; encerram o grupo o principe
Luis de Bourbon (1799-1883), futuro rei
de Etruria, e a sua esposa Maria Luisa
(1782-1824), que segura nos bragos o seu
filho Carlos Luis.
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Figura 3 — La familia de Carlos IV

Fonte: Goya (1800).

Todos os homens retratados ostentam
a Ordem de Carlos III, enquanto as mu-
Iheres vestem a moda do Império e levam
abanda da Ordem de Maria Luisa. O rei
Carlos IV também porta a insignia das
Ordens Militares e da Ordem de Cristo
de Portugal. Os retratos de familia as-
sinalam a importancia da divulgacéo
da imagem do soberano e também do
conjunto familiar, evidenciando o ele-
mento dindstico de continuidade tipico
do sistema monarquico e tdo caro para o
fortalecimento da imagem da realeza. O
“retrato de todos juntos”, como era cha-
mado pela rainha Maria Luisa, perde em
rigor e protocolo ao representar uma ra-
inha maternal, que envolve em carinhos
seus filhos mais novos. Os bastidores
sdo visiveis, através deles deixa-se ver
representado na tela o préprio artista,
ponto de ruptura com a representacéo
ensaiada, propde uma quebra no aspecto
“oficial” da cena. O quadro, visivelmente
influenciado pela tela Las meninas, de

Velasquez, é de grande complexidade e
sofisticacdo. Cada um dos personagens
tem o olhar apontando para uma dire-
cdo, e parecem pegos de surpresa, como
se o retrato em dleo sobre tela tratasse
no fundo de uma fotografia. Embora o
rei Carlos IV e o seu sucessor, futuro
Fernando VII, estejam posicionados a
frente do grupo, é a imagem da rainha
Maria Luisa que se sobrepée aos demais
elementos da tela. Em termos de compo-
sicdo artistica, podemos perceber nesse
retrato a maestria de Goya. O artista
opta por romper a simetria aparente da
tela ao tornar o centro da imagem a figu-
ra de Francisco de Paula. A centralidade
que os tons em vermelho dos trajes do
infante cria remete-nos as composicoes
renascentistas inspiradas na proporcgéo
aurea.

Esse retrato de familia, especialmen-
te lembrado pela sua “modernidade”,
revela a marca do artista ndo apenas no
alcance técnico da sua realizacdo, mas
também nos aspectos pessoais — fruto
das transformacées que o préprio artis-
ta vivia — que Goya oferece a tela. Essa
imagem da monarquia espanhola perde
qualquer carater divino. Os tragos psi-
colégicos dos personagens sio visiveis, e
a sua humanidade sobrepde-se através
da exibicdo ndo caricatural que cada
rosto revela entre a feiura, a surpresa e
o desconforto. As pequenas deformacées
que surgem no retrato de familia estéo
ligadas aos aspectos de mutacdo que a
sociedade do periodo vivenciava.
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De forma casi imperceptible, al final del
siglo XVIII, es decir, en la dltima fase de la
Tlustracién, se han transformado las concep-
ciones éticas de los esparfioles, quiza también
porque la presencia de la literatura extran-
jera es mds intensa y los discursos en torno
a la moralidad son influidos por los que
circulan en el resto de Europa (SANCHEZ-
-BLANCO, 2007, p. 290).

O cenario de fundo para a inspiragédo
de Goya néo se restringe ao Ambito da
Espanha. O ambiente cultural das elites
nas quais ele se insere é permeado pelas
reverberagdes do pensamento iluminista
oriundas de Franca que, ainda que len-
tamentes, se estabelecem com solidez ao
longo de todo o século XVIII, abalando a
credibilidade da tradi¢cdo e ampliando os
espacos de critica social.

Através de uma notavel elaboracao
histéorica e uma aplicacdo das teorias
sociolégicas, Norbert Elias concebe o
estudo intitulado A Sociedade de Corte.
Nesse livro, o autor propoe analisar a
corte de Luis XIV, o Rei-Sol, e sua ela-
borada estrutura social alicercada sobre
simbolos de status e prestigio, tais como
arquitetura e etiqueta. A partir da ana-
lise das figuracgoes, o autor estuda nao
um rei ou uma corte em particular, mas
as relacoes sociais e suas interdependén-
cias. Nesse sentido,

[...] os individuos sdo apresentados da ma-

neira como podem ser observados: como

sistemas préprios, abertos, orientados para
areciprocidade, ligados por interdependén-
cias dos mais diversos tipos e que formam
entre si figuracoes especificas, em virtude

de suas interdependéncias (ELIAS, 2001,
p.51).

Partindo dessa concepcéo particular
para olhar e perceber o papel do indi-
viduo e das suas relacgdes e tendo como
base tedrica a perspectiva sociolégica,
Elias reconhece as propriedades estru-
turais préprias da sociedade de corte.
Em virtude dessa rede especifica de
interdependéncias, o autor ira problema-
tizar a partir do que ele considera ser a
questio fundamental para a andlise da
sociedade de corte: o que torna possivel
que milhares de pessoas se deixem go-
vernar repetidamente durante séculos
por uma unica familia ou por seus repre-
sentantes? E, como complemento a essa
provocacdo: por que essa posi¢do social
do monarca “absoluto” encontra-se em
vias de desaparecer? O caso especifico
da monarquia espanhola ao fim do sécu-
lo XVIII é sintomatico das provocacoes
que o autor lanca ja para o caso da corte
francesa de Luis XIV. No entanto, todo o
contexto conturbado e atravessado pelas
transformacoes profundas, que podemos
acima apresentar de forma mais espe-
cifica para o caso da Espanha, torna o
nosso caso um exemplo tinico de analise
da corte real no Antigo Regime. Isso se
deve, sobretudo, ao momento histérico
e ao modelo particular da monarquia
espanhola nesse contexto. Por isso néo
podemos aplicar a mesma analise que
Norbert Elias dedicou ao caso francés,
nem mesmo identificar para esse con-
texto uma organizacio social como a da
sociedade de corte.

Na obra de Goya, a corte, espaco ilus-
trativo de uma vida coletiva ritualizada,
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é questionada. O seu papel enquanto
sociedade particular que busca definir
as relacdes e as interdependéncias entre
os individuos a partir do simbolo, do rito
e da etiqueta ja apresenta um desgaste
irreversivel. A reverberacdo desse sinto-
ma através da obra de Goya fica latente
nao somente nos retratos régios execu-
tados em torno da familia do rei Carlos
IV, mas também em obras transversais,
com motivagdes menos cortesas e, quica,
mais interessadas em representar outros
aspectos da sociedade espanhola desse
periodo.
En el final de una época de luces y de som-
bras, de modernidad y de tradicién, de
riqueza y de miseria, de reformas que no ha-
bian cambiado los fundamentos tradiciona-
les de la monarquia y de nuevos aires para
la contrarreforma religiosa, los Caprichos de
Goya indican bastante mas que una profun-
da crisis psiquica y de conciencia sufrida por

el artista en 1792 (TORRES, 2008, p. 623,
grifo do autor).

A representacio particular de cada
personagem, a sensibilidade histérica
que o artista imprime na tela e a sin-
ceridade subjetiva, transposta para o
traco e para o pincel, sdo o resultado de
um conjunto de mudancas observaveis
a um nivel global — se pensarmos as
transformacgdes em curso nesse periodo
— e também pessoal — tendo em conta a
captacdo desses fenémenos e a interio-
rizacdo dessas mudancas pelo préprio
artista. Um detalhe importante a perce-
ber é a cronologia dos seus trabalhos. O
Capricho n® 43 é realizado poucos anos
antes do retrato La familia de Carlos
IV. O Goya dos retratos régios revelado

no segundo trabalho é inevitavelmente
o Goya que se debate entre os sonhos da
razao na primeiro.

Artista e critico social

Apesar de estar ligado praticamente
desde o inicio de sua carreira artistica
as altas esferas da sociedade espanhola,
Goya, como diversos intelectuais de seu
tempo, compartilhava do interesse por
festividades e atividades das classes
mais populares e camponesa, o que se
exemplifica pelas diversas cenas de co-
lheita, profissées humildes, ou mesmo de
mocos e mogas trajados com a simplicida-
de dos plebeus, os majos e as majas. Esse
interesse pelo povo, pela simplicidade e
pelos trabalhos mais humildes é desen-
volvido em arte dentro, obviamente, de
um ambiente intelectual iluminista e
revoluciondrio, ainda que tal valorizacéo
se de por parte das camadas mais abas-
tadas da sociedade e que tenha entre
os nobres, ainda que paradoxalmente,
alguns de seus entusiastas. Exemplos
dessa esquizofrenia politico-ideolégica
abundam, e mesmo Goya pode ser en-
tendido como um iluminista sem neces-
sariamente ser um republicano ou um
antimonarquista:

Bem integrado a esse novo ambiente, Goya

adota certas maneiras dele, de modo que

acrescenta um “de” ao sobrenome e assina

cartas ao amigo como “teu Francisco de
Goya” (TODOROY, 2014, p. 23).

O ambiente cultural das elites nas
quais ele se insere é permeado por ideias
iluministas oriundas de Franca que, ain-
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da que lentamente, se estabelecem com
solidez ao longo de todo o século XVIII,
abalando a credibilidade da tradigéo e
ampliando os espacos de critica social.
Isso néo significa dizer que o esclareci-
mento espanhol tenha sido um estudo
sistematico de determinado pensador
ou de determinada doutrina, sendo
uma amalgama amorfa e andénima de
sentencas e pensamentos popularizados
a partir da massificacdo e consequente
superficializacdo do pensamento ilumi-
nista. Como base quase comum a todas
estas variacoes possiveis de desenvol-
vimento intelectual podemos colocar a
critica da tradicdo e da autoridade em
termos de conhecimento, com uma conse-
quente desqualificacédo da autoridade da
Biblia e de qualquer texto que se possa
considerar sagrado ou que tenha na an-
tiguidade seu argumento de autoridade,
bem como das supersti¢es, crendices
populares, medos sociais. Em detrimento
da tradicéo, valoriza-se a busca da ver-
dade através do esforco individual e de
métodos racionais e empiricos, tanto na
perseguicdo da verdade quanto na cons-
trucéo do conhecimento, principalmente,
na administracédo racional das coisas
publicas e na gestdo das coisas de estado.

Isso abre em Espanha o espago para
um campo de batalha entre esta elite
intelectualizada e progressista e um
grupo alijado do poder, mais préximo
da sensibilidade popular, apegado as
velhas tradicoes, a autoridade do clero,
ao que na obra de Goya vai figurar como
obscurantismo, talvez até mesmo como

uma tentativa de se livrar das suas ori-
gens humildes e abracar este novo estilo
de vida que o sucesso como pintor lhe
proporciona. A grande guinada, que vai
transformar um pintor talentoso em um
génio da pintura, se da a partir de 1792,
ano em que sua estadia na Andaluzia
corresponde ao seu adoecimento miste-
rioso seguido de, entre outros diversos
sintomas, enxaquecas e progressiva
perda auditiva, quebrando um fluxo
continuo de ascenséao social que poderia
ter ocasionado em Goya um certo confor-
mismo intelectual.

Tal intuic¢éo é corroborada por uma
nota de Javier Goya, filho do pintor, que
logo ap6s a morte do pai declara que este
havia estudado Veldazquez e Rembrandt,
observado a natureza e, acima de tudo,
aprendido a olhar o mundo com outros
olhos a partir de sua prépria surdez.
No ano seguinte a essa nefasta estadia
andaluz, outro evento pode ter chocado
sua sensibilidade de artista, embora
tenha acontecido no mais publico dos
palcos, a politica internacional europeia,
ao contrario do acontecimento privado
de seu adoecimento: em 1793, mais
precisamente no més de janeiro, é gui-
lhotinado em Franca o rei Luis XVI por
seus proéprios suditos, revelando uma
ordem social fragil e em vias de profun-
das transformacées. Essa mudanca de
perspectiva se faz notar em sua obra,
pois logo ele comeca a pintar obras que
néo haviam sido encomendadas, ou seja,
que obedecem apenas a uma necessidade
interna de expresséo, ao que nés pode-
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riamos chamar um “capricho” do pintor,
para brincar com o sentido hodierno da
palavra, diferentemente de seu contexto,
no qual significava uma fantasia, uma
invencao. E neste momento que surgem
obras como, por exemplo, a série das Tau-
romaquias. O que se destaca nas obras
deste periodo é uma certa crueza, uma
certa incompletude, o que demonstra
o quanto, para Goya, a arte vale a sua
intencdo, a sua inteligibilidade, a sua
mensagem, e ndo o rigorismo artificial
da perfeicdo académica. Mesmo em usa
descricdo da realidade enquanto temas
tipicos do imagindario roméantico, como
paisagens e cenas campestres, ndo ha
espago para suavizagdes e bucolismos.
Se na primeira obra sobre o tema dos
bandoleiros, Bandidos assaltando uma
diligencia (GW 152) de 1770, ha a pos-
sibilidade de idealizacdo, na segunda,
O assalto a diligencia (GW 251) de
1787, ja nao h4 idealizacdo nenhuma,
os bandidos sdo cruéis e implacaveis
e ndo guardam semelhanca nenhuma
com os nobres anti-heréis romanticos
de Os Bandoleiros de Schiller publicado
em 1781.

Nenhum vestigio de uma visdo roméantica

dos fora da lei: sdo assassinos sem piedade.

A violéncia se mostra aqui em estado puro,

indiferente a qualquer norma social (TODO-
ROV, 2014, p. 45).

Com a revolugéo particular em sua
pintura, realizada por Goya no tltimo
quarto do século XVIII, inicia-se uma
ruptura com as tradi¢des da pintura
europeia que tinham uma perenidade
de aproximadamente quatrocentos anos

e que, por sua vez, vinham herdando
diversas de suas regras e habitos dos
tratados medievais de iconologia. A
fundamentacéo divina recua do mundo
tanto nas artes quanto na politica. Na-
quelas, o artista ndo é mais um mero
imitador da beleza divina colocada no
mundo, ele entéo cria mundo, usurpa a
funcéo do criador divino e néo se refere
a sua obra mais exclusivamente através
do compromisso agradavel da beleza.
Nesta, o direito divino de governar rola
pelas escadas do cadafalso junto com a
cabeca dos reis que Deus elegeu, mas néo
foi capaz de proteger. Surge um mundo
novo: livre, luminoso, monstruoso, assus-
tador e vazio. E o mundo da genialidade
da obra de Goya e de sua dentincia e
critica social, um mundo no qual o real
néo é o verdadeiro. Suas gravuras es-
tdo repletas de seres grotescos, figuras
monstruosas, de rostos distorcidos ou
mascarados, em um processo de des-
nudamento involuntario, pois a mesma
mascara que esconde o rosto é capaz de
desnudar uma interioridade de outra
forma imperceptivel. Explicita-se, assim,
a dualidade entre interior e exterior,
entre esséncia e aparéncia, entre uma
exterioridade fingida aos demais e a si
mesmo e uma interioridade secreta e
inconfessavel que apenas a mascara, que
deveria escondé-la, é capaz de revelar
(TODOROV, 2014, p. 61).

Nesse momento de transicédo entre
o Antigo Regime e a Republica, entre
o Barroco e o Iluminismo, com a rela-
tivizacdo dos papéis sociais ocasionada
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pela derrocada da ordem social funda-
mentada na transcendéncia ontolégica,
parece se acentuar a ideia barroca do
papel social como maéascara e da vida
como um teatro no qual cada um inter-
preta, malogradamente, o papel que lhe
cabe. Uma versdo da mascara na obra de
Goya € a caricatura, através da qual os
tracos mais grotescos que o pintor esta
destacando aparecem exageradamente e
sem possibilidade de disfarce. Ele mesmo
um mascarado, pintor dos nobres com
ideias republicanas, percebe, nos demais
sujeitos e na sociedade como um todo,
as mascaras e o palco da hipocrisia, a
expressido publica que esconde o abismo
dos vicios privados.

O mundo é uma mascarada: rostos, trajes,

vozes, tudo é fingido; todos querem aparen-

tar o que nio sio, todos se enganam recipro-

camente e ninguém se conhece (GOYA, 2005
apud TODOROYV, 2014, p. 87).

Isso se relaciona diretamente aque-
la ruptura com a tradicdo mimética
representativa que destacamos acima,
pois, na medida em que conquista sua
independéncia em relacdo a apresenta-
cdo da realidade e de seu conjunto de
belas aparéncias, o artista esta livre
para representar a verdade grotesca
subjacente ao véu inefavel e ilusério da
beleza. A méascara rude cintila a verda-
de que vai disfarcada sob o rosto que
nio é mais do que mascara bela. Ilusédo
ambas, mas aquela mais verdadeira do
que esta. E entre o rol das ilusdes que
Goya denuncia, na lista das mascaras
que ele desmascara, estdo as supersti-
¢oes populares que sdo fonte de medo e

fundamento para a dominacéo ideolégica
do clero, que se erige como defensor do
povo contra a ameaca das bruxas.
Eu ja néo temo as bruxas, nem os duendes,
nem os fantasmas, nem os gigantes fanfar-
rdes, nem os poltrdes, nem os lardpios, nem
qualquer tipo de ser, ndo temo nada nem

ninguém, exceto os humanos (GOYA, 1982
apud TODOROYV, 2014, p. 63).

E isso explica a razio pela qual figu-
ras sobrenaturais aparecem nas obras
de Goya, bruxas, monstros, demonios,
0 préprio Diabo em forma de um bode
gigante, como em El Aquelarre ou o Sabd
das Bruxas (GW 660): néo € o indicativo
de um possivel satanismo de um artista
amargurado pela doenca ou perturbado
pela loucura e pelo desespero, mas o
sinal de uma arguta mente esclarecida
que tem, como é comum em seu tempo,
a intencéo de zombar das crendices po-
pulares, levadas adiante por uma massa
inculta e supersticiosa. O grande oposi-
tor ndo aparece na obra de Goya como
um acusador do Iluminismo, se ndo como
o seu confirmador mefistofélico.

O que ocorre na arte de Goya, o que
da o seu tom mais assustador e sombrio
é exatamente o fato de que ele néo esta
tematizando um mundo alternativo, no
qual habitam monstros e fadas, mara-
vilhas e prodigios, mas evidenciando
a monstruosidade e a prodigiosidade
desse mesmo mundo comum e sem graca
que habitamos cotidianamente. Nao é
o processo de levar o olhar até o reino
do maravilhoso, mas o de trazer a luz o
maravilhoso que estava apenas escon-
dido do olhar. “O sobrenatural ja néo
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habita os campos ou as florestas, mas
o interior de nossa mente e, portanto, é
perfeitamente explicavel” (TODOROYV,
2014, p. 88). Assim que a transcendéncia
divina se ausentou da fundamentacgéo
ontolégica da ordem social deixou um
mundo vazio no qual a monstruosidade
agora esta apta a se tornar imanente e,
portanto, ainda mais monstruosa. Ela
nao esta mais fora, em outro mundo,
sendo dentro de cada um de nés.

Assim, a arte de Goya, ao tematizar o
monstruoso, serve a um duplo propésito,
aparentemente antagénico, o de colocar
em pauta a fragilidade das supersticoes
e medos populares e de denunciar nesses
terrores uma verdade inerente ao espi-
rito humano. Os monstros néo existem.
N3ao fora de nés. Este é, entéo, o tema
de seus caprichos, o monstruoso dentro
do humano. Essa série de gravuras
concentra toda a dualidade da obra de
Goya e seu paradoxo, a0 mesmo tempo
explicitando a satira de sua sociedade
e revelando os aspectos sombrios do in-
consciente de uma época que ecoam nas
figuras representadas. De outro modo
as gravuras nio causariam escindalo,
pois suas referéncias veladas néo seriam
passiveis de decodificagdo racional ou
de provocar reacdes estéticas por asso-
ciacao.

E é justamente por essa interacéo
entre interior e exterior, entre o que esta
escondido e o que se pretende mostrar,
que é reconhecida a grandiosidade das
gravuras de Goya. Porém, ao falarmos
de Iluminismo, sem duvida a gravura

mais eloquente e conhecida é o Capricho
n?® 43, também conhecida pela frase
que ostenta, caso dnico em sua série,
El suerio de la razén produce mons-
truos. Todorov chama a atengéo para a
ambiguidade possivel do termo suefio
em espanhol, que pode tanto significar
sono como sonho. No primeiro caso,
corresponderia a dizer que, quando a
racionalidade cochila, os monstros no-
turnos que representam a obscuridade
do pensamento néo esclarecido retornam
para assombrar o mundo, insinuando a
necessidade de uma racionalidade sem-
pre vigilante, a fim de conter os impulsos
demoniacos escondidos no interior dos
homens. Mas o segundo caso, interpreta-
cdo corroborada pelas aparig¢ées anterio-
res da palavra suefio na obra de Goya, é
ainda mais grave, pois insinua que é no
sonho, entendido entdo como devaneio,
mas para ndés entendido claramente
como a realizacdo inconsciente de um
desejo inconfessado, que a racionalidade
demonstra suas reais intencgoes. Se sdo
os sonhos da razéo que criam monstros,
esses monstros ndo aparecem na ausén-
cia da razéo, em seu descuido, mas estdo
dentro dela, sdo inerentes a ela, o cerne
da racionalidade é a monstruosidade. E
a presenca da razdo que gera monstros,
ndo a sua auséncia sonolenta.
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Figura 4 — Capricho n®43, El suefio de la razon
produce monstruos

Fonte: Goya (1799).

Aideia de uma imaginacédo desregra-
da e errante, muito em voga no século
XVIII, corresponde a incapacidade da
razao de manter-se em seus limites, de
conter e suportar-se, vindo a cair na
loucura, no devaneio racional, corres-
pondendo, na filosofia da época, a visdo
kantiana, na qual a fantasia e o impossi-
vel, e com eles o que for assustador e feio,
residiriam fora dos limites da razio, de
maneira a demonstrar a monstruosidade
potencial de uma racionalidade limita-
dora, porque desmedida (TIBURI, 2001,

p. 55). Nessa gravura, sdo retratados
os perigos potenciais da racionalidade
quando esta descamba para o seu lado
mais negro, de angustia, medo, abismo e
terror. A cena mostra um homem deitado
sobre os bracos cruzados, que se apoiam
sobre uma mesa de trabalho, na qual
também jazem livros fechados e objetos
de escrita displicentemente abandona-
dos. “La fantasia abandonada de la razén
produce monstruos imposibles; unida
con ella es madre de las artes y origen
de sus marabillas” (GOYA, 1988 apud
NORDSTROM, 1989, p. 141). Tal sonho
da razédo é povoado de diversos animais
noturnos e sombrios, morcegos, corujas,
gatos e até um lince. As corujas e os mo-
chos, além de serem animais noturnos
e compartilharem habitos com os mor-
cegos, também s&o a representacdo da
erudicdo e da sabedoria, de acordo com
a iconografia cldssica da deusa Atena,
deusa de artes e oficios, das ciéncias e
do conhecimento. Notamos que uma das
corujas, bem a esquerda, transporta uma
pena e parece oferecé-la ao artista, como
que a insinuar que o trabalho seria uma
alternativa para sair de seu sofrimento
e agonia. As opgbes entre as quais se
debate o sonhador, entre as feras da ima-
ginacdo desenfreada e a razdo, transpos-
tas na gravura como a sombra na qual
estdo os morcegos maiores do fundo em
contraste com a claridade e a definicio
de tracos das corujas e do lince, em um
plano mais préximo, representam, em
verdade, a diferenca entre a melancolia
paralisante e a criacdo artistica. O gato
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negro, juntamente com os morcegos, per-
sonifica a obscuridade, enquanto o lince
é, tradicionalmente, a representacdo da
fantasia, da imaginacdo, e esta ali para
apoiar o sonhador, ja que é reconhecida a
sua fama de ter visdo penetrante, sendo
capaz de enxergar perfeitamente, ainda
que na mais completa obscuridade.
A bravura mostra um homem adormecido
sobre sua escrivaninha, cercado por aves
noturnas, morcegos e mochos, assim como
por um gato enorme, na época simbolos
familiares da estupidez e da ignorancia, ou
mesmo do préprio diabo. [...] Na gravura, os
animais noturnos sdo acompanhados de um
lince, animal famoso pela acuidade de sua

visdo: a cegueira e a visdo aguda coexistem
sempre (TODOROYV, 2014, p. 82).

Isso demonstra uma certa clareza, na
intuicdo de Goya, de que os elementos
obscuros da alma humana néo podem
ser eliminados pela razéo, se néo dili-
gentemente controlados por ela em um
processo que néo pode se contentar em
ser apenas critico, mas igualmente auto-
critico, ou seja, tudo o que o desenvolvi-
mento instrumental da razdo iluminista
néo foi.

O projeto ja ndo é destruir as supersticoes

e as fantasias, mas compreendé-las e, con-

sequentemente, domesticéd-las; quando ele

0 consegue, essas visoes, longe de causar
medo, fazem rir (TODOROYV, 2014, p. 81).

Vemos entdo uma proposta de supe-
racdo da dicotomia entre razdo e fantasia
que raramente acontece no pensamento
ocidental. Em vez de sugerir que a razio
preceda o banimento dos elementos irra-
cionais que lhe escapam e transcendem,
Goya propde uma integracio desses dois

aspectos, em direcdo a uma completude
capaz de sanar a Enfermidade da razao
(GW 623 e GW 551 - capricho n® 50), que
é o titulo de um desenho preparatério a
esta gravura téo célebre. Na descricdo
destes estudos, ha uma interpretacio
ligeiramente diferente ainda que com-
plementar dos elementos obscuros que
assombram a cena e que aparecem
também em outras pecas importantes,
como a alegoria chamada A Verdade, o
Tempo e a Historia (GW 696), que mostra
estes trés personagens atacados por uma
revoada de animais fantasmagéricos e
protegidos apenas por uma onda de luz
esclarecida e racional.

Consideracoes finais

Os argumentos que se teceram até
aqui néo tiveram a minima intencéo
de serem exaustivos, de maneira que
diversas outras abordagens da obra de
Goya poderiam complementar estas re-
flexGes, levando-as para outros espacgos
e outras obras. Nossa intencédo foi de-
monstrar o quanto se pode perceber as
caracteristicas de um mundo em crise e
em pleno processo de transformacéo a
partir da obra de um artista, chaman-
do atencdo para a ambiguidade de sua
prépria atividade artistico-intelectual,
no caso os retratos de corte, integrada
a légica de um sistema politico e social
em desaparecimento, nos quais o autor
consegue exercer uma critica sutil atra-
vés, por um lado, da obediéncia formal e,
por outro lado, da obra critica social. No
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caso, em suas gravuras, identificam-se cho # 43, El suefio de la razén pro-

elementos negativos dentro do préprio duce monstruos (1799). A de telles
~ . ambiguités, nous raconterons les plus

processo de transformacao social que o : . .
P ) importantes caractéristiques de la pé-

autor endossa. E esta profundidade de riode historique dans laquelle artis-
pensamento, esta impossibilidade de te a vécu, rempli de transformations
classificar tanto a obra de Goya como um sociales et culturelles, afin de, grace

a une analyse réflexive des images,
comprendre & quel point ce que Goya
faisait un “innovation en peinture a
ser de oposicdo entre iluminista ou anti- la fois qu’il était pleinement intégré
-iluminista, conformista ou rebelde, que dans la société que ses attachements
intellectuels critiquaient et ont aidée
a transformer. Enfin, nous suivrons la
critique des lumieéres naissantes qui

todo quanto suas produgdes particulares
em um esquema simplista que poderia

justifica a genialidade que a tradic¢éo lhe
imuta e que tanto nos instigou aqui a te-

cer tais reflexdes e realizar tais andlises. est déja apparue dans ses gravures,
Uma possivel continuidade dessa ar- en particulier celle déja mentionnée.

gumentacéo da presenca do pensamento
iluminista na obra de Goya poderia estar
sobre suas demais gravuras, com suas
imagens de bruxas volantes e religiosos
simiescos, bem como a critica a este ilu-

minismo poderia ser vista com clareza

nas gravuras dos corpos desmembrados ABAGNANO, Nicola. Iluminismo. In: _____
g pA . Diciondrio de Filosofia. Sdo Paulo: Mestre

pelos soldados napolednicos, que foram  Jjou, 1981. p. 509-511.

liber'tar 0 poYo espanhol através da vio- ADORNO, Theodor W.; HORKHEIMER,
léncia, mas isso sera escopo de outras Max. O Conceito de Esclarecimento. In:
produgdes. . Dialética do Esclarecimento: frag-
mentos filoséficos. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 2006. p. 17-46.

EISENMAN, Stephen F. Historia critica del

Mots-clé: Goya. Lecture d’image. Les
Lumieres.
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As vozes do indianismo em Il Guarany

Denise de Lima Santiago Figueiredo”
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Resumo

O romantismo no Brasil deve ser vis-
to como um movimento inseparavel
do esfor¢o para a criagdo de um pais
e suas instituicées que, em todas as
formas de expressdo cultural, trans-
formou o indigena em simbolo da na-
cdo. A partir dessa perspectiva, o pre-
sente artigo analisa a recepc¢do criati-
va que Carlos Gomes deu ao romance
O Guarani (1952), de José de Alen-
car, publicado pela primeira vez em
1857, por meio da 6pera Il Guarany
(1870). Para tanto, o eixo da analise,
por um lado, destaca a importancia
da composi¢do vocal para a recriagdo
das caracteristicas psicolégicas das
personagens, o que permite obser-
var o empenho do compositor para se
afastar o minimo possivel dos tracos
definidos pelo romancista e com isso
garantir a preservacdo de vinculos
entre a literatura e a 6pera, enquan-
to, por outro lado, respeita as pecu-
liaridades das respectivas linguagens.

Palavras-chave: Histéria da literatu-
ra. Literatura brasileira. Literatura
e mausica.

Introducao

Na segunda metade do século XX,
com a chamada “estética da recepcdo”, a
figura do leitor e o ato de ler passam a ser
o foco de andlises que deixam de inter-
pretar a leitura como evento passivo, me-
ramente consumidor, para ver nela uma
atividade criativa. Com as contribui¢es
de Hans Robert Jauss e Wolfgang Iser,
o leitor, entendido como receptor de um
texto, passa a ser encarado como sujeito
produtor, capaz de acionar o potencial

*

Mestra em Letras pelo Programa de Pés-Graduagio em
Letras: Linguagens e Representacoes, da Universidade
Estadual de Santa Cruz (UESC). E-mail: deniselsan-
tiago@gmail.com

" Doutora em Linguas, Culturas e Sociedades pela
Universidade de Veneza. Professora visitante na Uni-
versidade Estadual de Santa Cruz (UESC). Professora
colaboradora do Programa de Pés-Graduacio em Letras,
da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES).
E-mail: paula.siega@gmail.com

** Doutor em Teoria Literaria pela Pontificia Universida-

de Catolica do Rio Grande do Sul (PUCRS). Professor

pesquisador (PNPD/CAPES) na Universidade Estadual
de Santa Cruz (UESC). E-mail: pauloroberto3031@uol.
com.br

Data de submissao: 30/07/2017 — Data de aceite: ago. 2017
http://dx.doi.org/10.5335/rdes.v13i2.7275

349

Revista do Programa de Pés-Graduagao em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 349-371 - maio/ago. 2017




seméntico de uma obra para, de vez em
vez, atualizar o seu sentido: “é no leitor
que o texto toma vida”, conclui Iser
(1987, p. 57). Nessa perspectiva, é por
meio da fruicdo literaria que o texto fala
ao leitor, num processo de comunicagéo
que pode engendrar as mais variadas
respostas. Essas dependem ndo somente
da “qualidade” do que se 1&, mas também
do universo cultural do receptor. O que
significa que o sentido ou o valor atribui-
do a determinada obra estd diretamente
relacionado ao conjunto de experiéncias
e referéncias prévias dos receptores, que
Jauss (1969) denominou como “horizonte
de expectativas”. Embora a obra, en-
quanto texto, permaneca praticamente
a mesma ao longo do tempo, os sentidos
a ela atribuidos variam de acordo com
as sucessivas geracdes que sobre ela se
debrucam. Entre obra e receptor ins-
taura-se um processo dindmico capaz
de manter viva, por exemplo, a relacio
entre os leitores do presente e os textos
do passado: “Nas artes”, afirma Jauss,
“o antigo deixa-se conservar somente
através de sempre novas atualizagoes,
selegdes, esquecimentos e reapropria-
coes” (1988, p. 25, tradugdo nossa).

Ao considerar o fenémeno da leitura e
as reacgoes que desencadeiam no leitor do
texto literario, Iser (1987) desenvolve o
conceito de “resposta estética”, entendido
como resultado da relacdo dialética que
se estabelece entre leitor e texto. Em
sintonia com o pensamento de Jauss,
trata-se de levar em consideracédo que
a obra age sobre o receptor, acionando

a sua imaginacdo, mas o leitor também
atua sobre a obra, que se transforma em
objeto da sua reacdo. Aresposta estética
do leitor é motivada pela obra, que coloca
em jogo a imaginacdo de quem 1&. Como
exemplo do processo imagistico acionado
na mente do leitor, Iser (1987) compara
as imagens livres e inacabadas geradas
pela fantasia, através da leitura de um
livro, e as imagens perfeitamente defini-
das de um filme inspirado no livro: a de-
cepcdo comumente experimentada pelo
leitor diante da verséo cinematografica
indica a liberdade imaginativa estimula-
da pela leitura, que néo se contenta com
a definicdo perfeitamente objetiva dada
pela outra forma de expresséo. Diferen-
temente das imagens fotograficas,
As nossas imagens mentais ndo servem a
deixar o personagem fisicamente visivel; a
sua escassez 6tica é uma indicacdo do fato
que estas iluminam o personagem néo como

um objeto, mas como um portador de signifi-
cados (ISER, 1987 p. 211).

Atransposicdo para o cinema de obras
literarias é, provavelmente, uma das
respostas criativas derivantes da leitura
mais comum e estd na origem da histé-
ria do cinema, cujas primeiras grandes
producoes eram baseadas em classicos
da literatura ocidental. Nas adaptacoes,
o roteirista transpée para o filme as
imagens suscitadas na sua imaginacao,
as quais ganham forma definitiva por
intermédio das técnicas de filmagem e
edicdo. Na transicdo de um meio para
outro, as estratégias comunicativas do
texto de partida sofrem um processo de
transformacédo, sendo substituidas por
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outras (desde descricdo do roteiro até
planificacéo da luz, cenario, tipos de corte,
edicdo, atores, etc.), objetivando realizar
uma obra que, embora inspirada em um
texto pré-existente, dele ndo depende para
ser usufruida pelo receptor. O espectador
pode ter lido o livro no qual um filme é
inspirado, mas esse conhecimento prévio
néo é fundamental para a fruicéo do filme,
que existe enquanto realidade estética
autdonoma. Leve-se em consideracio que,
pela sua capacidade de simplificacdo da
linguagem literaria (na Italia, as primei-
ras adaptacdes cinematograficas de textos
literarios eram chamadas de “redugoes”),
o cinema foi cogitado, no inicio do século
XX, como possivel meio de alfabetizagéo
e elevacgdo cultural das massas.

Antes da invencdo do cinema, uma
forma espetacular que se serviu da ins-
piracédo literaria como principio criativo
foi a 6pera. No Brasil, o maior autor
desse género musical foi Carlos Gomes,
que se firmou no imagindario cultural
com a transposicido musical de O Gua-
rani, acrescentando outro sentido para a
designacéo do romance mais popular da
época. A partir de entdo, o titulo passou
a remeter simultaneamente a uma das
principais obras da literatura brasileira
do século XIX e a uma peca fundamental
da histéria da nossa misica. No que se
refere a 6pera, observando-se o processo
de atualizacdes e transformacoes que
resultou na traducéo da linguagem li-
teraria a linguagem musical, é possivel
considera-la como resultado da interagéo
que se deu entre o leitor Carlos Gomes

e a obra de José de Alencar. Verifica-se,
aqui, aquele tipo de reacdo estética
preconizada por Jauss, segundo a qual
um receptor pode responder de diversas
formas a obra, reafirmando o que j4 se
conhece sobre ela, dando novas interpre-
tacdes criticas ou, inclusive, “criando ele
mesmo uma nova obra” (1988, p. 136).
Assim, este trabalho investiga a recep-
céo criativa de O Guarani por Carlos
Gomes, observando, especificamente, a
construgédo vocal escolhida para os perso-
nagens do romance. Demonstra-se que o
compositor, respondendo musicalmente
ao romance, reagiu esteticamente ao
texto literario, transpondo para o uni-
verso operistico o indianismo literario
de Alencar, transformado em objeto de
criacdo artistica do compositor.

Carlos Gomes e a
valorizacao da voz

De acordo com Niza de Castro Tank
(2006), as 6peras de Carlos Gomes tém
o objetivo de valorizar e ressaltar a voz
humana. Em suas composigoes, o canto
sempre foi um elemento presente. Por
isso, esta anadlise privilegia aspectos
da musica vocal em Il Guarany (1889),
considerando-se que Gomes, como outros
do periodo roméantico, imaginou que as
personagens de Alencar ganhassem
vida com um tipo especifico de voz, de
acordo com suas posturas e seus perfis
dentro da trama romanesca. A criacdo
operistica tenta seguir as caracteristicas
das personagens literarias, e seus tracos
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psicolégicos sdo transferidos ndo apenas
para o texto do libreto, mas também
para a composicdo vocal: na escolha de
extensoes!, timbres?, coloratura®, dina-
micas; entre outros aspectos pertinentes
ao universo da musica cantada, que sio
neste estudo analisados.

Mammi (2001) adverte que Carlos Go-
mes concebeu o enredo de maneira sim-
ples, separando-o em dois blocos opostos:
“os portugueses [e os espanhdis], enca-
becados por D. Antonio, e os aimorés,
guiados pelo cacique” (2001, p. 48). Nesse
sentido, “a primeira instituicdo de Carlos
Gomes é conferir a esses dois grupos um
carater musical semelhante” (MAMMI,
2001, p. 48). Embora na construcéo do
bloco dos “portugueses” se perceba clara-
mente uma musicalidade tonal, o moda-
lismo se acentua no grupo dos aimorés, a
melhor representacéo dos selvagens, por
meio de composi¢oes de acordes que de-
monstram “propositalmente um carater
tosco” (MAMMI, 2001, p. 49).

Peri, o “bom selvagem” rousseaunia-
no, vai se definindo como heréi com a
técnica do bel canto* italiano, percebida
pela extenséo prépria de um tenor, tipo
de voz muito utilizada para os heréis
das 6peras do século XIX. Ja os povos
indigenas, representados pela etnia ai-
moré, sdo musicalizados por expressoes
estereotipadas que confirmam a ideia
de “incivilidade”, como demonstraremos.

Logo no primeiro ato ocorre a apre-
sentacdo de todos os personagens, e no
inicio tem-se o Coro di Cacciatori, em que
todos se felicitam pela excelente cacada,
bem demonstrada musicalmente, ja

que a orquestra também entra, embora
“somente intervém nos espacos de uma
estrofe para outra, com a preponderan-
cia das trompas” (1972, p. 65), escreve
Salvatore Ruberti. As vozes, bem divi-
didas em intervalos predominantemente
de terca e segunda maiores, em igual
numero de tenores e baixos, cantando
para enaltecer o feito, vdo construindo
afinacdes préoprias da musica ocidental.
Trata-se de uma maneira eficaz de se
iniciar um espetaculo, que facilita a acei-
tacéo dos ouvidos ja habituados a musica
de tonalidades maiores ou menores.
Sédo vozes vivas e bem ritmadas em
que a melodia principal é endossada
pelo Allegro deciso (Figura 1), dando a
ideia de um grupo coeso. Depois entram
Gonzalez e os outros espanhéis, que
desmerecem as pretensdes de Alvaro,
o escolhido por Dom Antodnio para ser
marido de sua filha, Cecilia. O desdém
de Gonzalez fica perceptivel por meio do
acompanhamento orquestral que enfati-
za seu carater ironico, bem préximo do
Loredano de Alencar que, no inicio do
romance, também provoca Alvaro:
Decididamente o sarcédstico italiano, com o
seu espirito mordaz, achava meio de ligar a
todas as perguntas do mog¢o uma aluséo que

o incomodava; e isto no tom mais natural do
mundo (ALENCAR, 1952, p. 15).

A orquestra utiliza os violoncelos e
seu timbre mais grave para acompanhar
os dialogos nos momentos de ironia, que,
logo depois, se juntam as demais cordas
para dar a leveza prépria da hilaridade
por parte dos companheiros de Gonzalez,
como acentua Ruberti (1972).
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Figura 1 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 19).

O destaque a Dom Antonio de Mariz
é dado pela extenséo diferente em rela-
cdo aos demais, que possuem vozes mais
agudas. O registro grave, do baixo, com-
posto por oitavas descendentes (Figura
2) indica, nesse sentido, a autoridade
peculiar da figura do fidalgo portugués,
como salienta Mammi (2001). Esta dina-
mica vocal, com notas que vao do agudo e
continuam a melodia em sua nota homé-
nima, porém em uma regiéo mais grave,
traduz para a linguagem operistica a

Figura 2 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 32).

personalidade do pai de Cecilia, assim
descrita por Alencar:

Homem de valor, experimentado na guerra,
ativo, afeito a combater os indios, prestou
grandes servicos nas descobertas e explora-
¢oes do interior de Minas e Espirito Santo.
Em recompensa do seu merecimento, o
governador Mem de S4 lhe havia dado uma
sesmaria de uma légua com fundo sobre o
sertdo, a qual depois de haver explorado dei-
xou por muito tempo devoluta (1952, p. 08).

Como receptor criativo, Gomes trans-
poe o texto literario para a linguagem da
musica da seguinte maneira:
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Na 6pera, a participagdo de Dom Anto-
nio inicia quando ele narra a dificuldade
pela qual passou sua filha. Cecilia, quase
raptada pelos aimorés — que queriam
uma jovem de seu povo, morta por um dos
cacadores do fidalgo —, foi salva por um
indio guarani. O portugués, entéo, apre-
senta Peri aos outros homens, retomando
a relacdo amigavel entre portugués e
nativo, mantendo, porém, a supremacia
do primeiro sobre o segundo, tal como na
literatura:

Para mim, os indios quando nos atacam, séo

inimigos que devemos combater; quando nos

respeitam, sdo vassalos de uma terra que

conquistamos; mas sdo homens! (ALEN-
CAR, 1952, p. 34).

O papel de Peri normalmente é desti-
nado a um tenor dramaético. Essa categoria
possui timbre mais encorpado, além disso,
estava em plena ascensdo na épera italiana
do século XIX, sendo comumente indicada
a papéis de heréis impulsivos ou enredos

Figura 3 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 41).

tragicos. O heréi construido musicalmente
por Carlos Gomes conserva a nobre genea-
logia tupi atribuida pelo romance, assim
como a sua subalternidade em relacéo ao
colonizador. A maneira de apresenta-lo
na épera é com a vitalidade criada pela
orquestracdo, na mais pura representacéo
do Allegro vivo colocada aos instrumentos
nesta parte, como observa Ruberti:

[...] nenhuma apresentacdo poderia ter,

musicalmente, mais intensa energia da

vibrante orquestracéo sobre a qual se firma

a ufana frase do jovem chefe guarani ao
assomar a cena (1972, p. 67).

O Peri musical se apresenta confian-
te — como o literario que, na abertura
da narrativa, aparece enfrentando uma
oncga — e é em sua Sortita, construida em
poucos acordes vocais (Figura 3), que sua
participacéo torna-se incisiva, revelando
um valor que se acentua ao longo do
enredo, principalmente pela forca vocal
de duetos e arias que virdo.
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Neste mesmo ato, a apresentacéo
de Ceci ganha contornos distintos da
de Peri. Se a intencdo do compositor
foi construir o heréi indigena gradati-
vamente, 0 mesmo nao aconteceu com
a mocinha, uma vez que sua primeira
aparicdo é mais ampla, ou seja, explora
sua variedade vocal de maneira mais
abundante, demonstrando logo no inicio
seu papel dentro do enredo. Esse pode
ser considerado um exemplo de subs-
tituicdo da estratégia comunicativa do
texto literario por uma estratégia con-
sonante com as especificidades do meio
operistico: diversamente do que acontece
na narrativa literaria, que pode moldar o
aspecto fisico dos personagens segundo a
imaginacéo do autor, na 6pera, elas sdo
encarnadas pelo intérprete. Para o pu-
blico, porém, mais importante do que a
presenca corporal séo as caracteristicas
vocais, essenciais para a percepg¢do da
personagem. Essas caracteristicas, por
sua vez, sdo bem representadas pela
tessitura’ e pelas propriedades do timbre
vocal que foram dadas a Ceci operistica.

Na definicédo da Ceci literaria, Alen-
car utiliza aspectos que valorizam a be-
leza fisica, trago comum no romantismo:

Os grandes olhos azuis, meio cerrados, as

vezes se abriam languidamente como para

se embeberem de luz, e abaixavam de novo
as palpebras rosadas.

Os labios vermelhos e imidos pareciam uma

flor de gardénia dos nossos campos, orvalha-

da pelo sereno da noite; o halito doce e ligeiro
exalava-se formando um sorriso. Sua tez,
alva e pura como um floco de algodao, tingia-

-se nas faces de uns longes cor de rosa, que

iam, desmaiando, morrer no colo em linhas
suaves e delicadas (ALENCAR, 1952, p. 26).

Além da beleza que lhe é inerente, a
caracterizacéo psicolégica de Ceci marca
a condicdo de personagem pura, alegre
e doce:

[...] uma moca risonha e faceira, respirando

toda a graciosa gentileza, misturada de ino-

céncia e estouvamento, que déo o ar livre e

avida passada no campo (ALENCAR, 1952,
p- 31).

Esses tracos de sua personalidade
sdo mantidos na obra de Carlos Gomes,
que doa a protagonista a musicalidade
propria ao soprano ligeiro, uma extenséao
vocal bem peculiar e difundida principal-
mente pela técnica do bel canto, muito
comum no meio operistico italiano.

De acordo com Maria Elisabeth
Ratzersdorf, uma das linhas melédicas
construidas pela técnica do bel canto se
baseia na coloratura, que se caracteriza
por: “uma melodia mais agil com diver-
sas notas de curta duracio em uma mes-
ma silaba, além de trinados e outros or-
namentos floridos” (2002, p. 14). Assim,
a maneira que Carlos Gomes encontra,
no primeiro ato, para transpor ao canto
a personalidade literaria de Ceci é dando
a agilidade de notas agudas e de curta
duracéo. A escala em intervalos ascen-
dentes aumenta naturalmente a pressio
vocal, dando um efeito firme, porém ame-
nizado pela leveza da personalidade de
Ceci. Ameninice, a alegria e a inocéncia,
representadas por uma primeira im-
pressdo por meio da polacca: Gentile di
Cuore (Figuras 4-5) — uma danca tipica
polonesa —, na visdo de Mammi (2001,
p- 49), fazem da protagonista muito mais
francesa do que propriamente italiana,
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pois ndo se mantém somente nas regioes
agudas, uma vez que os bordados deno-
tam “as heroinas de Meyerbeer”.

Essa aproximacao com Meyebeer é jus-
tificavel ja que “Ceci é uma moca de boa

Figura 4 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 48).

Figura 5 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 52).

Ainda no primeiro ato, Gomes ressal-
ta o capitulo “A prece” de Alencar, tra-
zendo com sua “Ave Maria” um momento
mistico a acdo, como na literatura. A
presencga sempre dominante da voz grave
de Dom Anténio (Figura 6) confirma sua
autoridade solene, enquanto o clima cria-
do pelos contrapontos de outras vozes e
solistas denota obediéncia. Sem tirar a
preponderincia do fidalgo, as demais
figuras trazem aquele recital uma pe-
culiaridade ritualistica: o fim de tarde,

familia, seu estilo é urbano e afrancesado,
aqui e ali um tanto cocotte” (MAMMI,
2001, p. 49). Com isso, nota-se a transicéo
entre a regido mais grave para a aguda,
mesclando agilidade e leveza:

ali interpretado como instante confiado

ao sagrado, como no texto de Alencar:
Um concerto de notas graves saudava o
poér do sol e confundia-se com o rumor da
cascata, que parecia quebrar a aspereza de

sua queda e ceder a doce influéncia da tarde.
Era a Ave Maria (1952, p. 40).

Todo esse conjunto de impressoes é
visivel na execucgdo da composicdo gome-
siana para este momento, que reafirma
a supremacia do elemento religioso de
heranca europeia sobre os demais:
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Figura 6 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 65).

O fechamento do primeiro ato traz
um dos momentos mais expressivos da
6pera Il Guarany: o dueto Sento una
forza indomita. Segundo Mammi, este
“talvez seja o melhor duo em octossi-
labos escritos depois de Verdi. Apesar
de sua métrica ‘quadrada’, encadeia as
diferentes se¢des com uma soltura que
falta a muitas composi¢oes da época”
(2001, p. 47). Nele, diferentemente de
sua primeira participacéo, Peri é mais
intenso e utiliza inflex6es, o que consiste
em uma maneira de enfatizar a voz para
demonstrar determinado sentimento —
no caso, um artificio para valorizar a

descoberta do amor por Ceci e, ainda,
afirmar sua posicdo como heréi indi-
gena. A correspondéncia a esse amor é
manifestada ao longo do duo, pois a cons-
trucdo vocal é colocada de maneira que
a expressividade apareca nas melodias
com aspectos distintos, dinamicamente
compostos, como em um jogo de pergun-
tas e respostas.

Entdo, o que era um espago tomado
por sentimentos confusos d4 lugar a um
consenso por meio de vozes que vao se
encontrando, representando a sintonia
que se estabelece entre o herdi e a filha
do fidalgo (Figuras 7-8).
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Figura 7 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 108).

Figura 8 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 108).

O segundo ato tem inicio com a
cena em que Peri se esconde na gruta
para poder ouvir os planos de Gonzales
e seus comparsas. Enquanto espe-
ra, entoa Vanto io pur superba cuna.
Se na orquestracdo ha um “desenho
escuro dos violoncelos e das violas
(lembra o Otello verdiano, 1887 — Dio;
optei scagliarmi...)” (RUBERTI, 1972,
p. 76), na parte cantada, as curvas mel6-
dicas que indicam grande variedade de
notas em curto espago de tempo também
sdo acentuadas pelo crescendo em pon-
tos cruciais, nos quais se concentram as
notas mais agudas da melodia. Usando
a notacéo affrettando, que indica um
andamento que acelera aos poucos exa-
tamente nestes pontos (Figura 9), Go-

mes faz os compassos ganharem maior
flexibilidade, mesmo com as descidas de
escala, utilizando figuras com tempos
mais lentos (Figura 10). Outros recur-
sos empregados para caracterizar Peri
sdo a mudanca tonal, que leva a voz do
solista a transitar em regiodes diferentes
por meio de notas médias e agudas, e a
agilidade na melodia, diluida na mu-
danca de padrao sonoro decorrente do
emprego de figuras ritmicas inesperadas
(Figura 11).

Todas essas transicoes na melodia
cantada pelo personagem soam como
singularidades que demonstram segu-
ranca, firmeza, confirmando o heroismo
do indigena em sua transposicdo musical
da composicéo literaria de Alencar:
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Figura 9 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 120).

Figura 10 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 117).

Figura 11 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 117).

Posteriormente, sdo apresentados os
planos dos trés aventureiros espanhois
que, como no romance, consistem no
projeto de tomar uma mina de prata
e raptar Ceci. Surpreendido por Peri,
Gonzales néo se intimida e confronta-o,
justificando o dueto entre o tenor herdéi
e o baritono vildo, enquanto Alonso e
Rui Bento fogem. Tal como no texto de
Alencar, estabelece-se o antagonismo
determinado pela distidncia entre a bon-
dade de Peri e a maldade de Loredano/
Gonzales, algo perceptivel de maneira

clara na construcdo musical, pois é
acentuado pelo afastamento ritmico en-
tre os personagens. Enquanto Peri usa
minimas e seminimas e uma melodia
simples, porém inteira, demonstrando
forca, Gonzales faz uso de colcheias e
semicolcheias, dando a ideia de frag-
mentacdo, quebra, fraqueza (Figura 12).

Veja-se o confronto entre a descricéo
literaria do momento em que Peri tem
Loredano em suas méos e sua transpo-
sicdo musical:
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Peri mostrando nos movimentos toda a forca
muscular de sua organizacdo de ago, com a
mao esquerda segura a nuca de Loredano,
curvava-o sob a presséo violenta, e obrigava-

Figura 12 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 134).

A dltima cena deste ato se desenvolve
no quarto de Cecilia, a noite, quando, no
romance de Alencar, “De repente cortou o
siléncio da noite voz argentina, que can-
tava uma antiga xacara portuguesa, com
sentimento e expressio arrebatadora. Os
sons doces de uma guitarra espanhola
faziam o acompanhamento da musica”
(1952, p. 199). Carlos Gomes mantém
os sons de guitarra. C’era una volta un
principe é repleto de vocalizes agudos e,
neste sentido,

As agudas tessituras, implicando em vozes

tendenciosamente claras, associam esse

timbre com a noc¢éo de pureza e juventude.

Elas refletem o tipo da ingénua amorosa
(RATZERSDOREF, 2002, p. 29).

A Cecilia literaria encontra na xacara
portuguesa todo “sentimento e expressio
arrebatadora” (ALENCAR, 1952, p. 199),
préprios para a mocinha roméntica que
esta prestes a se apaixonar.

-0 a ajoelhar. O italiano livido, com o rosto
retraido e os olhos imensamente dilatados,
tinha ainda entre as méos hirtas a clavina
fumegante (ALENCAR, 1952, p. 137).

Na balada, nota-se sentimento e
expressividade por meio de técnicas
especificas, que sdo aplicadas ao canto
desta personagem. Podem-se, portanto,
observar a agilidade no legato (Figura
13) e a passagem de um canto quase
falado para o trinado (Figura 14), além
de a sustentacfo e a equalizacdo de som
se manterem durante as transi¢coes de
frases musicais, especificidades que tam-
bém podem ser sentidas dentro da técni-
ca do bel canto (Figura 15). E 0 momento
da 6pera que confirma o romantismo do
perfil psicolégico de Ceci, casta, angelical
e pronta para se apaixonar, além da “ex-
teriorizacdo do discurso melodramatico”
(RUBERTI, 1972, p. 83).
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Figura 13 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 197).

Figura 14 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 197).

Figura 15 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 200).

Enquanto o segundo ato termina com
arepresentacdo da batalha entre brancos
e indigenas, o terceiro inicia com Cecilia,
feita prisioneira. Neste momento, tam-
bém aparece a figura do cacique, acom-
panhado pelo coro dos aimorés. Carlos
Gomes mantém o carater indianista, mar-
cado por uma forte instrumentalizacéo da
figura indigena. As alusdes ao canto e a
danca sdo os elementos escolhidos como
meios de expressdo das praticas tribais
por Alencar, sendo a dltima descrita como
evento barbaro e demoniaco:

A medida que se animavam, a cadéncia
apressava-se de modo que a marcha triunfal
dos guerreiros se tornava uma danga maca-
bra, uma corrida veloz, uma valsa fantéasti-
ca, em que todos esses vultos horrendos, co-
bertos de penas que brilhavam & luz do sol,
passavam como espiritos satdnicos, envoltos
na chama eterna (ALENCAR, 1952, p. 303).

Na 6pera gomesiana, as cenas co-
reograficas repercutem caracteristicas
voltadas tanto para ilustracoes despre-
tensiosas, sugerindo a cor local, como
escreve Virmont, “O balé, elemento es-
sencial da grand 6pera, se faz presente
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na 6pera do periodo de transicdo. Muitas
vezes desprovido de interesse para a
continuidade da agdo dramatica, o balé
apresenta o apelo ao grandioso e ao co-
lorido local” (2012, p. 200), quanto para
o néo civilizado, como destaca Mammi:

O bailado do Guarany esta longe de ser uma
obra-prima, muito pelo contrario: é possivel-
mente a secdo da partitura que mais enve-
Iheceu. No entanto, esta aqui, pela primeira
vez, aquela sonoridade caudalosa e quase
amorfa, propositadamente exagerada para
representar a pujanga pré-histérica da na-
tureza — uma musica, enfim, que flerta com
o ruido para ser absolutamente selvagem,
pré-cultural e pré-linguistica (2001, p. 50).

Figura 16 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 275).

Além das dancas, os coros aimorés de
Il Guarany funcionam como demonstra-
¢oes da cultura autéctone, néo civilizada,
que se destaca por meio da densidade
das vozes, soando de maneira fortissima
(Figura 16). O prolongamento de notas
no vocal em silabas d4 a ideia de tensdo,
suspense e forca (Figura 17). Trata-se de
um conjunto sonoro perfeitamente ajus-
tado, no qual predominam acordes disso-
nantes, voltados a produzir um efeito de
estranhamento que recorde o selvagem.
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Figura 17 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 275).

Além disso, ha uma predominéncia
do coro de baixos, com solos especificos,
se integrando ao contexto indigena, para
acentuar o tom ldgubre da representagédo
do rito aimoré (Figura 18), o que recria

Figura 18 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 305).

Neste terceiro ato, na apresentacio
do cacique aimoré, Gomes confirma a
plastica integracdo entre natureza e
figura indigena, prépria do romantismo
indianista, do qual a descri¢do do cacique
é um exemplo:

musicalmente a imagem literdria de
Alencar (1952), por intermédio de sons
mais graves e guturais e do prolonga-
mento de notas. Trata-se de uma aluséo
aos sons rusticos, “pré-culturais”.

Os guerreiros se afastaram, as folhas se
abriram, e entre aquelas franjas de verdura
assomou o vulto gigantesco do velho cacique.
Duas peles de tapir ligadas sobre os ombros
cobriam seu corpo como uma tdnica; um
grande cocar de penas escarlates ondeava
sobre sua cabeca e realcava-lhe a grande
estatura (ALENCAR, 1952, p. 304).
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Gomes mantém a dimensdo majesto-
sa do quadro, seja pela forca do coro, seja
pela “vibracao irada da orquestra, em
extrema progressio sonora” (RUBER-
TI, 1972, p. 86). O compositor marca o

Figura 19 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 345).

Figura 20 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 289).

A maneira encontrada por Gomes
para musicalizar a personalidade do ho-
mem mais poderoso da tribo foi manter
no personagem os sons “roucos e gutu-
rais que saiam dos labios do selvagem”
(ALENCAR, 1952, p. 304). Na escritura

Figura 21 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 347).

canto de entrada do cacique com oitavas
descendentes (Figuras 19 e 20), como
observou Mammi (2001), dando ideia do
poder, da autoridade que detém o lider
dos aimorés.

musical para voz, percebe-se quanto o
alcance da extenséo escolhida para re-
presentar o grande cacique aproxima-se
da construcio literaria de Alencar. As
notas graves, que chegam neste trecho ao
La 15 (Figura 21), transmitem a sonori-
dade escura do personagem.
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Depois de todo o jogo cénico entre o
cacique e Ceci, em que o lider indigena
admira a beleza da jovem branca, por
“meios expressivos que acompanham a
acdo decisivamente, de modo especial
com crescentes improvisos e acordes se-
cos dos metais” (RUBERTI, 1972, p. 86),
Peri entra em cena. Nesse momento, a
construcdo vocal representa a condicéo

Figura 22 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 308).

No romance, a prisdo de Peri e seu
confronto com o cacique sdo dramatiza-
dos por meio de expressdes musicais, o
que se evidencia no momento em que o
jovem indigena se vé dominado pelos ai-
morés: “O coro dos selvagens respondeu
a esta espécie de canto guerreiro, que
preludiava o grande sacrificio” (ALEN-
CAR, 1952, p. 306). Essa alusédo ao con-
texto musical é estratégia textual para
caracterizar os aimorés como povo de
conduta incivilizada e selvagem, confir-
mada pela descri¢do da emissdo de sons

de heréi do personagem, pois seu didlogo
é composto por notas agudas e ligaduras
que se estendem por mais de um compas-
so (Figura 22).

Seu autodominio e seguranca séo
visiveis, pois se deixou fazer prisioneiro
para resgatar Ceci, permanecendo im-
passivel e sereno.

guturais, graves e escuros, proprios das
forcas da natureza em sua plena liber-
dade: “Os instrumentos retumbaram de
novo; os gritos e os cantos se confundi-
ram com aqueles sons roucos e reboaram
pela floresta como o trovéo rolando pelas
nuvens” (ALENCAR, 1952, p. 307).

Na épera, o coro dos indigenas utiliza
emissoes graves com frases em staccato,
dando intensidade a invocagéo do sagra-
do (Figura 23), representado em O Dio
degli Aimore.
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Figura 23 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 378).

No fim do terceiro ato, coloca-se o
dueto entre Ceci e Peri, Perché di meste
lagrime, no qual o processo de amadure-
cimento dos personagens, agora conscien-
tes do amor que sentem um pelo outro, é
expresso pelas diferentes caracteristicas
vocais de Ceci, que abandona variagoes
de coloratura para adotar uma melodia
mais estdavel, com notas mais prolonga-
das. Se no inicio da épera a composi¢do
de Gomes dava conta de mostrar a Ceci
ingénua e sonhadora por meio da leve-
za da coloratura, neste momento, esta
técnica sera utilizada com propésitos
dramaticos, ao estilo verdiano. Note-se
que a utilizacéo da coloratura, tanto em

Figura 24 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 358).

momentos de leveza quanto em mais
graves, ficou muito conhecida a partir
das composicdes de Giuseppe Verdi. Tal
influxo é perceptivel nas diferentes colo-
raturas de Ceci, para conferir-lhe a leve-
za do inicio e a maturidade nas melodias
finais, dando-lhe maior peso e amplitude,
como assinala Ratzersdorf (2002).

No caso especifico de Perché di meste
lagrime, a composicdo vocal de Ceci se
faz por meio de dindmicas de alternancia
e de tempo, com mudancgas de minimas e
seminimas para colcheias (Figura 24) e
no prolongamento de notas mais agudas,
utilizando minimas, figuras de maior
tempo (Figura 25):
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Figura 25 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 357).

Em Percheé di meste lagrime, a forga
de Peri, ja cantada em outros momentos,
é confirmada por meio das ligaduras, que
aumentam a correspondéncia entre as
notas, completando as frases e, conse-

Figura 26 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 355).

Figura 27 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 355).

Se no primeiro dueto o encontro final
das vozes de Peri e Ceci denota a recipro-
cidade da paixdo nascente, neste, em que
os personagens ja estdo completamente
envolvidos, as vozes tém ornamentos e

quentemente, trazendo maior expressi-
vidade a situacéo cantada (Figuras 26).
Além disso, sua voz é levada a momentos
de crescente forca, confirmando sua di-
mensio heroica (Figura 27).

construcdes melddicas distintas para no-
vamente se encontrarem em expressoes,
notas e ritmos iguais ao final (Figura 28),
dando ideia de estarem completamente
ligados, unidos.
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Figura 28 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 360).

Em uma das tltimas cenas deste ato,
os indios retornam e sio surpreendidos
por Dom Antonio e por um grupo de
portugueses que, juntos, lutam contra
os aimorés. Ceci vai ao encontro de seu
pai, e Peri sai de cena. O momento do em-
bate é bem representado musicalmente
por meio de um tutti’ orquestral. Com a
progressio das cordas, tanto de maneira
ascendente quanto descendente, o ritmo
sincopado dos metais instaura uma at-
mosfera de guerra.

No quarto e dltimo ato, no momento
de maior énfase — antes da grande ex-
plosdo em que os unicos a salvarem-se
sdo Ceci e Peri —, acontece a Scena del
Battesimo. No dueto Sul cupo torrente,
Peri reaparece, e Dom Antonio lamenta
a propria condicéo: seus dominios estdo
cercados pelos aimorés e por Gonzales,
que, liderando os demais aventureiros,
se prepara para entrega-lo, assim como
tudo o que é dele, aos indigenas. Peri
se oferece para salvar Ceci, e o fidalgo
aceita, com a condicdo de que o indio
se converta ao cristianismo. De fato,
na narrativa de Alencar, o indigena s6
é admissivel como heréi e par amoroso

de Ceci sob pacto de negacio da prépria
identidade cultural:
Peri tinha abandonado tudo por ela; seu
passado, seu presente, seu futuro, sua ambi-
céo, sua vida, sua religido mesmo; tudo era

ela, e unicamente ela; ndo havia pois que
hesitar (ALENCAR, 1952, p. 377).

O batismo de Peri funciona, assim,
como forma de representacéo do dominio
portugués sobre o indigena, marcando a
relacdo do colonizador e do colonizado,
com o predominio cultural do primeiro:

O indio caiu aos pés do velho cavalheiro, que

impos-lhe as maos sobre a cabeca.

- Se cristéo! Dou-te 0 meu nome.

Peri beijou a cruz da espada que o fidalgo lhe

apresentou, e ergueu-se altivo e sobranceiro,

pronto a afrontar todos os perigos para sal-
var sua senhora (ALENCAR, 1952, p. 352).

Na 6pera, a cena é representada pelo
dueto entre o baixo, o fidalgo portugués,
e o tenor, o her6i indigena. A aproxima-
cdo entre ambos é marcada pela equipa-
racdo das vozes, porém sem a juncdo em
unissono: ndo ha a confluéncia melédica
e ritmica para cantarem exatamente as
mesmas notas, nas mesmas extensoes.
Isso indica que, apesar da convergéncia,
cada um possui uma origem evidente-
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mente distinta, no entanto é perceptivel
a juncgdo das diferencas rumo a comu-
nhéo cristd, um dueto do nao civilizado
com o civilizado.

Figura 29 — Trecho de Il Guarany

Fonte: Carlos Gomes (1889, p. 428).

Consideracoes finais

As afinidades entre Carlos Gomes e
José de Alencar sido mais profundas do
que as arroladas até aqui e revestem-se
de complexidades que vao além das
inerentes ao processo de transcri¢do de
uma obra literaria para outra forma de
expressdo artistica. Para entendé-las, se
faz necessario levar em consideracéo as
peculiaridades do romantismo brasileiro
e as de carater sociocultural do periodo,
bem como o papel exercido por ambos os
autores dentro do esfor¢o para criacéo
e consolidacéo de instituicdes em todos
os campos de atividade, em especial, no

O instante em que o selvagem profes-
sa a fé crista assinala o ponto de encontro
entre as melodias (Figura 29).

da estética. Nesse sentido, Alencar nio
deixou nada a desejar, pois sozinho fez
mais do que os demais prosadores de
sua época, produzindo romances sobre os
mais variados temas, propondo ambien-
tacdes inovadoras, criando personagens
que permanecem Vivos e, sobretudo, en-
contrando uma linguagem para a nossa
literatura.

Carlos Gomes fez algo andlogo em
relacdo & musica operistica, e o fato de
ter produzido sua obra a partir de outra,
além de ndo o desmerecer, evidencia um
dos pontos que sua trajetéria tem em co-
mum com a do romancista, porque Alen-
car escreveu O Guarani como resposta

369

Revista do Programa de Pés-Graduagao em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 349-371 - maio/ago. 2017




aos ataques que sofreu pelas criticas a A
confederacdo dos Tamoios, de Gongalves
de Magalhies. Neste aspecto, o composi-
tor comprovou o acerto do escritor que,
dando lume ao romance, mostrou pela
linguagem e pelos procedimentos qual
género era mais adequado para tratar
do tema, pois procurou se manter o mais
préximo possivel do modelo que o inspi-
rou. Resguardadas as singularidades das
respectivas trajetérias e das condigoes
que as impulsionaram, observa-se que
foram dois individuos cujo espirito cria-
dor se animava pela mesma ambicio:
modernizar as artes brasileiras.

Em contrapartida, a proposta que
embasa a composicdo de Carlos Gomes
néo esta inteiramente relacionada ao
contexto nacionalista que alicercou a
escrita alencariana. O compositor per-
tence a um romantismo tardio, em que
as primeiras necessidades de construcio
dos aspectos nacionais brasileiros ja nao
estavam em destaque, no entanto havia a
necessidade de confirmar um perfil proé-
prio para os diversos campos artisticos
do Brasil, ao mesmo tempo em que, do
ponto de vista politico-administrativo, as
demandas eram outras. Embora utilize
a lingua italiana ou tenha sido receptor
das obras e do estilo de nomes como Verdi
ou Meyerbeer, criando a partir desta re-
cepcdo suas préoprias composicoes, Carlos
Gomes buscou expressar tracos particu-
lares a cultura brasileira. O compositor
cria em Il Guarany concepg¢des musicais
distintas, porém o arranjo musical
mantém vivo o didlogo com o homoénimo
literario. A importancia da musica vocal

na 6pera de Carlos Gomes esta rela-

cionada ao contexto do romantismo da

segunda metade do século XIX, em que
ha uma busca ndo apenas para musica-
lizar textos, mas também, como pondera
Virmond (2012), para descrever reagées
psicolégicas coerentes com seu contetdo
dramatico. O tratamento vocal, portanto,
cuida de aproximar o discurso dramatico
do musical, o que se ajusta a ideia de
expressividade mais intensa e vigorosa
que é sentida na 6pera Il Guarany.

The voices of indianism in
Il Guarany

Abstract

The romanticism in Brazil must be
seen as an inseparable movement
from the effort to create a country
and its institutions that, in all forms
of cultural expression, has transfor-
med the indigenous into a symbol of
the nation. From this perspective, this
article analyzes the creative reception
that Carlos Gomes gave to the novel
O Guarani (1952) by José de Alencar,
first published in 1857, through the
opera Il Guarany (1870). In order to
do so, the analysis focuses on the im-
portance of vocal composition for the
re-creation of the characters psycholo-
gical characteristics, which allows us
to note the composer’s commitment to
avoid as little as possible the traits
defined by the novelist and therefore
guarantee the preservation of connec-
tions between Literature and opera,
while respecting the peculiarities of
the respective languages.

Keywords: Brazilian literature. History
of literature. Literature and music.
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Notas

L Refere-se ao conjunto de todas as notas que um
cantor consegue articular (GURRY, 2014).

2 E o que caracteriza a voz, a identidade vocal.
E por possuir qualidades especificas é comum
atribuir adjetivos ao seu som, como brilhante,
claro, escuro, denso, leve, entre outros. Alguns
professores de canto também utilizam termos
como “ter ponta” no som ou “ter corpo” vocal,
que ilustram metaforicamente os extremos
desejaveis no acabamento técnico de uma voz
(GURRY, 2014).

3O termo coloratura refere-se a transformacéo
de notas longas/brancas em componentes pre-
tas, trazendo um efeito elaborado & ornamen-
tacdo da melodia (RATZERSDOREF, 2002).

4 0O bel canto desenvolveu-se por intermédio
do estudo constante e do controle de aspectos
fisicos, a partir da emissdo do som, utilizando
técnicas especificas de respiracéo, flexibilidade,
passagem de registros com seguranca e controle
em notas longas. Tudo isso associado a beleza
do timbre e ao volume da emisséo vocal permite
que o cantor demonstre com sua voz todas as
emocdes que o compositor deseja transmitir.

5 Notas executadas com qualidade dentro da
extensdo vocal do cantor (GURRY, 2014).

6 Diz respeito as oitavas musicais dentro da ex-
tensédo de cada classificacdo vocal, por exemplo,
o baixo geralmente consegue cantar do Sol 1
até o Sol 3, normalmente duas oitavas. Sendo
assim, La 1 estd dentro da regido mais grave
que o baixo pode atingir.

" Neste contexto musical, diz respeito a0 momen-
to em que todos os instrumentos tocam juntos.
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Mdisica e ritual na Misa San

Ignacio, de Do

menico Zipoli

Graciela Ormezzano”®

Resumo

Esta pesquisa buscou interpretar a
Misa San Ignacio na tentativa de
tentar compreender simbolos, arqué-
tipos e mitos que povoaram o imagi-
nario de Domenico Zipoli que atuou
na Provincia Jesuitica do Paraguai.
Optou-se por realizar uma pesquisa
bibliografica que usou fontes prima-
rias, embasadas na documentacio
publicada e na interpretacdo da obra
pelo Ensamble Moxos. A abordagem
escolhida para a investigacdo é de
cunho hermenéutico simbélico, pau-
tada pela transdisciplinaridade, in-
crementando aos estudos descritivos
do método histérico-antropolégico uma
narrativa simbdélica, na tentativa de
articular o plano histérico com o néo
histérico, trazendo a escrita historio-
grafica uma amplitude epistemolégica
que discutiu os achados, sobretudo, a
luz da teoria do imaginario de Gil-
bert Durand. Assim, o texto trata da
missa como ritual do sacrificio e como
género de composicdo musical criado
e concebido para uso liturgico, que se
divide em quatro partes: Kyrie, Glo-
ria, Credo e Sanctus.

Palavras-chave: Imaginario. Missa.
Mito. Musica. Ritual.

Introducao

A missa é um género de composicéo
musical criado no século XIV que se divi-
de nas mesmas partes que acompanham
o texto da missa catélica: Kyrie e Gloria
(oracoes preliminares), Credo (liturgia
da palavra sagrada e afirmacéo da fé),
Sanctus e Benedictus (ofertério que pode
estar integrado ou separado) e Agnus
Dei (oracéo final). Pode ser interpre-
tada por vozes a capela, 6rgdo e outros
instrumentos.

A Misa San Ignacio é de autoria de
Domenico Zipoli [1688-1726], organista
e compositor italiano. E dedicada ao
nascimento do santo, para ser tocada
e cantada em terras missioneiras. A

* Licencida em Educacéao Artistica pela Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), Mestra e
Doutora em Educagio pela Pontificia Universidade
Catdlica do Rio Grande do Sul (PUCRS). Professora e
pesquisadora do Curso de Artes Visuais e do Programa
de Pés-Graduacédo em Letras da Universidade de Passo
Fundo (UPF). Coordenadora do Curso de Arteterapia
da mesma institui¢do. E-mail: gormezzano@upf.br
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delimitacdo temporal do estudo cor-
respondeu ao periodo de vida em que
Zipoli atuou na Provincia Jesuitica do
Paraguai, de 1717 até seu falecimento,
na cidade de Cérdoba, Argentina, em
1726, porque ignoramos com exatiddo em
que momento foi composta. Entretanto,
sabemos que
Zipoli foi um dos muito excelentes musicos
recrutados pelos jesuitas entre 1650 e 1750
para o trabalho nas chamadas redugoes do
Paraguai. Sua musica era muito procurada
na América do Sul: o vice-rei, em Lima,
pediu cépias, e, até 1784, uma missa or-
questralmente composta em trés partes foi
copiada em Potosi e enviada a Sucre. [...] Na
década de 1970, cerca de 23 obras de Zipoli
(incluindo cépias de pecas de teclado conhe-
cidas) foram descobertas entre uma grande
colecdo de manuscritos nas missdes de San

Rafael e Santa Ana no leste da Bolivia [...]
(SADIE, 2001, p. 849, traducéo nossa).

Nesta investigac¢do, buscamos inter-
pretar a Misa San Ignacio na tentativa
de compreender simbolos, arquétipos
e mitos que povoaram o imagindrio de
Domenico Zipoli. Ele foi enviado pela
Companhia de Jesus para cumprir sua
misséo evangelizadora na Provincia Je-
suitica do Paraguai, que ocupava parte
dos atuais territérios de Brasil, Argen-
tina, Paraguai e Bolivia, apesar de esta
pertencer politica e administrativamente
ao Vice-Reino do Peru, mas, no que se
refere aos assuntos religiosos, a misséo
boliviana esteve, como as outras, sob
encargo da Paracuaria.!

Optamos por realizar uma pesquisa
bibliografica que usou também fontes
primarias, embasadas na documentacéo
publicada e na interpretacdo da obra

pelo Ensamble Moxos? (2010), enquanto
testemunho musical de um contetido que
indica o estado de preservacio de uma
composic¢do do século XVIII na contem-
poraneidade.

A abordagem escolhida para a inves-
tigacdo é de cunho hermenéutico simbé-
lico, pautada pela transdisciplinaridade,
incrementando aos estudos descritivos
uma narrativa simbdlica, na tentativa de
articular o plano histérico com o néo his-
torico, trazendo a escrita uma amplitude
epistemoldgica que discutiu os achados,
sobretudo, a luz da teoria do imaginario
de Gilbert Durand (1995, 2001).

Assim, o texto trata dos aspectos
simbolicos e arquetipicos da missa como
ritual do sacrificio para os catélicos, que
expressa a Ultima Ceia, e da missa mu-
sical, concebida para uso liturgico. Por
ultimo, sdo feitas breves consideracoes
sobre o mito do santo e a interpretagédo
hermenéutica da Misa San Ignacio.

A missa como ritual
do sacrificio e a
missa musical

A missa expressa a Ultima Ceia, em
que os apéstolos comeram o péo e toma-
ram o vinho, simbolizando o corpo e o
sangue de Cristo, respectivamente. Os
cristdos catélicos repetem a eucaristia
para celebrar a ressurrei¢do de Jesus
apos a crucificacdo. Embora isso seja
uma metafora que expressa um mistério,
trata-se de um fato religioso descrito
metaforicamente: a ressureicéo da carne.
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A Igreja compreende a vida de Cristo, por
um lado, como um mistério histérico e, por
outro, como um mistério permanente, o que
se torna especialmente claro na doutrina
do sacrificio da missa (JUNG, 2012, p. 110).

Esse ritual pode ser realizado qual-
quer dia da semana, mas preferencial-
mente no domingo, porque a fonte da
liturgia catélica é a reunido dominical
que substituiu o sabat judaico-cristao.
Aliturgia é a organizacéo do cerimonial
que compde a missa, que por sua vez
trata de uma comemoracdo da vida e
da paixdo de Jesus. Tal celebragdo, no
catolicismo, é de natureza sacrificial,
composta de diversas atividades, como
oragoes, leitura da Biblia, cantos e mu-
sica sacra; acompanhada de diferentes
posturas dos fiéis, de joelhos, em pé,
sentados; professada com a utilizacéo
de simbolos, como o p&o e o vinho, e a
representacdo dos quatro elementos
da matéria: agua (liquidos do ritual),
terra (héstias ou flores), fogo (velas) e
ar (incensos).

Esse sacrificio ndo somente reproduz
a acdo inicial revelada por Jesus, se ndo
coincide com ela. Segundo Eliade (2011),
todos os sacrificios se cumprem no mes-
mo instante ab origine. Pelo efeito do
ritual, o tempo fica suspenso tanto no
ato do inicio como em suas repeticoes,
quer dizer, na repeticido dos arquétipos
que foram revelados na primeira vez,
abolindo o tempo profano e havendo um
transporte ao tempo mitico em que foi
revelada a acéo exemplar.

Grande ntimero de praticas rituais séo
executadas unicamente com a finalidade
de provocar deliberadamente o efeito do nu-
minoso, mediante certos artificios méagicos
como, por exemplo, a invocagéo, a encanta-
cdo, o sacrificio, a meditacéo, a pratica do
ioga, mortificacdes voluntdrias de diversos
tipos, etc. Mas certa crenca religiosa numa
causa exterior e objetiva divina precede
essas praticas rituais (JUNG, 2012, p. 19).

Assim, a fé religiosa que precede a
missa como pratica ritualistica esta
fundamentada na existéncia da doutrina
cristd, que considera Jesus como per-
sonagem histérico, mas, antes de tudo,
como o Salvador, a Divindade, o Filho
de Deus. De tal modo, sendo a crenca
externa aos sujeitos, pode provocar uma
modificacdo da consciéncia, ao conferir-
-lhe determinados beneficios espirituais
causados pela experiéncia do “numino-
s0™® que acontece durante o ritual.

A atividade musical durante a missa
levou Guillaume de Machaut a criar a
primeira missa completa e polifonica
apresentando um carater relativamente
homogéneo, pois possuia uma série de
motetos? para tenor liturgico. Anterior-
mente, o cantochédo s6 havia produzido
versoes isoladas dos cantos, conforme as
necessidades do culto. Mais tarde, nos
séculos XV e XVI, a unidade da missa
polifénica foi assegurada pela utilizacdo
do cantus firmus® que dava nome ao con-
junto, por exemplo, Ave Maria (CANDE,
1983).

A partir do século XVI, houve menos
variagdes regionais na missa musical,
permanecendo um estilo dual que dis-
tinguia a prima pratica® da seconda
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pratica,” a tensdo entre a propriedade
litargica e a imaginag¢do musical ficou
evidente em todo este periodo até o sé-
culo XX em que ambas as abordagens
foram mantidas. Podemos fazer uma
distingdo entre prima e seconda praticas
com base na questdo estética musical
que aborda a semanticidade ou a asse-
manticidade. Os compositores barrocos,
como Zipoli, passaram a priorizar a eluci-
dacéo musical do texto, na qual cabia ao
compositor utilizar estereétipos formais
convencionados de forma organizada,
para estabelecer um discurso musical,
neste caso liturgico, que evocaria as
emocdes contidas no texto e faria os fiéis
aprofundarem a compreensio da musica
e a identificacdo com o seu significado
(SADIE, 2001).

O ritmo da musica barroca favorece
uma atmosfera que auxilia os devotos
a vivenciarem o ritual. Entdo, a missa
em particular e o desenvolvimento desse
ritual narram o contetido da morte e da
ressurreicido de Jesus, de acordo com
a mitologia cristd, e seguem os passos
necessarios desse género musical.

A missa em estudo foi ofertada a
Santo Ignacio, o que pode ter favorecido
a mensagem deste personagem mitico a
comunidade indigena que habitava nas
reducdes jesuiticas da regido. Durand
cita Henry Corbin para falar da nogéo
de “perspectiva sonora”, que permite
a reconducdo de um fendmeno a sua
amplificacdo “a oitava”, e destaca que
todas as sociedades tradicionais “[...]
reivindicaram a musica como tradugéo,

manifestacdo da harmonia da Alma do
Mundo” (1995, p. 102).

Aintensa interacéo entre as culturas
europeias, trazidas pelos padres oriun-
dos de diferentes paises, e as autéctones,
pertencentes a etnias distintas, promo-
veu um novo estilo musical, com base
nos modelos europeus, mas com uma
concepcdo transformada pela estética e
pelas habilidades dos indigenas.

O padre Antonio Sepp, tirolés, cantor
da corte de Viena, relata sua experiéncia
nas reducdes dizendo que cada igreja
possuia varios sinos, um ou dois 6rgaos
e diversos instrumentos musicais; em
relacdo & musica na missa, escreve:

Todos os sdbados temos missa cantada de

Nossa Senhora e ladainha. Todos os domin-

gos missa cantada e sermé&o. Meus musicos

tocam musica todos os dias durante a Santa

Missa, e isto, gracas a Deus, de maneira
bem aceitdvel ([1698-1710] 1943, p. 122).

Nio existem registros musicais da
obra de Sepp, mas Nawrot (2011) conje-
tura que ele divulgou o stile concertato.
Entretanto, a presenca de Domenico
Zipoli, no século XVIII, foi um marco
na consolidacido da musica missioneira,
suas composicoes foram consideradas
um exemplo de obras sacras e litargicas
e foram ensinadas em todas as escolas de
musica fundadas nas diversas reducoes.

Nesse sentido, a missa musical de-
dicada ao fundador da Companhia de
Jesus evidenciou um tempo vinculado
a diacronicidade existencial e histoérica,
que revalorizou a histéria da Paixao, e
representa para os ocidentais
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[...] o refiigio derradeiro e inconsciente de
um “tempo transcendental”, sucedaneo do
mito assumido conscientemente ou da his-
téria sagrada interpretada corretamente
(DURAND, 1995, p. 142).

Zipoli esteve ocupado com seus es-
tudos de filosofia e teologia, completan-
do-os com louvor em 1724, no Colégio
Maximo Jesuita da Universidade de
Cérdoba, atual Argentina, mas faleceu
de tuberculose aos 37 anos de idade,
antes de ser ordenado padre. Apesar da
curta vida, sua reputacdo como compo-
sitor e suas obras se difundiram e foram
copiadas nas regioes mais distantes das
Provincias Jesuiticas do Paraguai e do
Peru. De acordo com Nawrot (2011), nao
existem escritos auténticos do composi-
tor, o que impede afirmar se as cépias
missionais sdo exatas ou se houve mo-
dificacdes do original. Nas duas versdes
das c6pias arquivadas na Bolivia, na
Chiquitania e em Moxos, confirmam-se
leves discrepancias. Mas é possivel que
os maestros de capilla® fizessem algumas
alteracdes em acordo aos instrumentos
fabricados na reducéo e ao tipo de solis-
tas e coros que formavam, apesar de os
indigenas tentarem preservar este patri-
monio musical ainda depois da expulsido
dos jesuitas.

A Misa San Ignacio

Inigo Loépez de Loyola [1491-1556]
nasceu na Provincia de Guipizcoa, na
regido basca. Embora se conhegca muito
pouco sobre sua infincia, parece que
formava parte de uma linhagem muito

religiosa. Entre os 16 e os 26 anos de
idade, esteve em Arévalo, onde aprendeu
a escrever e recebeu instrucdo militar.
Polanco, que foi seu secretario nos ul-
timos nove anos de vida, disse que até
a conversdo, apesar de ser um homem
de fé, ndo vivia em absoluto conforme
a moral religiosa e néo se afastava de
pecados (BOTERO, [20007]).

Aos 30 anos de idade, quando lutava
como oficial do exército de Carlos V para
defender a fortaleza de Pamplona contra
as forcas armadas enviadas pelo Rei da
Franca, Francisco I, Loyola caiu ferido
por uma bala de canhéo que lhe destro-
cou a perna direita e feriu a esquerda.
Segundo sua autobiografia, os médicos
avaliaram que a perna precisava ser
quebrada novamente, porque os 0ssos
tinham sido mal ajustados na primeira
intervencdo e s6 mostrava sinais de
piora.

Chegou a receber a extrema uncio e,
durante a festa de Sdo Pedro, de quem
ele era devoto, comecou a melhorar.
Mas, com o passar do tempo, pediu aos
médicos que lhe operassem novamente
para retirar uma saliéncia que aparecia
abaixo do joelho. O conselho de médicos
lhe afirmou que a dor seria insuportavel,
mas Ifiigo néo desistiu e se submeteu a
uma nova operacao, o que suportou com
paciéncia, porém a perna ficou um pouco
mais curta, mantendo um leve coxear
pelo resto da vida. Durante a longa
convalescenca, desejava ler livros de
cavalaria. Entretanto, na casa do irméao
e da cunhada que o cuidavam, somente
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havia uma edic¢do da Vida de Cristo e a
obra Vidas dos santos. Conformou-se com
essas leituras que o levaram a profundas
reflexdes, comparando a vida mundana
com a possibilidade de peregrinar des-
calco e sofrer todo tipo de peniténcias;
comecou a sentir asco de sua vida pre-
gressa, sobretudo, das coisas mundanas
que envolviam jogo, brigas, mulheres e
exercicio das armas.

Entre agosto de 1521 e fevereiro de 1522,

Loyola tomou a decisdo de seguir Jesus

Cristo e de ir como peregrino a Jerusalém,
quando estivesse curado (BOTERO [20007]).

A partir dessa experiéncia, no ano
seguinte, Inigo viajou das terras bascas
até as montanhas de Montserrat, na
Catalunha, alistando-se espiritualmente
na milicia de Cristo, sob a direcéo de
um monge confessor da abadia. Apés
confessar-se durante trés dias e velar as
armas frente 4 imagem de Santa Maria,
veio a conversdo. A Virgem constituiu
uma articulagdo visionaria e imprescin-
divel entre dois mundos, o celestial e o
pecaminoso. Segundo Durand (1995), foi
Sao Bernardo quem restaurou a devocio
a Virgem no século XII, expressando a
necessidade da intercessido visionaria
da Mée de Deus. A realidade da Virgem
é atestada pelo estilo de suas aparic¢des
ante um publico que, na maioria das
vezes, parece incrédulo apesar de decla-
rar-se possuidor de fé.

De Montserrat dirigiu-se a Manresa,
morando numa caverna préxima de um
rio, onde passou onze meses anotando
suas vivéncias num caderno que chamou
Exercicios Espirituais. Loyola flagelou-

-se durante as noites, fez jejuns que
enfraqueceram sua saude, lutou pela
honra da Virgem e sonhou ad majorem
Dei gloriam atormentado pela culpa de
Jesus ter nascido na pobreza, passado
injurias e morte na cruz (ESCRITOS...,
[1548] 2013).

Mais tarde, tornou-se peregrino,
continuou a viagem visitando Roma,
Veneza, Jerusalém e Paris, onde final-
mente ingressou na Sorbonne e, junto
a um pequeno grupo de estudantes que
liderava, em 1534, na capela de Mont-
martre, exerceu a profissdo religiosa.
Em 1537, foi ordenado padre. Trés anos
depois, o Papa Paulo III aprovou a nova
ordem religiosa, fundando formalmente
a Companhia de Jesus. No ano seguinte,
Inéacio ganhou o titulo de General da
nova milicia, unindo, assim, seu pas-
sado guerreiro com seu futuro santo.
Titulo esse, talvez, influenciado pelo
fato de Loyola pertencer a uma familia
de soldados. Nesse cargo, ele pregava a
abolicdo da vontade, a obediéncia cega,
a prudéncia na relagéo com as mulheres
e, se necessario fosse, a entrega da vida
nas méos do General e do Papa (FUR-
LONG, 1962).

Nos dltimos dias de existéncia, o
velho General rezava muito, adoecia,
comovia-se até as lagrimas, até que final-
mente entregou sua alma. As biografias
que existem mostram-no ora como um
personagem autoritario, frio e cruel, ora
como um grande homem. Sua dltima
conquista foi receber a beatificacéo e,
depois, a canonizacdo pelo Papa Gre-
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gério XV. Chegou, assim, a encarnar o
papel de guerreiro-santo e pai-fundador
da Companhia de Jesus para a “maior
gléria de Deus”, conforme se 1é nas suas
anotacoes (BOTERO, [20007]).

Os membros da Companhia, Zipoli
entre eles, foram atras do sonho daquele
que consideravam um novo patriarca,
“[...] excepcional em seus dons humanos
e nas gracas que recebeu” (NAZE, 2008,
p- 14). As obras de arquitetos como Bor-
romini e de pintores como Ticiano e Tin-
toretto foram inspiradas nos Exercicios
Espirituais de Santo Inécio, verdadeiro
tratado de contemplacdo imaginativa e
do imagindrio mistico cristdo. Os com-
panheiros de Jesus eram submetidos a
exercicios sistematicos de visualizacéio,
seguidos de contemplacéo de cenas bibli-
cas (DURAND, 1998).

O tipo heroico do cristianismo é o
santo. Nobre de espirito, generoso,
intercessor junto a Deus, possuidor de
energia extraordindria, capaz de supor-
tar martirios, sacrifica-se pelos outros,
interceder ante todas as dificuldades
que os seres humanos néo conseguem
resolver, é criador de cidades, igrejas
e zonas cultivdaveis. Assim, o santo se
transformou em mito. Esse mito hiero-
fanico fala das manifestacées divinas
que Loyola teve em seus momentos de
visdo espiritual. O sonho de Santo Ina-
cio atravessou o tempo e o espaco. Dois
séculos depois, atravessando o oceano,
os jesuitas chegaram a concretizar o seu
desejo de sacrificio para “ajudar a salvar

as almas” dos indigenas, pedindo para
serem enviados as missoes.

O mito néo esta limitado as frontei-
ras culturais e foi isso que impulsionou
a tarefa evangelizadora numa cultura
completamente diferente da europeia,
tanto que os jesuitas que seguiram os
passos de Igndcio ap6s sua morte, como
o caso de Zipoli, impactam ainda nas ge-
racdes atuais, conforme observamos na
interpretacdo da sua obra pelo Ensamble
Moxos, apesar de que a escola de musica
a qual pertence este grupo ter nascido
para recuperar conhecimentos musicais
sem compromissos com a religido.

A importdncia que a musica tem
para os devotos e a oportunidade de
participacdo musical tiveram reflexos no
desenvolvimento da musica sacra, mas
é preciso levar em conta que partes da
missa pode variar de acordo com a época
e o tratamento tradicional do cantochéo
(KENNEDY, 1994).

A Misa San Ignacio, tanto a cépia que
existe no Arquivo Musical de Chiquitos
e no Arquivo Histérico de Sucre como
a gravacdo do Ensamble Moxos (2010),
esta composta de quatro partes: Kyrie,
Gloria, Credo e Sanctus. Sua estrutura
compositiva (Figura 1) foi feita para coro
a trés vozes (soprano, contralto e tenor),
dois violinos, érgéo e continuo, havendo
brindado a oportunidade de redimir o
uso dos bajones.?
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Figura 1 — Partitura da missa

Fonte: Zipoli (2002, p. 85).

Percebemos que essa, como quase
todas as missas musicais, ndo possui
traducdo e permanece sendo entoada
em grego e latim. Campbell (2002)
afirma que a morte, a ressurreicio e
a ascensdo de Jesus constituem um

sistema de simbolos que funciona para
dimensionar o significado desse fato
histoérico e abrir o cora¢éo do povo. O
autor critica a Igreja por ter traduzido a
liturgia latina aos idiomas locais, diluin-
do, assim, o mistério essencial, porque
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ele acredita que o fato de o sacerdote
interpelar o divino numa lingua fora do
cotidiano pode favorecer a elevacéo do
publico assistente.

Entao, o mistério essencial referido
pode permanecer na Misa San Ignacio,

Figura 2 — Fragmento do Kyrie

Fonte: Zipoli (2002, p. 90).

Essa parte inicial possui uma duracgéo
de 4’22”, e 0 que consta no texto é: “Kyrie
eleison, Christe eleison, Kyrie eleison”
(ZIPOLI, [17--] 2010), que significa:
“Senhor tende piedade, Cristo tende
piedade, Senhor tende piedade (de nés)”.
Nela se faz uma prece pedindo a Cristo
que seja misericordioso com o povo.
Campbell (2002), apesar de ter origem
catolica, aos 25 anos de idade abandonou
a Igreja e nunca voltou a assistir a uma
missa, mas reconheceu a necessidade
de compreender a mitologia crista e o
potente simbolismo desse ritual. Assim,
afirma que a compaixdo aqui evocada é a
mais nobre de todas as reagdoes humanas
e faz parte de um sentimento presente
em todas as tradigoes.

pois ela é cantada nas linguas origina-
rias. Kyrie é a inica parte da missa que
se conserva em grego; essa invocacdo
era conhecida desde a era pré-cristé, nos
cultos pagéos, para referir-se a um deus
ou a um soberano (Figura 2).

Na tradicdo judaico-crista, o perso-
nagem histoérico Jesus é considerado a
unica encarnacdo de Deus na Terra, Ele
pode ser um milagre, entdo, é possivel
que Ele possa ter piedade dos mortais,
que, por terem uma unica encarnacéo,
precisam do perdéo de seus pecados du-
rante a existéncia. Diferentemente das
tradigcoes orientais: nestas acredita-se na
reencarnac¢fo, com sucessivas mortes e
renascimentos, permitindo que a lei do
karma se encarregue da purificacdo dos
erros cometidos. Portanto, os simbolos do
cristianismo sdo interpretados com base
no tempo histérico e ndo no desenvol-
vimento espiritual dos seres humanos.
O Kyrie é um ato no qual a pessoa se
reconhece como pecadora e necessitada
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da misericérdia divina. Kyrie eleison néao
pertence obrigatoriamente ao ato peni-
tencial, embora seja um canto que clama
pela piedade de Deus (A MISSA..., 2007).

Figura 3 — Fragmento do Gloria

Fonte: Zipoli (2002, p. 115).

E cantado nas missas dominicais, nas
solenidades e festas dos santos. Néo se
canta durante o Advento ou a Quares-
ma, nem nas missas dos outros dias da
semana (A SAGRADA..., [2000?]). E a
maior das partes, cuja composicdo é de
9’53”. Nela diz-se:

Gloria in excelsis Deo et in terra pax homini-
bus bonae voluntatis. Laudamus te, benedici-
mus te, adoramus te, glorificamus te, gratias
agimus tibi, propter magnam gloriam tuam,
Domini Deus, Rex coelestis, Deus Pater, Pa-
ter omnipotens. Domine Fili, Unigenite Jesu
Christe, Domine Deus, Agnus Dei, Filius
Patris, qui tollis peccata mundi, miserere no;
qui tolis peccata mundi, suscipe deprecatio-
nem mostram; qui sedes ad dexteram Patris,
miserere nobis, Quoniam tu solus Sanctus;
tu solus Dominus, tu solus Altissimus Jesu
Christe; cum Sancto Spiritu in gloria Dei
Patris, Amen (ZIPOLI, [17--] 2010).

Na tradugéo do latim, expressa: “Gl6-
ria a Deus nas alturas e paz na terra

Segue a missa com o Gloria (Figura
3), hino antigo do século II, pelo qual
a Igreja congregada louva ao Espirito
Santo, glorifica a Deus Pai e ao Cordeiro.

aos homens de boa vontade. N6s Vos
louvamos, nés Vos bendizemos, nés Vos
adoramos, nés Vos glorificamos, nés Vos
damos gracas, por vossa imensa gléria
Senhor Deus, Rei dos céus, Deus Pai,
Pai Todo-poderoso”. Inicia com palavras
dos anjos que saidam o nascimento de
Jesus e é entoado principalmente na Pas-
coa, porque aclama o Cordeiro de Deus,
imolado e presente na gléria de Deus Pai.

Continua com as seguintes palavras:
“Senhor Jesus Cristo, Filho Unigénito,
Senhor Deus, Cordeiro de Deus, Filho
de Deus Pai, Vés que tirais o pecado do
mundo, tende piedade de nés; Vés que
tirais o pecado do mundo, colhei a nossa
suplica; Vés que estais a direita do Pai,
tende piedade de nés”. Trata-se de um
hino de louvor e suplica no qual os fiéis
dirigem-se ao Pai e ao Cordeiro de Deus.

381

Revista do Programa de Pés-Graduagao em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 3372-388 - maio/ago. 2017



https://pt.wikipedia.org/wiki/Deus
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jesus_Cristo
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Unig%C3%A9nito&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cordeiro_de_Deus
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pecado

O sentido dos versos desse hino é louvar
a Cristo, apesar de também mencionar a
Figura de Deus Pai e do Espirito Santo.
Mas, apesar de Jesus ter acolhido as mu-
Iheres na sua prédica, ndo ha nenhuma
referéncia ao sagrado feminino.

Nesse sentido, a lei disciplinar “em
nome do Pai” se consuma na separacgéo
dos opostos. Este tipo de racionalidade,
que se origina na confluéncia cosmovisio-
nal judaico-greco-crista, tem conformado
uma estrutura psicoantropolégica de tipo
patriarcal, quer dizer, de diferenciagéo do
hedonismo urobérico (BERIAIN, 1990).

A missa conclui dizendo: “Sé Vés
sois o Santo; s6 V6s, o Senhor; s6 Vés, o
Altissimo, Jesus Cristo; com o Espirito
Santo, na gléria de Deus Pai. Amém”.
Por ser um hino pascoal, aborda o ponto
culminante da experiéncia do Cristo. A
Ultima Ceia revela Jesus como herdi,
como homem que conquistou uma trans-
formacéo e que, ndo importando qual
seria seu destino final, se transforma

Figura 4 — Fragmento do Credo

Fonte: Zipoli (2002, p. 177).

no salvador. A ideia teolégica é de que
Deus Pai estava tdo ofendido pelo pecado
de Adéo e Eva que foi necessaria uma
reparacéo, assim, o Cristo feito homem
pode expiar pela crucifixdo os pecados
da humanidade.

De acordo com Campbell (2002), o
mito do heréi pode aplicar-se & mitologia
judaico-crista, porque, nesta tradicao,
Cristo redime os humanos da maldigdo
da lei pela doutrina do amor. Cristo foi
um profeta do amor, ensinando a amar
até os inimigos. Ele transcendeu toda lei
escrita pelos humanos em nome de Deus,
quando foi ao deserto e conseguiu vencer
Satd néo caindo em tentacdo. Como em
toda viagem heroica, Ele retorna ao seu
povo e inicia a prédica com uma nova
mensagem espiritual.

A segunda parte mais longa é o Credo,
que possui uma duracéo média de 6’10”
(Figura 4), data do século IV e foi reali-
zado com base no concilio ecuménico de
Nicéia e Constantinopla.
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Nessa parte da missa, diz-se:

Credo in unum Deum, Patrem omnipo-
tentem, Factorem caeli et terrae, Visibi-
lium omnium et invisibilium et in unum
Dominum Jesus Christum Filium Dei
Unigenitum, et ex Patre natum ante omnia
saecula, Deum de Deo, lumen de lumine,
Deum verum de Deo vero, genitum non
Factum, consubstatialem Patri, per quem
omnia facta sunt. Qui propter nos homines,
et propter nostram salutem, descendit de
caelis. Et incarnatus est de Spiritu Sancto,
Ex Maria Virgine et homo factus est. Cru-
cifixus etiam pro nobis, sub Pontio Pilato,
passus et sepultus est. Et resurrexit tertia
die secundum Scripturas. Et ascendit in
caelum sedet ad dexteram Patris. Et iterum
venturus est cum gloria, ludicare vivos et
mortos. Cuius non erit finis. Et in Spriritum
Sanctum, Dominum et vivificantem, qui ex
Patre Filioque procedit, qui cum Patre et
Filio Simul adoratur, et conglorificatur, qui
locutus est per Prophetas. Et unam, sanc-
tam, catholicam et apostolicam Ecclesiam.
Confiteor unum baptisma, in remissionem
peccatorum et expecto resurrectionem
mortuorum et vitam venturi saeculi. Amen
(ZIPOLI, [17--]1 2010).

O que ao traduzir-se significa: “Creio
em um s6 Deus, Pai Todo-Poderoso, Cria-
dor dos céus e da terra, de tudo o que
é visivel e invisivel e no Senhor Jesus
Cristo, Filho Unigénito de Deus, nascido
do Pai antes de todos os séculos, Deus de
Deus, luz da luz”. Mitra é chamado “Se-
nhor da Luz”, porque nasce quando o Sol
chega ao ponto maximo de afastamento
da Terra. Ele é o principal antagonista
ante o protagonismo de Jesus nos primei-
ros séculos da era crista. A data de 25 de
dezembro foi dada como a do nascimento
do Cristo para competir com a de Mitra,
pois corresponde ao solsticio de inverno,
entdo: ndo ha dados histéricos que pro-

vem o dia em que Jesus nasceu, mas, por
motivos mitolégicos, foi conveniente para
a Igreja impor essa data. Na cena do
Natal, os magos sdo sacerdotes do deus
Mitra, entéo, parece haver uma reconci-
liacdo do paganismo com o cristianismo,
quando, no presépio, esses personagens
s@o colocados para levar presentes ao
Menino Jesus (CAMPBELL, 2002).

O Credo continua invocando: “Deus
verdadeiro do Deus verdadeiro, foi
gerado e nfo criado, consubstancial
ao Pai, por quem tudo foi feito. E que,
por nés, homens, para nossa salvacéo
desceu dos céus e encarnou pelo poder
do Espirito Santo, nascendo da Virgem
Maria e fez-se homem”. A Igreja Catoli-
ca da um carater histérico ao parto de
Maria, dizendo que sua virgindade foi
restaurada apés o nascimento de Jesus,
fazendo disso um ato de fé. A Virgem
Maria mostra tracos da Alma do Mun-
do, substancia visiondria que aparece
na liturgia mariana. Ela é um sinal da
existéncia de Deus, é nela que se exibe
a marca do Criador. O Chabbat é con-
sagrado a Virgem Maria, quando “[...]
essa substéncia sabatica de Maria vai
tornar-se uma epifania, vai cunhar-se,
de alguma forma, em simbolos homolo-
gaveis” (DURAND, 1995, p. 88).

Esta prece remete a um fato histérico
e ao principio da fé: “Crucificado também
por nés, sob ordem de Poncio Pilatos,
padeceu e foi sepultado. E ressuscitou
ao terceiro dia segundo as escrituras.
E subiu aos céus onde estd sentado a
direita do Pai. Voltara novamente com
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gléria, para julgar os vivos e os mortos. E
o seu Reino néo terd fim”. O nascimento
de Cristo repete a dupla paternidade, tal
como aconteceu com Moisés e com Romu-
lo, iniciando uma vocagéo ressurrecional:
[...]1 o filho “duas vezes” nascido nao dei-
xara de renascer da morte. Este tema do
redobramento e da repeticdo encontra-se
também na literatura: é um dos processos
da comédia classica ou do romanesco o tema
do “reconhecimento” do heréi, espécie de

renascimento familiar do filho prédigo ou
do filho perdido (DURAND, 2001, p. 305).

A missa também reza: “Creio no Es-
pirito Santo, Senhor que d4 a vida, que
provém do Pai e do Filho, e com o Pai
e o Filho é adorado e glorificado, Ele
que falou pelos profetas. Creio numa
Unica, santa, catélica e apostélica Igre-
ja”. O Credo expressa os principios da
fé Catoélica Apostélica Romana, possui
dois modelos: um mais curto recitado
aos domingos, o Simbolo dos Apdstolos;
outro mais longo, como o desta missa,
reservado para ocasifes especiais, 0
Simbolo Niceno-Constantinopolitano.
Por ultimo, diz: “Confesso tnico batis-

Figura 5 — Fragmento do Sanctus

Fonte: Zipoli (2002, p. 115).

mo, para remissio dos pecados e espero
pela ressurreicdo dos mortos e a vida
no mundo que ha de vir. Amém”. Nesta
parte o texto reforca a impossibilidade
de participar de mais de uma crenca, a
esperanca no perddo dos pecados e na
ressurreicdo da vida para a eternida-
de. Para Garagalza (1990), decifrar os
simbolos implica aplicar uma iniciagdo
hermenéutica que integra o tempo do
relato e as marcagoes da multiplicidade
de simbolos e arquétipos. Neste sentido,
o mito cristdo teria estrutura semelhante
a da musica, pois, se a funcdo do mito for
a repeticdo de uma criacio, tais repeti-
¢cbes apresentam no mito um contetdo
semantico.

No final, é cantada a parte menor, o
Sanctus, que dura somente 42”, expres-
sando as seguintes palavras: “Sanctus,
Sanctus, Sanctus, Dominus Deus Sa-
baoth, Pleni sunt celi et terra gloria
tua, Hosanna in excelsis” (ZIPOLI, [17--]
2010); cuja traducédo significa: “Santo,
Santo, Santo, Senhor Deus dos Exérci-
tos, 0 Céu e a Terra estéo cheios da Vossa
gléria. Hosana nas alturas”.
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O significado litargico é uma acla-
macédo pela qual é louvado Deus como
a Trindade, trés vezes santo, pois Deus
é o Santo dos santos. Esse canto, por
ser um rito de aclamacgéo, precisa ser
cantado integralmente, senfo deixa de
ser considerado um canto de santo (A
SAGRADA..., [2000?]). O ndmero trés
aparece na Trindade crista e também
aqui em que o

[...] préprio Cristo acaba por se subdividir,

por assim dizer, em trés crucificados, os la-

drdes acompanham a sua paixao e sdo como

o alfa e 0 bmega de que o Cristo forma o elo
(DURAND, 2001, p. 289).

Podemos afirmar que, com apareci-
mento do trés, ha aqui uma multiplica-
cdo de Deus Pai ou do Jesus histérico,
quer dizer, participacido da mesma
entidade c6smica em duas naturezas: a
divina e a humana.

Sé&o isomérficas deste mito dramatico e cicli-

co do Filho todas as cerimonias iniciaticas,

que sdo liturgias, repeticoes do drama tem-

poral e sagrado, do Tempo dominado pelo
ritmo da repeticao (DURAND, 2001, p. 306).

Desconhecemos se Benedictus e Ag-
nus Dei integravam a composicéo origi-
nal, pois s6 tivemos contato com a cépia
do original realizada por um maestro de
capilla, arquivada em Sucre, e com a
interpretacédo musical dessa cépia reali-
zada pelo grupo de cantores bolivianos do
Ensamble Moxos (2010). No cantochao,
o Sanctus era cantado juntamente com o
Benedictus. Ja o Agnus Dei é um arranjo
da rogativa do Cordeiro de Deus. Cabe
perguntar-nos: Zipoli excluiu estas par-
tes propositalmente ou ele faleceu antes

de inclui-las na missa? Ou foram exclui-
das pelos copistas? E, ainda, Sadie diz:
Zipoli se moveu livremente entre as claves,
cronometrou suas modulacdes de forma
requintada, nunca trabalhou um ponto
imitativo, fez uma virtude de conciséo e es-
creveu melodias em vez de meros elementos
contrapuntais. Sua missa sul-americana,
copiada em Potosi em 1784, fechando com

0 “Osanna”, exibe virtudes semelhantes
(2001, p. 850, tradugdo nossa).

Certamente, Zipoli foi o mais reno-
mado compositor do periodo colonial e
um dos mais famosos da Companhia de
Jesus. Considera-se um dos melhores
maestros que a Italia teve, pode-se di-
zer que se destacou ao seguir a escola
compositiva de Frescobaldi, mas lamen-
tavelmente, um dos mais esquecidos
(FURLOG, 1962). Os indigenas tém
conservado suas composi¢des porque
cumprem uma funcdo dentro da igreja,
a musica é sagrada e remete a mitolo-
gia cristd. E possivel que tenha havido
alteracoes da composicdo original por
erros, ao realizar a c6pia manuscrita da
partitura, ou pela adaptacdo ao gosto
dos indigenas, que a preservaram por
transmissdo oral, mas, gracas a esta
conservacdo, é possivel hoje conhecer os
vestigios da vivéncia musical sacra das
reducoes.

Consideracoes finais

A musica na misséo foi utilizada com
a finalidade de evangelizar, promoveu
a transformacio do caos em cosmos e,
pelo efeito da ritualizacéo, foi-lhe dada
uma forma sagrada. Houve um cuidado
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na escolha dos ritos de consagracéio e de
manutencédo da sacralidade que permi-
tiu que a obra perdurasse até hoje. Isso
ocorreu de modo tal que nossa inter-
pretagio pressupde valores e modelos
contemporineos de ver e compreender
a missa que, provavelmente, sdo muito
diferentes daquilo que se pensava no
tempo de sua composigio.

Destacamos o acordo realizado pelos
missiondrios e os indigenas, que, apesar
de os jesuitas terem julgado e avaliado de
uma perspectiva crista, também foram
obrigados, por for¢a das circunsténcias,
a compartilhar e a preservar o essencial
dos nativos, para que o choque cultural
néao fosse tdo violento ao ponto de afas-
ta-los do objetivo evangelizador. Houve
muitas perdas, mas ndo uma destruigéo
total, ainda que a cultura indigena tenha
perdido mais ao criar uma terceira, a
cultura missioneira, que se produziu
pela mesticagem.

Assim, uma perspectiva hermenéuti-
ca exigiu um sentido da obra que buscou
evidenciar simbolos, arquétipos e mitos
que se encontravam ocultos na criagéo
musical de Zipoli. Podemos entender
que a Misa San Ignacio, de acordo com
a teoria durandiana, apresenta simbolos
do regime esquizomoérfico diurno, como
o mantra — se entendemos as preces di-
rigidas a divindade sempre repetidas da
mesma forma —, e do sintético noturno,
como o duas vezes nascido e o Messias;
ha também arquétipos substantivos
dos mesmos regimes, do diurno, a luz

e o batismo, e da modalidade noturna
dramatica, o filho e a cruz.

Entendemos que o imaginario é um
conjunto de lembrancas, crencas e ideo-
logias em que mergulha cada pessoa,
integrando a atividade da imaginacfo e o
principio autopoiético transformador que
permite recriagoes; finalmente, é possivel
afirmar que o imaginario de Zipoli estava
prenhe de mitos cristdos. As imagens da
Ultima Ceia que sdo reveladas na missa
se enxertaram no trajeto antropolégico
que iniciou no plano neurobiolégico e se
estendeu ao plano da produgéo cultural,
fundamentado, nesta obra em particular,
no mito de Santo In4cio.

Neste estudo, foi possivel observar-
mos um processo inerente a
jesuitica, em que ndo houve somente
uma expresséo artistica musical barroca,

missao

como alguns insistem em afirmar, uma
vez que os copistas eram indigenas e os
intérpretes também. Ndo negamos que
as bases musicais foram forjadas no
barroquismo, mas uma arte missioneira,
uma musica mestica, se formou pelas
habilidades dos indigenas na construgéo
dos instrumentos musicais, na inter-
pretacdo das pecas e em sua adaptacio
a uma realidade que uniu diferentes
tradicdes culturais.
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Music and ritual in
Misa San Ignacio, by
Domenico Zipoli

Abstract

This research sought to interpret the
Misa San Ignacio in an attempt to
understand the symbols, archetypes
and myths that populated the imagi-
nation of Domenico Zipoli who wor-
ked in the Jesuit Province of Para-
guay. It was decided to carry out a
bibliographical research that used
primary sources based on the publi-
shed documentation and the interpre-
tation of the work by the Ensamble
Moxos. The approach chosen for the
investigation is symbolic hermeneu-
tic, guided by transdisciplinarity, in-
creasing to the descriptive studies of
the historical-anthropological method
a symbolic narrative, in the attempt
to articulate the historical plane with
the non historical, bringing to the
historiographic writing an epistemo-
logical amplitude that discussed the
findings, above all, in the light of
Gilbert Durand’s imaginary theory.
Thus, the text treats of Mass as a
ritual of sacrifice and as a genre of
musical composition created and de-
signed for liturgical use, which is di-
vided into four parts: Kyrie, Gloria,
Credo and Sanctus.

Keywords: Imaginary. Mass. Music.
Myth. Ritual.

Notas

As missoes localizadas nesses territérios, hoje,
séo consideradas Patrimonio da Humanidade
pela UNESCO.

Grupo embaixador da Escuela de Musica de
San Ignacio que representa a Bolivia indigena

e multiétnica, sob a dire¢do de Raquel Maldo-
nado, com a participa¢do do Coro Infantil da
escola de musica dirigido por Edgar Vela. A
escola encontra-se situada na regido de Beni,
Bolivia, que pertencia a antiga Provincia Je-
suitica do Peru, e possui um arquivo musical
missioneiro que supera as 14.000 paginas.
Termo utilizado por Rudolf Otto para definir um
efeito dinidmico néo causado por ato arbitrario,
enquanto condi¢do do sujeito, independente-
mente de sua vontade (JUNG, 2012).

Género musical polifénico no qual se usavam
textos distintos para cada voz.

Melodia tradicionalmente extraida do canto
gregoriano e utilizada como base tematica para
um arranjo polifénico.

Pratica que mantinha os principios do estilo
antigo, composta de uma unica parte vocal
acompanhada de outra instrumental.

Pratica na qual é mais importante a criati-
vidade do compositor do que o aspecto técni-
co-litargico e que contrasta com a polifonia
renascentista tradicional da prima pratica.
Titulo oficial dado ao indigena que ensinava
musica na reducdo. Para esse oficio eram
escolhidos os mais talentosos discipulos das
escolas missionais, preparados diretamente
pelos padres.

Instrumentos de origem pré-colombiana com
timbre semelhante ao fagote atual, que perma-
neceram no contexto catélico no papel do baixo
ou do 6rgéo. Feitos com a folha da palmeira
cusi, possuem sonoridade unica e buscaram
sobrevivéncia na musica sacra, porque nao
existem mais registros da musica nativa que
se executava com eles (ENSAMBLE MOXOS,
2010).
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Sentidos de escola em
Aurora da minha vida

Cintia de Oliveira Pontes Rosa”
Michelle Bocchi Gongalves™
Jean Carlos Gongalves™

Resumo

Este trabalho apresenta uma pesqui-
sa pelo viés da Andlise Dialégica do
Discurso (ADD), cujo objetivo foi com-
preender os sentidos de aluno no dis-
curso de professores instigados pela
leitura do texto teatral A aurora da
minha vida (2003), de Naum Alves
de Souza. O estudo foi realizado com
professores da area de linguagem de
diferentes escolas publicas de Curiti-
ba. Apés a leitura do fragmento “Aula
de portugués” do referido texto tea-
tral, realizou-se a producéo de protoco-
los verbo-visuais. Alguns dos sentidos
presentes na andlise foram o erro, a
relacdo entre liberdade/autoridade/co-
nhecimento, o riso, o corpo como texto,
a convivéncia com o diferente, a homo-
geneizacdo, as relagdes entre sujeitos, o
excedente de visdo, a empatia simpa-
tica e a responsabilidade/responsivida-
de do professor, sempre entrecruzados
pela nogéo de alteridade. Os resultados
apontam para uma escola que unifor-
miza, cujo professor é a fonte do co-
nhecimento, no entanto, ha vislumbres
de conscientizacdo da importancia da
diversidade e das relagées com o outro.

Palavras-chave: Bakhtin e o Circulo.
Literatura teatral. Protocolos verbo-vi-
suais. Sentidos de escola.

Palavras iniciais

As imagens fazem parte do nosso co-
tidiano. Nossas ac¢des, modos de vestir,
falar e se relacionar, sdo construidas
socialmente. A escola também busca en-
tender a imagem social de seus protago-
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nistas, professor e aluno, a qual é estabe-
lecida através das representagdes sociais
em que os sujeitos foram configurados
culturalmente. Em vista disso, nesta
pesquisa, a centralidade de interesse
estd no discurso dos professores sobre
quem € o aluno, o sujeito com quem se
estabelece relacoes para além daquelas
mediadas pelas praticas educacionais.
As relagées podem ser placidas, confli-
tuosas, indiferentes, amorosas, porém,
todas dialégicas. Os sentidos dos discur-
sos analisados tém como forca condutora
essas relacoes, pois, em concordincia
com as palavras de Arroyo, se voltarmos

[...] nosso olhar para os educandos e para as

matrizes de nossa formacéo, encontraremos

como centro a interagdo com os outros. O

conhecimento, os valores e as competéncias

se aprendem no intercAmbio humano (2013,
p. 163).

Dessa forma, entendendo como Ar-
royo (2013), o conceito de imagindrio
esta relacionado a imagem socialmente
construida, e, mesmo que surjam ques-
tionamentos, é ardua a sua desconstru-
cdo. Sobre a imagem da figura docente,
vista pela 6tica da vocacdo, o autor nos
diz que o professor é visto como aquele
que professa uma arte, que professa ou
abraca doutrinas, modos de vida, ideais,
amor, dedicacdo. Tais imagens sdo im-
portantes, pois é “a imagem do outro
que carregamos em nés” (ARROYO,
2013, p. 33).

O autor ainda salienta que ha uma
preocupacdo por qualificar-se entre
professores e professoras, por acumus-
lar conhecimentos, atualizar-se, porém

as inquietagdes continuam. Algo mais
profundo estd em questdo: uma busca
do sentido do oficio docente, do entendi-
mento do seu papel, de seu ser professor:
Essa procura de sentido passa por saber-se
melhor, por entender melhor, que tracgos,
que valores, que representacoes fazem parte

desse construto social, dessa categoria social
(ARROYO, 2013, p. 34).

Por outro viés, segundo as palavras
do mesmo autor, os discursos docentes
da atualidade apresentam imagens dis-
torcidas sobre a infancia. “Os alunos nédo
s@o mais os mesmos” é
recorrente entre professores, gerando
uma tensdo entre a pedagogia e a do-
céncia. H4, ainda, a quebra da imagem
de inocéncia da crianca, e surge um
novo imaginario que revela a decadéncia
moral da infancia, da adolescéncia e da
juventude. Tais imagens de alunos defi-
nem a docéncia. Se os alunos néo sdo os
mesmos, a docéncia também né&o pode
ser, pois seu poder e seu saber, assim
como a imagem social e profissional,
foram construidos e legitimados nas ima-
gens infantis. Podemos nos apropriar do
pensamento pedagégico a partir de uma
aproximacdo de imagens infantis, pois
a realidade humana vivida nos limites
da infancia torna possivel o repensar
da pedagogia e da docéncia (ARROYO,
2014). Dessarte, percebe-se a importan-
cia de entender os sentidos de aluno na
6tica do professor, pois “um é a imagem
do outro” (ARROYO, 2013, p. 40).

Para compreender os sentidos de
aluno em discursos docentes, mote deste
trabalho, utilizamos algumas contribui-

um enunciado
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¢oes do pensamento bakhtiniano, que
atravessam questoes relacionadas a lin-
guagem, estética e literatura. Durante o
estudo das obras de Bakhtin e do Circulo,
percebe-se a estreita relacdo da estética
da obra de arte com o cotidiano. Sendo
assim, sempre que falamos em sentido,
referimo-nos a um produto concebido
através da lingua, por vezes tratado
como estudo literario, mas sempre rela-
cionado a vida. Portanto, para entender
o conceito de sentido pelos olhos de um
autor que foge da tentativa de conceitua-
cdo, precisamos recorrer a alguns outros
elementos fundamentais, como o discur-
S0, a significacdo e o horizonte social.

O discurso, seja oral ou escrito, ndo
pode ser tomado fora da situacéo social
que o permeia. As relagoes com o outro
sdo0 necessarias para uma tentativa
de acabamento provisério. O sentido é
construido em um jogo de elementos lin-
guisticos (fala, texto) e extralinguisticos
(contexto, entonacdo, posicdo corporal,
pausas, olhar). Somente o conjunto des-
ses elementos, ou seja, o conjunto dos
signos, possibilita a produgédo de sentidos
(BAKHTIN, 2014a). Nesse contexto, o
enunciado nunca é repetivel, e, na tenta-
tiva, outros sentidos seriam produzidos.

Portanto, concordando com Bakhtin
(2014a), a enunciagdo nao pode, de forma
alguma, ser considerada como individual
no sentido estrito do termo, pois é de
natureza social. A palavra é dirigida a
alguém, seu interlocutor, e ha variacao
do repertorio, conforme a sua condicédo
social, lacos familiares, hierarquia. Po-

demos entdo supor que ha um horizonte
social definido, que determina a criagdo
ideolégica do grupo social e da época a
que pertencemos. E claro que, quanto
mais cultura, maior é a capacidade de
expressar-se, no entanto, o interlocutor
nédo ultrapassa os limites de uma classe
e de uma época bem definidas.
Exemplificando o pensamento do
Circulo sobre os sentidos, Voloshinov
(2012) apresenta a histéria de dois
homens em uma sala. Ao perceber que
estava nevando novamente, um deles se
expressa com um enunciado composto
por apenas uma palavra: Bem. O seu
interlocutor, para quem é dirigida a
palavra, ndo responde, pois entendeu o
enunciado, sabendo que ja era época de
primavera, e o inverno rigoroso deveria
estar acabando. Tal advérbio, isolado,
possui uma significagdo restrita. Para o
enunciado tornar-se concreto, produzin-
do sentido entre os interlocutores de um
espaco comum, SA0 necessarios néo sé os
fatores internos (verbais), relacionados
ao sistema linguistico, mas também os
fatores externos, ou seja, extralinguisti-
cos, para total compreenséo.
Voloshinov complementa que
[...] qualquer que seja a espécie, o enunciado
concreto sempre une os participantes da si-
tuacgéo como coparticipantes que conhecem,

entendem e avaliam a situagdo de maneira
igual (2012, p. 164, grifo do autor).

Visto dessa forma, professor e aluno,
sujeitos que enunciam em um ambiente
comum, sob inumeras formas de intera-
cdo, podem ser considerados camplices
discursivos e, como tal, unidos em uma
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mesma situacéo e, possivelmente, em um
mesmo proposito, o aprendizado.

Sobre o ser professor e ndo apenas
exercer a funcéo docente, Arroyo diz que
“os tempos de escola invadem todos os
outros tempos” (2013, p. 27). Em analo-
gia com o autor, ampliamos a nogdo de
tempo escolar docente para os alunos
que, mesmo apoés terem passado os anos
escolares, ainda carregam marcas oriun-
das dessa época. Sentidos impregnados
que nio se apagam com o passar dos tem-
pos. Em vista disso, questionamo-nos:
que sentidos sdo esses? Quais imagens
sociais estdo sendo representadas cultu-
ralmente nos discursos docentes sobre a
figura do aluno? Este trabalho se justifi-
ca por entender que as imagens sociais
s@o importantes na definicdo dos senti-
dos dos sujeitos da esfera escolar, assim
como na compreensdo desse espaco e de
suas relagdes, pois é através dessas ima-
gens que a construcdo histérica docente
e discente se configura.

A composicdo deste artigo se da pela
Anilise Dialégica do Discurso, foi realiza-
da a partir de materialidades discursivas
realizadas por quatro professores da rede
publica de Curitiba e tem como problema
de pesquisa a seguinte indagacédo: quais
os sentidos de aluno no discurso de profes-
sores, a partir de materialidades produ-
zidas ap6és a leitura de um texto teatral?
Na busca de respostas para o problema
que norteia esta pesquisa, temos como
objetivo compreender os sentidos de alu-
no no discurso de professores instigados
pela leitura do texto teatral A aurora

da minha vida (2003 [1981]), de Naum
Alves de Souza. Para tanto, incialmente
é feita uma reflexdo sobre a palavra e
o texto teatral enquanto texto literario.
No segundo momento, os procedimentos
metodolégicos sdo explicitados, com én-
fase nos protocolos verbo-visuais, mate-
rialidades discursivas deste estudo. Em
seguida, apresentamos a analise dialégica
dos protocolos verbo-visuais; e, por fim,
séo expostos os resultados da pesquisa.

Palavra em cena I:
0S S1gnos

O interesse desta pesquisa situa-se
na palavra, visto ser “o material privile-
giado da comunicagdo na vida cotidiana”
(BAKHTIN, 2014a, p. 37). Tal conceito
ultrapassa a linguistica, indo muito além
de um elemento lexical. Em vista disso,
Bakhtin (2014a) retrata a palavra como
um fenémeno social e ideolégico por
exceléncia.

Para Bakhtin, “a realidade toda da
palavra é absorvida por sua funcéo
de signo” (2014a, p. 36). Dessa forma,
é imprescindivel atermo-nos, por um
momento, a essa funcfo signica, pois se
trata das materialidades deste estudo.

A palavra é ideoldgica. Ela possui
um significado e remete a algo que esta
situado fora de si: “Tudo que é ideolé-
gico é um signo. Sem signos nédo existe
ideologia” (BAKHTIN, 2014a, p. 31).
Sendo assim, ao referir-se sobre o signo
linguistico, o autor também se refere
ao signo ideolégico, que estd em uma
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esfera paralela, que é o espaco das re-
presentacoes, do simbolismo, sendo como
um reflexo, uma sombra, mas também
um fragmento material da realidade.
Bakhtin (2014a, p. 33) discorre que
todo fendmeno que funciona como signo
ideoldgico tem uma encarnacio material,
portanto, a realidade do signo é total-
mente objetiva e passivel de um estudo
metodologicamente unitario e objetivo.

Os signos e as reagdes que eles geram
aparecem na experiéncia exterior. Em
vista disso, Bakhtin (2014a) critica a
filosofia idealista e a visdo psicologista
da cultura por situarem a ideologia na
consciéncia, ou seja, como discurso in-
terior. O autor salienta que “a prépria
consciéncia s6 pode surgir e se afirmar
como realidade mediante a encarnacgéo
material em signos” (BAKHTIN, 2014a,
p. 34). Assim, a compreenséo pode ser
pensada como uma aproximacido de
signos apreendidos com outros ja conhe-
cidos, formando uma cadeia de criativi-
dade e de compreenséao ideolégicas. Os
signos formam uma corrente ininterrup-
ta. Quando um elo se encerra, outro elo
inicia, através da interacdo com outro
signo. De signo em signo, de elo em elo,
a corrente nfo se quebra e ndo penetra
a existéncia interior.

Os signos emergem na interacdo de
uma consciéncia com outra. A prépria
consciéncia individual é um fato socioi-
deolégico. Ndo deve ser tomada como
um depésito de todos os problemas néo
resolvidos. Para tanto, a sua objetivacédo
é de ordem sociolégica, tomando forma

e existéncia nos signos criados por um
grupo organizado no curso de relacdes
sociais (BAKHTIN, 2014a).

A existéncia do signo é a materiali-
zacdo da comunicacéo social. Portanto,
a natureza do signo ideolégico se re-
sume na palavra, fenémeno ideolégico
por exceléncia. A palavra é um signo
puro, indicativo, neutro e pode exercer
qualquer funcéo ideolégica: estética,
cientifica, moral, religiosa (BAKHTIN,
2014a). “Onde nédo ha palavra ndo ha
linguagem e néo pode haver relagoes
dialégicas” (BAKHTIN, 2011b, p. 323).

Na realidade, ndo sdo palavras o que pro-

nunciamos ou escutamos, mas verdades ou

mentiras, coisas boas ou més, importantes
ou triviais, agradaveis ou desagradaveis,
etc. A palavra esta sempre carregada de

um conteido ou de um sentido ideolégico ou
vivencial (BAKHTIN, 2014a, p. 98-99).

Apesar de ndo haver completo en-
tendimento de algo fora da nossa cons-
ciéncia, a palavra possibilita conhecer
o interior de uma pessoa. Ela se mate-
rializa em textos sagrados e profanos,
expressdes orais e corporais, poemas,
textos cientificos, romance e em muitas
outras formas. Até mesmo o siléncio
pode ser resumido em palavras, afinal
de contas, ndo sdo apenas palavras.

Palavra em cena II:
o texto teatral

O texto teatral é de natureza mul-
timodal, um vinculo entre estrutura e
acdo, linguagem e corpo. No entanto,
no presente trabalho, exclui-se a funcao
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cénica do texto teatral, embora se com-
preenda que a ele esta interligada. Desse
modo, de forma intencional, ressaltamos
o0 seu carater literario, visto ser a forma
apresentada aos participantes da pes-
quisa (MAREGA, 2015).

E, assim, o elemento instigador de
sentidos escolhido para este trabalho
foi o fragmento “Aula de portugués”,
do texto teatral A aurora da minha
vida. Como género discursivo, o texto
teatral possui algumas caracteristicas
especificas, como o didlogo em forma de
discurso direto, geralmente a auséncia
de narrador, a apresentacio de rubricas
e o recuo como formato diferenciado na
disposicdo do texto.

O texto teatral também apresenta
uma sequéncia linear com introducéo,
desenvolvimento (climax) e desfecho,
ou seja, segue uma légica clara e direta.
Mesmo que sejam possiveis algumas
inovacoes, de forma geral, encaixa-se
como texto literario, apresentando as
mesmas propriedades da narrativa, tal
como o fato de apresentar “personagens
que vivenciam uma histéria, desenvol-
vida em certo tempo-espaco” (MAREGA,
2015, p. 95). Sendo assim, avancamos na
concep¢io de semelhanca entre o texto
teatral e o texto narrativo, situado na
esfera literaria.

Pautados no modo de pensar sobre
a acdo e a personagem, 0S romances
exibem de maneira mais notéria um
conjunto de caracteristicas e parecem
mais bem representados por um grupo
de textos correspondentes, definindo-se,

assim, como género. No entanto, além
dos romances, ha também os géneros
romancizados (MORSON; EMERSON,
2008, p. 316).
Por compreendermos o texto teatral
como Ubersfeld quando afirma que
[...] sempre se pode ler um texto de teatro
como nio-teatro, que ndo ha nada num
texto de teatro que impeca de 1é-lo como
um romance, de ver, nos didlogos, didlogos

de romance, nas didascalias, descrigoes [...]
(2010, p. 05).

E, ainda, avancarmos no entendimen-
to que Naum Alves de Souza romancizou
o texto teatral A aurora da minha vida,
tomamos a teoria do romance de Bakhtin
(2015) como orientacdo a uma reflexdo
sobre o texto teatral enquanto género.

Para Medviédev, “o artista deve
aprender a ver a realidade com os olhos
do género” (2012, p. 199), e, sendo o texto
teatral um género correlato ao romance,
torna-se oportuno verificar que Bakhtin
desenvolveu trés teorias principais sobre
o romance. Neste momento do trabalho,
adotamos a teoria mais bem-sucedida e
original das trés desenvolvidas em “O
discurso no romance” e “Da pré-histéria
do discurso novelistico”, que descreve o
romance em termos de seu uso especial
da linguagem (MORSON; EMERSON,
2008). Compreendemos, porém, a im-
portidncia das outras teorias, como do
cronétopo e do riso e o carnavalesco,
fazendo também parte deste estudo em
outras deliberagoes.

Bakhtin reitera que
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[...] o que se realiza no romance é o processo
de alguém vir a conhecer sua prépria lingua-
gem tal como ela é percebida na linguagem
do outro, de vir a conhecer o seu préprio
horizonte conceptual no horizonte do outro
(1981, p. 365 apud MORSON; EMERSON,
2008).

Para Morson e Emerson (2008), assim
como Medviédev (2012), essa é uma for-
ma de visualizar o mundo com os olhos
do género.

O romance é um heterodiscurso social
artisticamente organizado. Apresenta
diversos dialetos, géneros, linguagens,
tendéncias. E uma combinacéo de lin-
guagens e estilos. Por manter fortes re-
lagtes com outros géneros nio literarios,
torna-se pluriestilistico, plurilingue e
plurivocal. As muitas vozes, linguagens
e forcas que regem a lingua em uso
sdo dimensées das quais o romance se
alimenta.

A lingua é estratificada no romance
e “cada enunciacio concreta do sujeito
do discurso é um ponto de aplicagéo
tanto das for¢as centripetas quanto das
centrifugas” (BAKHTIN, 2015, p. 42).
Faraco (2003, p. 67) articula as forcas
centrifugas como aquelas que corroem
continuamente as tendéncias centra-
lizadoras por meio de varios processos
dialdgicos. Ja as forcas centripetas sdo
aquelas unificadoras e centralizadoras
da vida verboideol6gica. As variedades
basicas de géneros literarios se desenvol-
vem de acordo com as for¢as centripetas,
porém o romance e os géneros da prosa
literaria formaram-se de acordo com as
forcas centrifugas descentralizadoras
(BAKHTIN, 2015).

Assim, como na vida, o objeto
fundamental do género romanesco é o
falante e a sua palavra. E ele que cria a
originalidade desse género (BAKHTIN,
2015). A palavra do falante no romance
néo é reproduzida, mas representada
literariamente pela mesma palavra
do autor. A literatura teatral, porém,
apresenta diferencas nesse quesito,
visto que cada personagem enuncia em
forma de discursos diretos (BAKHTIN,
2015). Para o autor, o falante é um ho-
mem social, assim como sua linguagem.
Portanto, a linguagem do romance é de
grupo, ndo um “dialeto individual” (BA-
KHTIN, 2015). O falante do romance
(sendo o autor ou o seu her6i) é sempre
um ideélogo, e sua palavra, um ideologe-
ma: “Alinguagem peculiar do romance é
sempre um ponto de vista peculiar sobre
o mundo, que aspira a uma significacio
social” (BAKHTIN, 2015, p. 125). Essa
visdo particular transmite uma mensa-
gem que dialoga com o leitor.

O tema do falante é de suma impor-
tancia nos campos extraficcionais da
vida e da ideologia. E, na maior parte
do tempo, o discurso do outro é citado
— 0 que o outro pensa, fala, demonstra
—, pois “toda conversa é cheia de trans-
missdes e interpretacdes de palavras
alheias” (BAKHTIN, 2015, p. 131), que
servem em sentido pratico, ndo confor-
me a sua representacdo. Sendo assim, o
discurso esta sob os interesses do falante
vigente, pois sua representagcido nunca
sera a mesma em sentidos que do falante
anterior.
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O romancista se preocupa ndo com a
mera representacdio, mas com 0 maximo
da exterioridade das outras linguagens,
para produzir um dialogo. Esse dialogo
abunda em linguagens futuras e revi-
ve linguagens antigas. Dessa forma, o
romance funciona por linguagens dia-
logizadas, pela criacdo de imagens da
palavra alheia, a qual néo coincide com
um discurso absolutamente autoritario
(MORSON; EMERSON, 2008).

Magalhies, Ninin e Lessa (2014)
reiteram que Bakhtin desenvolve duas
categorias para a palavra de outrem: a
palavra autoritaria e a palavra interior-
mente persuasiva. O discurso autorita-
rio é monoldgico, procura impor-se aos
outros discursos, sem questionamentos,
com caracteristicas hierarquicas bem
demarcadas. J4 o discurso interiormen-
te persuasivo é dialégico, organiza-se
como metade nosso, metade de outrem,
formando um novo discurso inacabado
e dialogizado.

O que faz de um romance ser um
romance é sua ideologia modeladora
de formas, uma consciéncia linguistica
galileana. Moldados por tal consciéncia,
os romances encenam didlogos entre
linguagens. Através do romance, verifi-
camos que niao aprendemos tudo o que
a linguagem pode nos ensinar. Dessa
forma, Bakhtin reitera que, através do
romance, presumimos sobre a lingua-
gem, pois

[...] podemos introduzi-la em novos contex-
tos, ligd-la a novo material, colocd-la numa
situacdo nova a fim de arrancar novas
respostas, colocar novas percepg¢des em seu
significado e mesmo arrancar dela novas
palavras que néo sdo suas (1981, p. 346-347
apud MORSON; EMERSON, 2008).

S&o experiéncias com a linguagem,
a fim de encontrar solugdes no discurso
alheio (BAKHTIN, 1981 apud MORSON;
EMERSON, 2008).

Dessarte, o presente trabalho explora
as experiéncias de linguagem dos discur-
sos do texto teatral A aurora da minha
vida e arrisca compreender os discursos
docentes produzidos a partir deles, en-
contrando, assim, explicacdes para tais
experiéncias.

Procedimentos
metodologicos

Esta pesquisa foi realizada pelo
viés da Anadlise Dialégica do Discurso,
em vista disso, subentende-se a falta
de neutralidade da andlise devido aos
horizontes pessoais das vivéncias dos
pesquisadores. A materialidade discur-
siva analisada foi aqui denominada pro-
tocolos verbo-visuais, que compreende os
trabalhos sobre protocolos, de Gongalves
(2013), e a verbo-visualidade, de Brait
(2009).

Os protocolos como forma de registo
tém sido utilizados comumente, na area
de teatro, em aulas, oficinas, improvisa-
¢oes. Koudela (2006) foi a responsavel
pela insercdo dessa pratica no Brasil.
Gongalves (2013) ampliou a nocéo de
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protocolo ao acrescentar-lhe o conceito de
verbo-visualidade de Brait (2009). Para
o autor, é visto
[...] como mais uma possibilidade relacio-
nada ao verbo-visual como perspectiva
dial6gica, agora como uma metodologia de

trabalho na aula de teatro (GONCALVES,
2013, p. 111).

Os participantes desta pesquisa foram
quatro professores regentes ou que atua-
vam no ensino das linguas portuguesa e
inglesa na rede publica de ensino, ligada
a Prefeitura Municipal de Curitiba e ao
Estado do Parana. Sédo quatro profissio-
nais, cuja formacdo deu-se na area de
linguagem, especificamente no curso de
Licenciatura em Letras. A delimitagéo
da area de atuacfo surgiu em resposta
ao fragmento do texto teatral escolhido,
cujo titulo é “Aula de portugués”.

A abordagem deu-se através do uso
da tecnologia por correio eletronico e
mensagens em rede social. Os professo-
res participantes receberam o fragmento
do texto teatral com informacoes sobre o
seu autor e o contetudo da obra, que con-
siste em a peca composta por dois atos,
organizada em quadros e encenada pela
primeira vez em 1981. Também é expli-
citada a obra como um relato de uma
situacéo escolar critica e bem-humora-
da. Além disso, antes do fragmento ser
exposto, o autor Naum foi brevemente
apresentado: ele nasceu no interior de
Sdo Paulo, em 1942, escreveu o texto
com base em suas memorias de aluno e
também de professor de Arte.

As instrucées enviadas com o frag-
mento do texto teatral foram sucintas:

ap6s a leitura, deveria-se refletir sobre os
sentidos de aluno e discursar sobre isso,
servindo-se de seus préprios recursos
graficos e verbo-visuais. Essas materiali-
dades discursivas sdo aqui denominadas
protocolos verbo-visuais. Acompanhando
as materialidades, o participante enviou
um breve dudio sobre suas trajetérias
pessoal e profissional, a fim de delimitar
parcialmente o seu horizonte, elemento
importante em uma analise.

O verbal e o visual dos protocolos se
inter-relacionam e devem ser analisados
como um todo. A consciéncia interior
é exteriorizada e apresenta-se como
discurso. Assim, nesse discurso, os sen-
tidos afloram, podendo ser analisados
objetivamente.

Palavras em analise:
sentidos de aluno

Figura 1 — Protocolo “Corpo” (Autor Shakespeare)

Fonte: acervo pessoal dos pesquisadores.
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O texto verbal retrata a escola como
lugar de conhecimento. Em consonéncia
com tal afirmacdo, os alunos estéo dis-
postos um atras do outro, e nenhum esta
em pé, fora do lugar, pois h4 no senso
comum a crenca de que o aprendizado
acontece no siléncio e na ordem. As
carteiras estdo alinhadas, apresentando
extrema organizacdo. A mesa do profes-
sor também retrata um cuidado especial
com o alinhamento dos materiais: livro,
caderno, lapis e canetas. A sala esta tra-
dicionalmente organizada, com carteiras
enfileiradas, e o professor a frente torna
o dinamismo e a interacdo durante a
aula mais dificeis de serem atingidos. O
docente parece ser o unico detentor do
conhecimento. Mesmo estando posiciona-
do de costas aos alunos, aparentemente,
voltando-se ao quadro, reforca a ideia de
transmissor e receptor, como se a cultura
fosse um objeto a ser repassado. Essa
posicédo das carteiras pode ter algum ob-
jetivo em determinadas circunstancias,
porém, de forma geral, ndo funciona no
cotidiano, pois nfo propicia trocas e coo-
peracgédo, aspectos tdo importantes para
o aprendizado efetivo.

Entre os materiais devidamente so-
brepostos 4 mesa, uma caneta vermelha
esta em evidéncia. De forma usual, a
caneta vermelha é utilizada em correcoes
de provas, trabalhos e atividades dos alu-
nos. As notas abaixo da média também
s@o chamadas de nota vermelha na lin-
guagem coloquial. A cor vibrante, ao ser
utilizada nas correcoes, destaca os erros,
podendo, assim, ser mais valorizados

que os acertos. O protocolo indica que o
autor-docente da grande importincia aos
erros no processo de aquisicao/producio
de conhecimento, caso contrario néo a
teria representado.

O erro também esta presente no frag-
mento do texto teatral utilizado como
deflagrador de sentidos. O professor
fala com linguagem rebuscada, expoe
os erros da turma diante de todos e
critica-os veemente. Sobre isso, concor-
dando com Carvalho (1997), na sala de
aula, é comum o equivoco de associar
erro a fracasso, porém ao fracasso do
aluno. O erro se apresenta como uma
informacgédo sobre a situa¢do complexa
de ensino-aprendizagem e pode sugerir
diferentes interpretacoes. Portanto, ndo
sendo o erro indicio de fracasso, é neces-
saria uma reflexdo sobre esse importante
dado. O que o erro retrata? Aponta para
quais situagdes? Que atitudes podem ser
mantidas e quais devem ser modificadas
a fim de evita-lo? Sdo perguntas simples
que tornam o erro util, evitando o cons-
trangimento, o assédio e a exposic¢éo do
aluno.

A sala de aula ndo tem janela, porta e
nenhum espaco de abertura. Néo ha es-
cape. Foi fechada totalmente com linhas
suaves. O espaco escolar muitas vezes é
visualizado como uma priséo, seja em as-
pectos estéticos, seja em subjetivos. Uma
das razodes pode ser a prépria enturma-
cdo retratada neste protocolo. Segundo
Arroyo (2014), a escola apresenta pro-
jetos de aproximacio entre os pares, no
entanto, a enturmacio se mostra rigida
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e condiciona a possibilidade de convivio.
Ao aluno, é permitida a interagéo, porém
dentro das demarcacoes estabelecidas
por seu ano escolar. Essas demarcacoes
aprisionam.

Aslinhas que aprisionam a professora
e os alunos sdo suaves, direcionando-nos
a pensar em possibilidade de vislumbre
do exterior. Os limites estdo 14, porém
néo significam um carcere definitivo. As
paredes podem ser apagadas ou, quem
sabe, derrubadas. O espaco é fechado por
uma linha imagindaria, em um ambien-
te extremamente organizado (ou seria
apatico?), com alunos homogeneizados.
Entrecruzando o texto verbal com o néo
verbal, se a escola é lugar de conheci-
mento, ndo seria essa a chave para a
liberdade?

As relacoes dialdgicas tém papel fun-
damental na producdo do conhecimento e
na busca da liberdade, pois aprendemos
com o outro e, ao aprender, podemos fa-
zer novas escolhas, novas possibilidades
nos séo ofertadas. Sendo assim, é possi-
vel transpor as nossas préprias barreiras
através do conhecimento interacional e
libertador.

Ainda sobre liberdade, Freire (1996)
afirma que a disciplina resulta de har-
monia e equilibrio entre autoridade e
liberdade. O professor deve sim exercer
autoridade, porém de maneira aberta,
dialégica. O autoritarismo e a licen-
ciosidade sdo rupturas do equilibrio de
autoridade e liberdade, demonstrando
um ensino fechado e monolégico.

Na perspectiva representada no pro-
tocolo, o professor toma o controle do
espaco e das acdes, sendo representado
em proporc¢io e detalhes maiores que os
alunos. Ele é responsavel pela ordem e
pelo alinhamento de pessoas, objetos e
mobilidrio e tem os materiais necessarios
para exercer sua funcio sobrepostos a
mesa. Os alunos, porém, estdo despro-
vidos de mochila, cadernos e canetas,
além de a proporcdo das carteiras ser
maior que eles. Ndo seriam necessarios
tais materiais onde ha a presenca de
um professor? De certa forma, ha um
silenciamento por parte do alunado. Os
contetudos sdo recebidos prontos, sem a
necessidade de ler, escrever e refletir.
Nao ha resisténcia, ou haveria algum
contraste revelador. Atribui-se ao pro-
fessor a detenc¢do de conhecimento, que
pode ser adquirido pelos alunos como
materialidade, sem ser necessaria uma
atitude ativa. Se ha concordancia que o
conhecimento depende apenas do profes-
sor, os alunos nédo precisam de material,
basta estarem dispostos organizadamen-
te, em siléncio e no lugar.

A escola impde ao corpo certos movi-
mentos, atitudes e expressoes. O corpo
é tolhido, e o aluno, escolarizado. A esco-
larizacdo dos movimentos é uma forma
de controle, visto ser mais facil expor
os conteudos verbalmente. Por isso,
ha o excesso de combinados, acordos e
normas na sala de aula. Arroyo (2014)
enfatiza que os corpos falam até quando
silenciados. O autor relata que as filas, o
siléncio, o tempo sentado sem movimen-
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to, as falas, como “cala a boca”, “fiquem
quietos”, e até mesmo os castigos corpo-
rais sdo lembrancas fortes da escola. Os
corpos soltos no curto espaco do recreio
também fazem parte dessas memorias.

Hoje os corpos silenciados e quietos
falam mais alto que no passado. Esta
mais dificil silenciar, controlar ou igno-
rar os corpos no espaco escolar. E preciso
escutar as falas desses corpos, sejam em
forma de indisciplina, desatencéo, con-
dutas desviantes ou corpos disciplinados
e reprimidos (ARROYO, 2014).

O espaco inexpressivo da sala de
aula do protocolo nos direciona a refletir
sobre a importancia do corpo, do prazer,
da alegria e das emoc¢des no processo de
aprender. O riso atende essas especifi-
cidades nédo apenas por ser visto como
um ato bioldgico e psicofisiolégico, mas
também por ter existéncia s6cio-histori-
ca, cultural e objetal e, principalmente,
expressao verbal (BAKHTIN, 2014b).
Dessa forma, o riso em sala de aula
ultrapassa o ato em si, revelando varias
formas de utiliza¢do, como atitude res-
ponsiva, de resisténcia ou até mesmo de
expressdo emocional.

Um ambiente alegre, em que o riso
estd presente, é muito mais aprazivel e
favoravel ao aprendizado, pois conciliar
o intelectual ao afetivo contribui para
as relacdes interpessoais, afastando a
inseguranca. Assim, de forma segura, o
educando constroéi o seu préprio aprendi-
zado. Além disso, “a seriedade amontoa
as situacées de impasse, o riso se coloca
sobre elas, liberta delas. O riso néo coibe

0 homem, liberta-o” (BAKHTIN, 2011a,
p. 370).

Segundo Tihanov (2012), na obra
sobre Rabelais, o riso aparece como liber-
tador, gerador de valores culturais. De
forma andloga, a empatia e, consequen-
temente, o riso em seu sentido literal,
ao estarem presentes na sala de aula,
podem libertar, gerar valores, agregar e
fortalecer as relacoes.

N3ao é facil assumir que faz parte do
oficio do professor educar os estudantes
como seres corporeos, porém isso é uma
irresponsabilidade profissional, visto a
corporeidade ser uma dimensio basica
da condi¢do humana (ARROYO, 2014).
Assim, ndo podemos trabalhar com o
cognitivo dos alunos, esquecendo seus
corpos, seus atos e expressoes. E preciso
pensar nesse corpo-texto que enuncia o
tempo todo. O que esses corpos escolares
estdo enunciando? Esse é um dos senti-
dos presentes na préxima andlise.

Figura 2 — Protocolo “Diversidade” (Autor Suas-
suna)

Fonte: acervo pessoal dos pesquisadores.

O texto verbal do protocolo “Um
dos sentidos de ser aluno é conviver
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com o diferente. *Diversidade” esta em
consonéncia com as figuras distintas,
ressaltando a importéncia da convivén-
cia, mesmo sabendo que a alteridade é
complexa, e o ato de conviver demanda
esforco. E preciso estar aberto ao outro.

Para o autor-docente, conviver com
a diferenca ndo é uma teoria utépica,
faz parte do seu conceito de convivéncia
com o outro. Tais consideracdes sédo fun-
damentadas no protocolo, pois utiliza
o artigo definido “0” antes da palavra
diferente, caracterizando alguém, de
forma precisa, mesmo que esse alguém
néo tenha um nome especifico. A escolha
de “o diferente” em vez de “a diferenca”
retrata a plena aceitacdo do outro, ainda
que nio esteja dentro da “normalidade”,
dentro do “padréo”. N&o é conviver com a
diferenca de forma genérica, mas abrir-
-se ao outro, compreendendo que nao se
sabe tudo. Dessa forma, conviver com o
diferente nos leva a refletir sobre nossas
proprias diferencas. Leva-nos a aceitar
as nossas préprias incapacidades.

Os alunos néo estdo uniformizados,
pratica comum na maioria das escolas
do pais. Essa pratica teve origem no
exército, uma das primeiras instituicoes
a adotar um padréo nas vestes dos mi-
litares. No protocolo analisado, apenas
as gémeas retratam essa tentativa de
homogeneizacio recorrente no ambien-
te escolar. Elas representam a homo-
geneizacdo das massas, com roupas e
movimentos iguais, infantilizados, pois,
quando néo se destacam, tudo o que as
circunda é simples e livre de complexi-

dade. A tentativa de homogeneizacéo,
que a escola impode aos educandos, ndo
se limita ao uso do uniforme. As avalia-
coes sao feitas para alunos com niveis
de conhecimento pariformes. A forma
de aprender do educando deve estar
de acordo com a forma de ensinar do
professor, pois ndo ha tempo e recursos
para explorar o conteddo programado
de forma diversificada. O corpo também
deve ser contido, sem excessos de movi-
mentacdo ou conversacao.

Para Gongalves (2008), as gémeas re-
presentam a aceitacéo do que lhes é im-
posto na sala de aula. Deixam as forcas
centripetas, das quais fala Bakhtin, cen-
tralizar o poder, levando os individuos
a homogeneizacdo. H4, porém, outros
sujeitos que optam por uma postura de
resisténcia, utilizam-se das forcas centri-
fugas (riso, ironia, argumentacéo) como
estratégia para entrarem em conflito e
posicionarem-se quanto a centralizacio
do poder.

H4, em cada sujeito, a tentativa de
enquadrar o que a vida lhe apresenta
servindo-se das for¢as centripetas, com
o intuito de equalizar, buscar unidade,
controlar os acontecimentos. No entanto,
0 homem é um ser inacabado e, por isso,
passivel de acdes e reagdes incompreensi-
veis. Essa inacabalidade do ser faz cada
um de nés diferentes, portanto regidos
por forcas centrifugas. Em vista disso,
todos nés somos, indubitavelmente,
diferentes!

O texto verbal relata que ser aluno
é conviver com o diferente e representa
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quatro modelos de diferenca, estando o
gordo entre esses modelos, embora uma
pesquisa do Ministério da Sadde (SUS,
2015) alerte que 52,5% dos brasileiros
estd acima do peso. Os nimeros nos
fazem refletir sobre ser gordo e ser dife-
rente, visto que, uma grande parcela da
populacio faz parte desse grupo. Sendo
assim, quem é o diferente? Ser diferen-
te caracteriza estar fora do padréo de
beleza imposto? Trata-se da minoria?
E aqueles que se encontram abaixo do
peso também sio considerados diferen-
tes? Essas questoes, por si s6, produzem
sentidos.

O quieto, representado pelo menino
com a méo na boca, sinaliza que o ato de
ficar quieto é uma escolha. Ha o desejo
de falar. As palavras sdo reprimidas
por decisdo prépria. O siléncio torna-se
uma posicio. O siléncio é a sua posicio.
Assim como a palavra sonora, os gestos,
a expresséo corporal e o siléncio tam-
bém respondem e produzem sentidos.
O siléncio oportuno responde de forma
mais satisfatéria que muitos discursos
jogados ao 1éu. Responder a um enuncia-
do com siléncio nem sempre representa
esquecimento ou desinteresse, muitas
vezes, é a propria argumentacdo racio-
nal, que também pode ter uma réplica.
O problema estda em responder o siléncio
com siléncio. Mesmo que sejam posicoes
concretas, as relagdes vao se extinguin-
do, ao ponto de o didlogo morrer, ainda
que por um instante.

A udltima pessoa retratada, uma mu-
lher, parece mais velha que os outros

alunos. Sendo a adiantada no texto tea-
tral, tem-se a impressdo de uma pessoa
a frente dos seus colegas, ndo apenas no
aproveitamento escolar, mas também
no todo. Demonstra-se adultizada nas
suas caracteristicas, como roupa, sapa-
tos, labios e olhos, real¢cados pelo uso
de maquiagem. Ha um contraste muito
grande com a figura das gémeas, com
roupas e sapatos infantis, com olhos e
labios suaves.

A infancia e a educacdo sido idealiza-
das pelo imaginario social. O estranha-
mento, que temos percebido na escola,
trata-se do choque ao ver condutas co-
muns entre os adultos, porém, vindas de
criancas e adolescentes. Essas condutas,
diferentes das estereotipadas, quebram
anossa visio natural da vida (ARROYO,
2014). Apesar de ser uma imagem
quebrada, é a imagem atual, e com ela
devemos conviver. E um desafio para a
docéncia, porém, os alunos precisam ser
ouvidos, querem ter sua prépria voz.

O professor néo esta presente na
cena, levando-nos a questionar se a di-
versidade torna-se mais visivel sem a fi-
gura daquele que escolariza, que unifica,
que faz uma avaliacdo pariforme, como
se todos fossem iguais. Se o professor nao
estd presente, os alunos passam a ser os
protagonistas da sua histéria. Podem ser
eles mesmos, sem fixar-se em imagens
distorcidas. Podem conviver e relacionar-
-se socialmente, com seus proéprios gestos
e rituais. Sendo assim, na auséncia do
professor, os sujeitos experimentam a di-
versidade com mais liberdade de tempo,
expresséo e dizeres.
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Percebemos que o texto funciona
como um deflagrador e remete a uma
experiéncia mais profunda de sentido.
O trecho “Aula de portugués” trata de
embates em uma sala de aula, sendo
assim, o sentido aflorado foi a diver-
sidade. Quanto mais um ambiente for
diversificado, mais os pensamentos se-
réo divergentes. Na divergéncia cria-se
a possibilidade de dialogo, e, assim, o
homem, ao enunciar o tempo todo, cria
texto e torna-se um texto. Para Bakhtin
(2011d), esse corpo-texto pode ser com-
preendido unicamente pelas relacoes
dialégicas, que sdo muito mais que o
simples ato de dialogar.

Corroborando com a nog¢éo de corpo-
-texto, “o corpo é um signo social que
possui significados e se manifesta de
acordo com as ideologias sociais” (MEL-
LO, 2016, p. 59). Assim, as ideologias
que revestem a linguagem e os corpos
dos alunos estao relacionadas com a
sua proépria concepc¢éo de sociedade. O
corpo diz aquilo que o sujeito aprendeu
e desenvolveu em seu tempo-espaco
vivido. Ele exterioriza as agdes pensa-
das e enuncia de varias maneiras. Esse
corpo-texto, ainda que biol6gico, reflete
o interior da consciéncia. E por meio do
corpo-texto que as relacgées dialégicas
acontecem e os sujeitos se comunicam.

Essa possibilidade de travar relacoes
dialégicas, tendo o corpo como texto,
avulta nosso olhar para os discentes
e suas caracteristicas, bem como suas
posicdes, palavras, gestos. Da ao docen-
te a oportunidade de exceder em visio,
sentido discutido no préximo protocolo.

Figura 3 — Protocolo “Empatia” (Autor Buarque)

Fonte: acervo pessoal dos pesquisadores.

7

A sala de aula é um espaco onde,
presume-se, cada participante do grupo
mantém os mesmos objetivos: busca e
troca de conhecimento. Para o autor-
-docente os atos de aprender e ensinar
tornam-se realizaveis em conjunto. Esse
partilhar conhecimentos esta expresso
nas méaos dadas e deve ser em comum
acordo, visto ndo haver embates re-
presentados no discurso. O circulo de
pessoas retrata sentidos de partilha e
didlogo, sendo assim, néo é obrigatério
definir quem é o professor. Ora pode ser
um, ora pode ser outro.

O texto verbal retrata as trocas que
professor e aluno obtém durante as rela-
¢oes em sala de aula. O outro possibilita
0 nosso acabamento provisério, altera
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nossos enunciados e modifica nosso
aprendizado.

O texto visual deste protocolo é com-
posto por quatro pessoas heterogéneas.
A primeira pessoa representa um garoto,
pelo boné virado para o lado, camiseta e
bermuda larga, abaixo do joelho. Ao lado
um rapaz ou um homem de camiseta e
calca. Por estar virado de costas nao é
possivel definir suas caracteristicas. Em
seguida, temos uma senhora de coque no
cabelo, o que a define como mais velha.
Usa camiseta e saia abaixo do joelho. Seu
corpo nio exibe as curvas definidas como
padréo pela sociedade. Acima esta a fi-
gura de um homem. Suas caracteristicas
estdo bem definidas. Veste camisa e calca
social, pois é visivel o detalhe das pregas.

A visdo do analista de um protocolo,
assim como a prépria visdo sobre si, é
limitada. E preciso que alguém de fora
veja o que o analista ndo pode, pois é
condicionado por sua exterioridade. Pode
ver a representacio do protocolo pelo
lado de fora e, na tentativa de transpor-
tar-se dentro dele, busca novos olhares.
Entéo, buscando a visdo que se teria no
circulo, imagina-se como professor. As-
sim, em uma primeira andlise, a figura
acima, centralizada, com roupa social,
representa o professor.

Nessa versdo, podemos explorar a
nocdo bakhtiniana de excedente de visio,
que pode ser encontrada na relagéo autor
e personagem da obra de arte e, sob ou-
tras interpretacdes, no nosso cotidiano.
Transferindo esse conhecimento para
a sala de aula, temos o excedente de

visdo que o professor possui na relacdo
pedagégica. O professor vé o que o aluno
ndo pode ver. Pelos anos que ja passou
nas carteiras escolares e, agora, do outro
lado, tem uma visdo que excede a do alu-
no. Mesmo vendo-o de costas ou somente
a parte posterior da cabeca, é possivel
ver o “céu azul” (BAKHTIN, 2011a,
p. 24) além dele, ou seja, o plano de fundo
da situacéo que o engendra. E possivel
ver a sua aparéncia e o todo a sua volta.

A busca pela compreensio do outro
ndo pode ser entendida como simples
empatia emocional ou perda da nossa
prépria posicdo, ou ainda traducido da
lingua do outro para a nossa (BAKHTIN,
2011e, p. 377). Ao fundir duas opinides,
através das relacdes dialégicas, ambas
sdo enriquecidas, se estiverem abertas
a alteridade. Podemos usar a empatia
ao nos propormos abertos, como forma
de resposta ao sofrimento, por exemplo.
Trata-se de uma maneira de ver o mundo
pelos olhos do outro, pela qual se torna
viavel que ambos pontos de vista possam
ser mantidos, o que possivelmente resul-
ta na ampliacdo de uma compreensio
mutua entre os sujeitos participantes
da interacio.

O outro excede em visdo sobre noés.
Através dele nascemos, recebemos nome,
somos educados e vivemos em constante
troca. Até nossas palavras séo de outros
e em outros ressurgirdo sob nova pers-
pectiva. Dentro da esfera escolar, o outro
também recebe nossa imagem exterior
e retorna-a para nés sob novo angulo.
Urge que o excedente da visdo do outro
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complete o meu horizonte, sem perder
a originalidade. Ao entrar em empatia
com o eu, o outro vé axiologicamente o
mundo daquele, coloca-se no lugar dele
e depois retorna para completar o seu
préprio horizonte.

Geraldi (2013) discute sobre os dois
excedentes de visdo que tem o professor:
sobre a continuidade do processo educa-
tivo e sobre os conhecimentos prévios que
tem o aluno. Essa visdo ampliada néo
permite um acabamento, pois o professor
depende do aluno, do seu aceite para o
aprendizado, da sua disponibilidade, do
seu compromisso. As relagbes pedagogi-
cas ndo tém a figura do professor como
autoridade absoluta, pois ele precisa do
aluno para seu acabamento provisoério,
e o aluno precisa do excedente de visiao
do professor. Ambos sdo incompletos.
Ambos estdo a mercé das relacdes dia-
légicas, para completar aquilo que lhe é
inacessivel.

Em outra verséo de analise, temos a
senhora de coque como docente, também
por representar uma figura mais velha
e estar em sintonia com o texto verbal.
Ela é o estereétipo da professora nas
ilustragdes infantis, portanto, seria um
revozeamento da literatura infantil.

A escola é o ambiente propicio para
trabalhar as diferencas, é um espaco de
problematizacdo. Quando imposigoes
sociais e estereétipos sdo questionados,
o sujeito é levado a reflexdo. Novos senti-
dos séo produzidos a partir do dialogo. E
importante a atuacdo do professor para
que o aluno tenha uma formacéo critica

e reflexiva sobre aquilo que 1é. A leitura
deve ser completa e ndo superficial.

Uma caracteristica marcante sobre
as pessoas representadas esta no fato de
elas néo terem boca, nem pescoco. Cam-
pos (2011) enfatiza o desenho da boca
como elemento representativo das rela-
¢oes sociais (dar e receber afeicoes) e do
pescogo como elemento de ligacdo entre
as forcas afetivas e os impulsos contro-
ladores do corpo. Portanto, entendemos
que para ensinar e aprender € preciso de
afeicéo, ou seja, empatia. Ninguém pode
falar mais ou menos. Todos devem fazer
parte, e as partes formam o todo. Nessa
verséao, o sujeito é visto como social, e as
relacdes sdo importantes.

Sendo a afeicdo importante no proces-
so de aprendizagem, é mister que pro-
fessores e alunos sejam empaticamente
abertos. Ao penetrar no interior do aluno
com empatia simpatica, o professor se
depara com um impasse, pois cultiva as
imagens de aluno que melhor correspon-
dem com sua prépria imagem de profes-
sor (ARROYO, 2014), e, sejam bons ou
maus aos seus olhos, ha um confronto
com sua prépria imagem. E uma situacéo
delicada, mas ignora-la é ainda pior. Um
olhar simpatico e preciso aproximara
professor e aluno. Mudara as repre-
sentacdes, quebrarda algumas imagens
e resistird a imagens estereotipadas.
Sera um olhar reeducado que permitira
a construgéo de um outro profissional da
educacgdo, um profissional mais atento as
necessidades dos aprendentes.
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Figura 4 — Protocolo “Etica” (Autor Aristéfanes)

Fonte: acervo pessoal dos pesquisadores.

A figura retrata uma sala de aula com
carteiras dispostas lado a lado e o profes-
sor a frente. A frase que a acompanha,
escrita no quadro, como parte intrinseca-
mente ligada ao texto nio verbal, diz: “A
vida entra escola adentro... E continua!”.
Sendo assim, o texto verbal nos faz supor
que a vida, ou seja, o conhecimento prévio
do aluno, adentra a escola. Cada sujeito
deve ser visto com suas especificidades,
pois cada um leva para o meio que esta
parte do que é, para completar com par-
te do que o outro é. Pela linguagem ser
subjetiva, ela pode receber conotacdes
peculiares. O complemento da frase
“... E continua!” nos faz perceber que,
embora a escola seja o ambiente que
mais influencia a vida do individuo, ela
néo é o tnico. A vida continua depois
dos anos escolares, e muitas influéncias
ainda virdo. Muitas relac¢des ainda serdo
travadas. Ndo podemos, portanto, descar-
tar o conhecimento ja adquirido, mesmo
oriundo do senso comum.

As reticéncias presentes no protocolo
nos direcionam para uma inconcluséo,
um espaco de tempo que tera sequéncia:

As reticéncias, seguidas pela conjuncéo
“e”, que indica continuidade, sugerem
um espacgo entre a vida que adentra a
escola e que segue apo6s ela. E uma pon-
tuacdo que tem, em sua subjetividade, o
poder de pausa para uma reflexdo sobre
o que a vida é dentro da esfera escolar e,
apés esse momento, dar continuidade ao
que a vida pode apresentar além.

Os alunos lado a lado refletem uma
sala mais aberta a confabulacdo dos
pares, no entanto, ndo ha ninguém con-
versando. Uma aluna de méo levantada
indica que é um ambiente com regras
preestabelecidas, mas os alunos podem
dar suas opinides. Todos estdo olhando
para o sujeito a frente, figura que nos
remete ao professor.

O professor é um sujeito receptivo,
pois sorri, porém, formal em suas carac-
teristicas, de terno, 6culos, cabelo arru-
mado. Seus materiais estdo organizados
em sua mesa — canetas e livro aberto. Ele
escreve e ouve uma aluna. Mostra-se, as-
sim, um sujeito agil e dinamico. Ele olha
para a aluna, demonstrando interesse.
Ela levanta a méo, tomando a iniciativa
de falar, ou seja, esta exercendo o poder
do ato dialégico. O conhecimento esta
sendo transmitido de forma passiva,
visto que todos os alunos estdo sentados
de frente para o professor. Porém ha a
méio levantada, demonstrando ativismo.

A sala de aula traz uma representacéo
de carteiras organizadas lado a lado, com
inclinacdo para a mesa do professor. Em
aparéncia, assemelha-se a algumas salas
da universidade em que o autor-docente
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cursa o programa de pés-graduacdo. A
semelhancga com a esfera académica nos
direciona para os cursos universitarios,
que ndo sdo acessiveis a todos. Essa vi-
séo é confirmada pelas carteiras vazias,
0 que ndo é comum em escolas publicas
de niveis fundamental e médio. O texto
néo verbal sinaliza para uma fuséo da
esfera académica com a educacgéo basica.

A universidade é um espaco de sociali-
zacédo e aprendizado, porém esta relacio-
nada com segregacdo racial, monetaria,
religiosa e, até mesmo, espacial. Nao sdo
todos que conseguem adentrar o meio
académico, visto as poucas vagas exis-
tentes e o grande ntmero de inscritos nos
vestibulares. Ainda assim, grande parte
das pessoas que inicia cursos superiores
néo consegue se formar devido a falta
de pré-requisitos e, como consequéncia,
ocorrem reprovacoes, dificuldades em
manter o curso com o trabalho, desinte-
resse ao longo do periodo e outros fatores.
Quanto mais oportunidades de ocupacéo
das carteiras vazias, mais ativismo to-
mara o lugar da passividade.

No texto visual, ha a representacgéo
das gémeas do texto teatral, porém com
atitudes diferentes. Uma delas assiste
a aula de forma passiva, a outra, com a
mao levantada, poe a vista a sua singula-
ridade “Cada pessoa ocupa um lugar sin-
gular e irrepetivel, cada existir é tinico”
(BAKHTIN, 2010, p. 97). Sendo assim,
embora as forgas centripetas tendam a
equalizar os sujeitos, ordenar as situa-
¢oes, homogeneizar, sdo possiveis, com o

ativismo, pensar teoricamente a existén-
cia e localizar a prépria singularidade.

O aluno, nas carteiras da escola, ou
0 académico, nas universidades, é Ginico
no existir. S6 o fato de, em um dado
momento, o professor fazer algo por
ele, algo que complete a sua existéncia,
ja é o reconhecimento da unicidade. E
possivel que haja imposi¢des sociais de
padronizacdo, mas o nosso “ato na sua
integridade é mais que racional — é res-
ponsdvel” (BAKHTIN, 2010, p. 81, grifo
do autor).

O autor-docente enuncia sua respon-
sabilidade na vida pessoal de cada aluno,
que adentra a escola, pois menciona a
vida que entra escola adentro. Ele com-
preende ainda que, sutilmente, as rela-
coes estabelecidas na sala de aula serdo
perpétuas, que os dialogos travados ali
néo serido esquecidos. Compreende que
os enunciados fardo parte da vida que
segue, ainda que inconsciente, no reper-
toério do aluno, de seus pais, vizinhos e
tantos outros com quem se relacionam
dialogicamente. A cadeia nédo para.
Talvez, no futuro, ao ver seus alunos
comemorando a vitéria do vestibular ou
da formatura, ainda sinta que faz parte
da vida deles, através das palavras que
ressurgem sob novos formatos em suas
préprias vidas, que realmente continua-
ram.

Ao representar o professor a frente
de seus alunos, o autor-docente registra
aquilo que a sociedade espera de um
educador, através do imagindrio social
— aresponsabilidade e a responsividade

407

Revista do Programa de Pés-Graduagao em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 389-413- maio/ago. 2017




diante do ato de ensinar. Responsabilida-
de pelos atos do passado. Responsabili-
dade pelo futuro, consequéncias dos atos
antigos. E o ndo 4libi da existéncia, ndo
sendo permitido dizer que ali ndo estéo,
presos por um tempo-espacgo escolar.

A falta de alibi do professor impera
que tudo — cada movimento, cada gesto,
cada experiéncia vivida, cada pensa-
mento, cada sentimento — seja um ato
responsavel, somente sob essa condicéo,
que realmente viva. E 0 mundo da rea-
lidade que nédo se pode lutar e néo da
possibilidade imprevista (BAKHTIN,
2010). O professor deve tornar-se “in-
teiramente responsavel” (BAKHTIN,
2011c. p. XXXIV). Nao h4 alibi para a
falta de ética em sua posicdo. Sua res-
ponsividade deve leva-lo a responder ao
que a vida lhe apresenta, assim como
dar o direito de resposta a outrem. O
professor ensina de forma positiva ou
de forma negativa. No entanto, ele esta
eticamente fadado a responder por isso.
Dessarte, ndo apenas a posi¢éo de profes-
sor é atribuida responsabilidade. Cabe a
cada um definir o que lhe compete. Ao
professor, a responsabilidade de ensinar
ao aluno e aprender com ele. Ao aluno,
a responsabilidade de aprender com o
professor e ensinar-lhe.

Palavras finais

Este trabalho, realizado na perspec-
tiva dialégica do discurso, nédo pretende
atingir uma conclusibilidade fechada,
portanto, as consideracoes finais que

seguem representam um didlogo que néo
chegou ao fim, podendo ainda retornar
no grande tempo. Buscou-se compreen-
der os sentidos de aluno através da ana-
lise dos discursos de quatro professores
da rede publica de Curitiba, tendo como
elemento instigador o texto teatral A
aurora da minha vida, de Naum Alves
de Souza. A analise dos protocolos néo
apresenta sentidos acabados, porém
reflexdes que, apesar de inconclusas,
possuem um acabamento provisério.
Dessa forma, o acabamento, a seguir,
parte diretamente dos horizontes tuni-
cos e singulares dos pesquisadores que,
entrelacados com outros horizontes, ndo
se fundiram, porém, foram mutuamente
enriquecidos através da palavra alheia.

Dos quatro protocolos verbo-visuais
analisados, dois apresentam a disposi-
cdo comumente utilizada em imagens
de escola, inclusive encontradas em
sites de busca. Outros dois protocolos
representam os alunos lado a lado ou em
circulo, de maos dadas. Percebe-se que
os sentidos partilhados com a sociedade
sobre o ambiente escolar, sobre a sala de
aula, aparecem efetivamente quando re-
tratamos esse ambiente, ainda que com
representacoes tradicionais.

No primeiro modelo, as carteiras
estdo enfileiradas, e o professor esta a
frente da turma como responsavel pela
transmissdo do conhecimento. Metade
dos protocolos analisados retrata essa
afirmacéo. Porém, na outra parte, ha
um professor inserido no grupo, como
parte do processo ensino-aprendizagem,
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ou esta ausente. Uma auséncia que
preocupa, pois a centralidade no aluno
nio extingue a importancia do professor.

Também analisamos os tipos de alu-
nos, ora homogéneos, ora heterogéneos.
Ha& um consenso parcial na uniformiza-
cdo discente, pois houve representacio
da preocupacio com diferencas e conheci-
mentos prévios dos alunos. O ensino esta
calcado ja ndo apenas nos conteudos,
mas também nos aprendentes. A impor-
tancia de conviver com as diferencas é
retratada, dando énfase no aprendizado
através da alteridade.

Em todos os protocolos ha auséncia
do material dos alunos, sinalizando
que o conhecimento é repassado como
materialidade pelo professor ou, em sua
auséncia, por partilha e didlogo com o
outro, como representado nos protocolos
“Diversidade” e “Empatia”.

Ha o equivoco de associar o erro
ao fracasso do aluno e ndo a um dado
importante para retomada de acoes.
Interpretar as possiveis causas do erro
é util para uma reflexdo sobre o modo
de ensino e possiveis mudangas, além
de evitar muitos constrangimentos e
exposicdo do aluno.

A sala de aula, lugar de valorizacéo
dos erros e tentativa de homogeneizacéo,
é demarcada como um espaco prisional
que agride a liberdade. Porém, como cha-
ve para a liberdade, estd o conhecimento.
As relacgoes dialégicas sdo importantes
no aprendizado, pois, ao aprender com
o outro, novas escolhas e oportunidades
sdo possiveis. E a libertacdo através

do conhecimento interacional, ou seja,
libertamo-nos através do didlogo. Nesse
contexto, deve haver um equilibrio en-
tre autoridade e liberdade no ambiente
escolar, pois autoritarismo e licenciosi-
dade sdo caracteristicas de um ensino
fechado e monolégico. Ao manter um
discurso internamente persuasivo, o pro-
fessor propoe a dialogicidade. O discurso
autoritario ndo se funde com outros
discursos, sendo, portanto, agressivo e
distante.

Os corpos escolarizados e reprimidos
em seus movimentos sdo representados
em dois protocolos, ainda que de formas
distintas. O levantar das méos, embora
presuma uma caracteristica de ativismo,
também reitera que os movimentos sdo
pré-estabelecidos, ou seja, controlados.
Como escape da escolarizacio dos corpos,
o0 riso aparece no ambiente escolar. Um
sorriso é visivel nos sujeitos de quase
todos os protocolos, levando-nos a pen-
sar que o ambiente insosso e sem graca
desestimula a vontade de aprender. Dai
a importancia do riso como estimulo,
ora desestabilizador, ora aglutinador
— embora néo sejam apenas essas as
potencialidades da juncido de exterior
e interior em um movimento corpéreo.
Assim, ao despertar a reacdo do outro,
esse mesmo corpo que ri enuncia, cria
texto e torna-se texto. Portanto, esse
corpo-texto s6 pode ser compreendido
nas relacbes dialégicas.

A partir da teoria dialégica é possivel
afirmar que o professor pode exceder em
visdo em duas instancias — sobre a conti-
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nuidade do processo educativo e sobre os
conhecimentos prévios que tem o aluno.
Esse excedente de visdo néo suprime
o professor de sua responsabilidade/
responsividade, mas a torna ainda mais
definitiva. Eticamente o professor tem o
direito de resposta e o direito de respon-
der a outrem. Ver além da situacéo do
aprendente, por ter passado pelas cadei-
ras escolares, traz um conhecimento ex-
cedente ao que o aluno possui, e calar-se
diante disso é néo exercitar a verdadeira
responsabilidade docente.

O uso do uniforme, retratado em dois
protocolos, rememora o seu histérico
relacionado ao militarismo. Ainda hoje,
semelhancas sdo sentidas ndo somen-
te na padronizacdo das roupas, mas
também no efeito psicolégico, no pronto
atendimento a ordens e comandos, nas
filas e nas exaustivas chamadas. A busca
pela homogeneizacio da escola esta néo
apenas no uso do uniforme, mas também
nas avaliagdes, nas formas de ensinar,
nos movimentos dos corpos. Porém, ha
nuances de resisténcia, como as gémeas
com atitudes diferentes, representadas
no protocolo “Etica”. Uma das gémeas
tem atitude passiva, que deixa as forcas
centripetas agirem, na tentativa de im-
por a ordem em um mundo heterogéneo,
e a outra tem atitude ativa; ao levantar
a mao e expressar sua opinido, deixa as
forcas centrifugas desestabilizadoras
agirem como forma de resisténcia.

Ainda ha sentidos de diferencas que
enquadram o obeso, mesmo sendo carac-
teristica de grande parcela da populacio.

E visivel que os diferentes séo todos
aqueles que fogem dos padrées impostos
pela sociedade. Trata-se ndo apenas de
deficiéncias ou imagens quebradas, mas
ainda do mesmo discurso anterior, a ten-
tativa de homogeneizacdo das massas.

A infancia e a educacdo sdo idealiza-
das pelo imaginario social. O estranha-
mento que temos percebido na escola
trata-se do choque ao ver condutas co-
muns entre os adultos, porém, vindas de
criancas e adolescentes. Essas condutas,
diferentes das estereotipadas, quebram
a nossa visdo natural da vida (ARROYO,
2014). Assim, como nas ilustracoes da li-
teratura infantil, as imagens estereotipa-
das acompanham a infincia e conduzem
os imaginarios. Quando nos deparamos
com imagens quebradas, como alunos
adultizados, com reacdes que néo lhe
sdo proprias ou comuns, entramos em
choque. E o corpo-texto que interage e
enuncia, porém sdo enunciados preocu-
pantes. Somente o didlogo pode recuperar
as imagens reais ou transforma-las de
acordo com a nova realidade.

O diadlogo também pode acontecer
no siléncio. Nem todas as respostas sdo
audiveis. O siléncio como resposta tam-
bém representa um posicionamento. As
relacoes dialégicas também acontecem
quando as vozes param de falar. Os ele-
mentos externos, como o olhar, a postu-
ra, os sorrisos, ou a falta deles também
expressam opinides.

A evasio escolar, seja na universi-
dade, seja na educacédo basica, é um
assunto de extrema importéncia. Todos

410

Revista do Programa de Pés-Graduagao em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 389-413 - maio/ago. 2017




tém direito ao conhecimento. As causas
precisam ser levantadas, e as acoes pre-
ventivas tomadas como forma de reduzir
o numero de pessoas fora da escola.

Os protocolos que suprimem o profes-
sor ou ndo o representam de forma tradi-
cional sd0 0s que mais representam par-
tilha e didlogo. E preocupante visualizar
as salas tradicionais, com o professor a
frente da turma, com enfileiramentos e
sentidos de homogeneizacdo. A esfera
escolar é um espaco rico que precisa de
trocas, debates, didlogos, para se firmar
como lugar de aprendizado efetivo.

As afeig¢des entre os sujeitos escolares
foram abordadas nos protocolos. A sim-
patia é a condi¢do da empatia. A pessoa
precisa se tornar simpatica aos nossos
olhos para que aconteca o vivenciamen-
to empético. E uma simpatia inerente
ao amor que nos modifica (BAKHTIN,
2011a). Na sala de aula, a empatia sim-
patica é condicdo para o aprendizado,
porém, se ela nao acontecer, ainda ha
a possibilidades de conviver de forma
respeitosa.

As abordagens teéricas retratadas
serviram como suporte aos sentidos
encontrados. Durante a analise, muitos
sentidos utilizaram outros sentidos,
sendo, dessa forma, debatidos. O con-
texto e o horizonte social dos pesquisa-
dores, assim como dos autores-docentes,
também contribuiram para a reflexio.
Muitos sentidos foram compreendidos,
gerando uma reflexdo sobre as relacoes
estabelecidas na sala de aula, atenden-
do parcialmente a proposta inicial. Ao

compreender algumas acoes e alguns
movimentos comuns na sala de aula, o
professor reporta as memoérias de suas
préoprias experiéncias. Essas memorias
apresentam sentidos e direcionam para
um excedente de visdo sobre as acdes
tomadas hoje. Buscar sentidos é uma
proposta reflexiva e processual impor-
tante para a docéncia. Dessa forma, as
contribuicdes desta investigacéo estdo
na reflexdo da realidade da educacdo,
possibilitando a construgdo de uma nova

realidade.

Meanings of school in Aurora
da minha vida

Abstract

This study presents a research by the
bias of the Dialogic Analysis of Dis-
course (ADD), whose objective was to
understand the student ‘s senses in
the discourse of teachers instigated
by the reading of the theatrical text
A aurora da minha vida, by Naum
Alves de Souza. It was carried out
with teachers from the language area
of different public schools in Curitiba.
After reading the fragment “Aula de
portugués” from the theatrical text,
verbal-visual protocols were produ-
ced, which are configured as discur-
sive materiality that enunciate and
express meanings. The senses present
on the analyses were the space, the
error, the relationship among free-
dom/authority/knowledge, laughter,
body as text, coexistence with the
different, homogenization, dialogical
relations, the surplus of vision, sym-
pathetic empathy, school dropout and
teacher responsibility/responsiveness,
always intertwined with the notion
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of alterity. The results point out for
a school that standardizes, whose
teacher is the source of knowledge;
however, there are glimpses of awa-
reness of the importance of diversity,
relationships and the other.

Keywords: Bakhtin and the Circle.
Meanings of School. Theatrical litera-
ture. Verbal-visual protocols.

Referéncias

ARROYO, M. G. Oficio de mestre: imagens e
auto-imagens. 15. ed. Petrépolis, RJ: Vozes,
2013.

_____ . Imagens quebradas: trajetérias e
tempos. 5. ed. Petrépolis, RJ: Vozes, 2014.

BAKHTIN, M. Para uma filosofia do ato
responsdvel. Sao Carlos: Pedro & Joao Edi-
tores, 2010.

. O autor e a personagem na atividade
estética. In: BAKHTIN, M. Estética da cria-
¢do verbal. Trad. Paulo Bezerra. 6. ed. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2011a. p. 03- 192.

. O problema do texto na linguistica,
filologia e em outras ciéncias humanas. In:
BAKHTIN, M. Estética da criagdo verbal.
Trad. Paulo Bezerra. 6. ed. Sdo Paulo: Mar-
tins Fontes, 2011b. p. 307-336.

______ . Arte e Responsabilidade. In: BA-
KHTIN, M. Estética da criagdo verbal. Trad.
Paulo Bezerra. 6. ed. Sao Paulo: Martins
Fontes, 2011c. p. XXXIII-XXXIV.

. Metodologia das ciéncias humanas.
In: BAKHTIN, M. Estética da criagdo verbal.
Trad. Paulo Bezerra. 6. ed. Sdo Paulo: Mar-
tins Fontes, 2011d. p. 393-410.

. Apontamentos de 1970-1971. In: BA-
KHTIN, M. Estética da criagdo verbal. Trad.
Paulo Bezerra. 6. ed. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2011e. p. 367-392.

. [VOLOSHINOV, V. N.1. Marxismo
e filosofia da linguagem: problemas funda-
mentais do método sociolégico na ciéncia
da linguagem. Trad. Michel Lahud e Yara
Frateschi Vieira. 16. ed. Sdo Paulo: Hucitec,
2014a.

. Questdes de literatura e estética: a teo-
ria do romance. Sdo Paulo: Hucitec, 2014b.

. Teoria do romance I: a estilistica.
Traducéo, prefacio, notas e glossario de
Paulo Bezerra. Organizacio da edi¢do russa
de Serguei Botcharov e Vadim Kéjinov. Sédo
Paulo: Editora 34, 2015.

BRAIT, B. A palavra mandioca do verbal ao
verbo-visual. Bakhtiniana: revista de Estu-
dos do Discurso, Sao Paulo, n. 1, p. 142-160,
2009.

CAMPOS, D. M. de S. O teste do desenho
como instrumento de diagnéstico de perso-
nalidade. Sao Paulo: Vozes, 2011.

CARVALHO, J. S. F. As nogoes de erro e fra-
casso no contexto escolar: algumas conside-
ragoes preliminares. In: AQUINO, J. G. Erro
e fracasso na escola: alternativas tedricas e
praticas. Sdo Paulo: Summus, 1997. p. 11-24.

FARACO, C. A. Linguagem & Didlogo: as
ideias linguisticas do Circulo de Bakhtin.
Curitiba: Criar Edi¢oes, 2003.

FREIRE, P. Pedagogia da autonomia: sa-
beres necessarios a pratica educativa. Sao
Paulo: Paz e Terra, 1996.

GERALDI, J. W. Bakhtin tudo ou nada diz
aos educadores: os educadores podem dizer
muito com Bakhtin. In: FREITAS, M. T. de
A. Educacgdo, Arte e Vida em Bakhtin. Belo
Horizonte: Auténtica, 2013, p. 11 - 28.

GONCALVES, J. C. A escola em discurso:
andlise enunciativa de um exercicio de
improvisacédo teatral. 2008. Dissertacéo
(Mestrado em Educacdo) — FURB, Blume-
nau, 2008.

______ . Protocolos teatrais verbo-visuais:

producédo de sentidos para a pratica teatral
universitaria. Revista Bakhtiniana, Sdo Pau-

412

Revista do Programa de Pés-Graduagao em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 389-413 - maio/ago. 2017




lo,n. 8,v. 2, p. 106-123, 2013. Disponivel em:
<http://www.scielo.br/pdf/bak/v8n2/07.pdf>.
Acesso em: 25 abr. 2016.

KOUDELA, I. Jogos teatrais. Sao Paulo:
Perspectiva, 2006.

MAGALHAES, M. C. C.; NININ, M. O. G.;
LESSA, A. B. C. T. Adindmica discursiva na
formacéo de professores: discurso autoritario
ou internamente persuasivo? Bakhtiniana:
revista de Estudos do Discurso, Sdo Paulo,
v. 9, n. 1, p. 129-147, 2014. Disponivel em:
<http://revistas.pucsp.br/index.php/bakhti-
niana/article/view/17329/14754>. Acesso em:
06 nov. 2016.

MAREGA, L. M. P. A palavra em cena: o texto
dramatico no ensino de lingua portuguesa.
2015. 262 f. Tese (Doutorado em Filologia e
Lingua Portuguesa) — Setor de Letras Classi-
cas e Vernaculas, Universidade de Séo Paulo,
Sao Paulo, 2015.

MEDVIEDEYV, P. N. O método formal nos
estudos literdrios. Sdo Paulo: Contexto, 2012.

MELLO, M. O. F. Corpo e(m) performance
nas aulas de educacéo fisica: producéo de
sentidos em perspectiva verbo-visual. 2016,
117 f. Dissertacdo (Mestrado Profissional
em Educacio: Teoria e Pratica de Ensino) —
Setor de Educacéo, Universidade Federal do
Parana, Curitiba, 2016.

MORSON, G. S; EMERSON, C. Mikhail
Bakhtin: criagdo de uma prosaistica. Trad.
Antonio de Padua Danesi. Sdo Paulo:
EDUSP, 2008.

SUS — SISTEMA UNICO DE SAUDE. Portal
da Satide. Brasilia: Ministério da Satude,
2015. Disponivel em: <http://portalsaude.
saude.gov.br/index.php/cidadao/principal/
agencia-saude/17445-obesidade-estabiliza-
-no-brasil-mas-excesso-de-peso-aument>.
Acesso em: 24 mar. 2017.

SOUZA, N. A. A aurora da minha vida. Sao
Paulo: Salamandra, 2003.

TIHANOYV, G. A importancia do grotesco.
Bakhtiniana: revista de Estudos do Discurso,
Séao Paulo, v. 7, n. 2, p. 166-180, 2012.

UBERSFELD, A. Para ler o teatro. Trad.
José Simodes. Sdo Paulo: Perspectiva, 2010.

VOLOSHINOV. V. N. Discourse in Life and
Discourse in Art: concerning Sociological
Poetics. Trad. I. R.Titunik. In: VOLOSHI-
NOV, V. N. Freudianism: a marxist critique.
Londres: Verso, 2012. p. 151-196.

413

Revista do Programa de Pés-Graduagao em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 389-413- maio/ago. 2017




A imagistica da escrita nos extremos
da obra de Clarice Lispector

Paulo Ricardo Becker”

Vinicius Linné™

Resumo

O presente artigo baseia-se na obra A
imagistica de Shakespeare, de Caroli-
ne Spurgeon (2006), cuja finalidade foi
reunir, catalogar e analisar todas as
metaforas presentes na obra do clas-
sico escritor inglés. Neste caso, porém,
serdo analisadas apenas as metaforas,
os similes, as comparacbes e as refe-
réncias acerca da escrita e da criagdo
literaria contidos nos dois extremos da
producdo de Clarice Lispector. Ou seja,
de um lado, sera considerado Perto do
coragao selvagem (1998b), publicado
pela primeira vez em 1964, e Um so-
pro de vida: pulsacgbes (1999), publica-
do pela primeira vez em 1978. Para
isso, sera utilizado o método de Anali-
se de conteddo, desenvolvido por Bar-
din (2011), no qual a andlise textual é
feita de modo quantitativo e qualita-
tivo. Assim, as imagens séo grifadas,
reunidas, categorizadas e ponderadas
conforme sua frequéncia de aparicio.
O objetivo é verificar como a temati-
ca da criagdo literaria progrediu ao
longo da producédo da autora, além de
explorar a representacdo de maior re-
levancia para Lispector: a demiurgia,
tratada aqui com base nas teorias de
Austin (1990) e Cassirer (2009).

Palavras-chave: Analise de contetdo.
Criacéo literaria. Demiurgia. Génesis.

Introducao

Todos os escritores de fic¢do, cedo ou
tarde, deparam-se com a pergunta: por
que vocé escreve? A resposta é sempre
subjetiva. E preciso, neste momento,
alcancar o inexplicavel. Por intimo co-
mando, como autoanalise, para exorcizar
demoénios, para ganhar dinheiro, para
obter a imortalidade. Muitas séo as al-
ternativas possiveis, nenhuma garante,
porém, o sentimento de que a pergunta
foi plenamente respondida. Em uma de
suas ultimas entrevistas, por exemplo,
Clarice Lispector rebateu essa questao
com outra: “Por que vocé bebe dagua?”.

Ao fazé-lo, a autora comparou a ne-
cessidade de escrever a uma das neces-
sidades mais intrinsecas a sobrevivéncia
humana. Beber dgua é vital. Escrever
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também o é? Para Lispector sim. Mas por
qué? A questdo que ela prépria ja rece-
bia com uma certa impaciéncia sempre
rondou as entrevistas que fez com outros
escritores. Além disso, a escrita é, justa-
mente, um de seus temas recorrentes.
De fato, a critica literaria, aos aca-
démicos e tedricos, cabe a andlise da
obra finalizada, sua estrutura e efeitos
nos leitores. A proépria critica genética é
responsavel pelo estudo da composicéo
de uma obra, detendo-se muito mais na
evolucao do processo de escrita, além das
alteracdes mais significativas feitas pelo
autor, do que propriamente nos motivos
para a existéncia da criacdo literaria.
Sendo assim, a preocupacio acerca
das razdes para a criacdo esta contida,
especialmente, nos préoprios autores.
Nasce, assim, um texto metalinguistico
de escritores fascinados com o mistério
das letras. Entre eles, poucos explora-
ram tanto o tema quanto Lispector. Por
tornar perceptivel esse traco, sua obra
se revela como uma fonte abundante
para compreender as razoes que levam
alguém a criar com palavras algo que, ja
de acordo com o pensamento da Arte pela
Arte, é inutil fora de si mesmo.
Partindo de tais pressupostos, perce-
be-se que ndo ha teorias canodnicas que
deem conta dos motivos para a criagdo
ficcional. Opta-se, assim, por buscar
respostas possiveis na obra de uma es-
critora extremamente envolvida com as
representacoes da ficcdo. Por isso, recor-
re-se a imagistica da escrita em Clarice
Lispector como tema deste artigo.

Para tanto, consideram-se os concei-
tos empregados por Caroline Spurgeon
(2006) em uma pesquisa pioneira quanto
a analise literaria: A imagistica de Sha-
kespeare. Sua tese coletou e analisou
todas as metaforas presentes na obra do
classico escritor inglés, a fim de melhor
compreender sua escrita e sua persona-
lidade. Este artigo, por sua vez, pretende
realizar algo similar na obra de Clarice
Lispector, delimitando, porém, sua area
de abrangéncia: coletando e categorizan-
do apenas as imagens, ou seja, similes,
comparacoes e metaforas sobre a escrita,
a palavra e o ato da criacio.

Devido a extensdo deste trabalho,
para a andlise serdo selecionados ape-
nas os dois extremos da obra clariciana.
Seu primeiro romance, Perto do cora¢do
selvagem (1998b), lancado em 1944, e a
ficcdo postuma Um sopro de vida: pul-
sacoes (1999), publicado em 1978. Em
estudos posteriores, serdo considerados
os demais romances, bem como os contos
e as cronicas da autora, a fim de se obter
um material consideravel.

Sobre as obras, é importante destacar
que sua riqueza literaria e suas muitas
nuances fazem com que Lispector seja
uma das autoras mais pesquisadas no
Brasil. Apesar disso, julga-se haver
muito a extrair de suas composicoes,
especialmente no tocante a criagédo li-
teraria. Geralmente, os pesquisadores
destacam a relevancia do intimismo
em sua obra, as epifanias presentes, a
representacdo da mulher, entre outros
itens mais aparentes.
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O trabalho considerado o mais com-
pleto no Ambito da analise literaria, pelo
menos pelo Instituto Moreira Sales, que
mantém o acervo da autora, é a tese
defendida no ano de 2000 na Universi-
dade do Minho, em Portugal, por Carlos
Mendes de Sousa (2012). A pesquisa,
intitulada Clarice: figuras da escrita, da
conta de reunir sobre verbetes e elucidar
com teorias da literatura, da filosofia e
da psicanalise diversas imagens presen-
tes na fic¢éo clariciana. Os assuntos véo
desde galinhas até guindastes e buscam
justificar o imaginario de Lispector.

Ainda assim, tal pesquisa ndo apro-
funda a imagistica acerca da criacéo
ficcional, objetivo geral deste trabalho,
além de néo quantificar seus achados, a
fim de demonstrar a representatividade
de cada um. Dessa forma, verifica-se
uma lacuna tanto nas teorias sobre os
motivos da criacdo quanto nos trabalhos
jé existentes acerca da imagistica da
escrita em Clarice Lispector.

Diante de tudo isso, acredita-se que,
ao se conhecer os porqués da arte de
Lispector, é possivel experimentar um
novo olhar sobre sua obra, redistribuindo
conceitos e fungoes a certos elementos de
sua narrativa. Outrossim, esta pesquisa
tem a pretensédo de contribuir com as dis-
cussoes sobre a criagéo literaria como um
todo, demonstrando que, ao contrario do
que pensava Kant, a arte tem uma utili-
dade além do efeito estético, nem que seja
para seu autor. Assim, os motivos elenca-
dos para a criacdo de Lispector, através
de sua imagistica, podem responder, em
grande parte, a pergunta “Por que vocé

escreve?”, mesmo quando feita a outros
autores, inclusive ao desta pesquisa.

A fim de atingir os objetivos propos-
tos, a metodologia empregada é similar
a utilizada por Caroline Spurgeon. Além
disso, alia-se outro importante método
analitico, cuja teoria foi publicada so-
mente 42 anos depois de A imagistica de
Shakespeare. Trata-se do livro Andlise de
contetido, proposta por Laurence Bardin
(2011), na qual o corpus é dissecado, a
fim de fornecer diferentes categorias e
permitir uma avaliacdo quantitativa e
qualitativa dos aspectos avaliados.

Assim, os procedimentos adotados
preveem, de inicio, a leitura das obras
de Lispector em ordem cronolégica,
destacando e registrando cada uma das
referéncias relacionadas a escrita, a cria-
cdo literdria e as palavras. E importante
destacar que as imagens que possuem
ligacdo com o oficio da criacéo artistica
também serido consideradas, uma vez
que muitas personagens de Lispector
usam a pintura ou a escultura como
forma de arte analoga a escrita.

Posteriormente, todas as imagens
reunidas serdo catalogadas, observando
os temas recorrentes, a fim de classifi-
ca-las de acordo com as comparacgoes
realizadas. Como meros exemplos de
categorias, podem-se citar: catarse, au-
toconhecimento e demiurgia.

A partir desse ponto, seréo elaborados
graficos para uma melhor visualizacdo da
predominéncia de certas imagens, bem
como da evolugéo das concepgdes de escri-
ta no decorrer da obra da autora. Serao
analisadas, assim, além das imagens mais
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frequentes, quais concep¢des Lispector
mudou ao longo de seus escritos e como
essas concepg¢des moldaram sua producéo.

E imprescindivel destacar que toda
leitura, pesquisa e catalogacéo condu-
zirdo, ainda, a andlise da principal re-
presentacédo da escrita a luz das teorias
acerca da criacdo literaria e da mitologia
referente a palavra. De fato, faz-se ne-
cessario esclarecer que essa pesquisa ndo
partiu de uma teoria una ou inequivoca
em busca de exemplos textuais que a
ilustrassem. Tendo em vista a meto-
dologia empregada, o marco teérico foi
definido a posteriori pelas categorias e
imagens avaliadas na obra de Lispector.

Sendo assim, como ponto de partida,
0 primeiro item apresenta o conceito de
imagem elaborado por Paz (1982), en-
tendendo que, da mesma forma que um
poeta, Lispector utiliza de metéaforas,
similes, comparacoes e outras figuras
de linguagem néo para representar algo,
mas para criar um novo conceito, que
néo pode ser submetido a uma avalia-
cdo de verdadeiro ou falso, possivel ou
impossivel. A esse conceito somam-se
as ideias de Bachelard (1988) acerca de
representacio do interior e do devaneio,
sobretudo aquele ligado a criacdo. Além
disso, a técnica empregada na pesquisa
é esmiucada, esclarecendo os principais
pontos da Anélise de Contetido, além das
escolhas realizadas nos casos em que foi
necessdria uma avaliacdo mais profunda
das categorias elencadas.

Por fim, apresenta-se um panorama
de como a imagistica da escrita ocupou

a ficcdo de Lispector, ganhando repre-
sentacdo com o passar do tempo, além
de apresentar graficos que permitem
visualizar todo este processo. Os resulta-
dos incluem, ainda, a exploracio de uma
das categorias, a mais relevante para a
imagistica da escrita de Lispector nas
duas obras: a demiurgia.

A imagem como
expressao do indizivel

E, principalmente, através das figu-
ras de linguagem que um texto pode ga-
nhar literariedade, adquirindo um sen-
tido conotativo até entdo inexprimivel
pela sintaxe usual. O campo em que mais
se utilizam essas figuras é, sem duvida,
0 poético. Assim, a primeira vista, pode
parecer um contrassenso analisar tais
elementos na composi¢do de Lispector,
uma vez que a escritora produziu apenas
prosa durante sua carreira literaria.
Por isso, antes de definir o conceito de
imagem, é essencial evocar o conceito de
poema proposto por Paz:

O poema néo é uma forma literaria, mas o

lugar de encontro entre a poesia e 0o homem.

O poema é um organismo verbal que con-

tém, suscita ou emite poesia. [...] Todas as

atividades verbais, para ndo abandonar o

ambito da linguagem, sdo susceptiveis de

mudar de signo e se transformar em poe-
mas: desde a interjei¢éo até o discurso 16gi-
co. [...] Classificar néo é entender. E menos
ainda compreender. Como todas as classifi-
cacdes, as nomenclaturas sdo instrumentos
de trabalho. No entanto, sdo instrumentos
que se tornam inudteis quando queremos

emprega-los para tarefas mais sutis do que
a simples ordenacdo externa (1982, p. 17).
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Por esse ponto de vista, € possivel per-
ceber que mesmo a prosa pode ser enqua-
drada como poética, desde que expanda
a linguagem usual, transformando-a
em uma ferramenta de encontro entre a
poesia' e o homem. De fato, em Lispector
a escrita adquire uma subjetividade e
uma expressdo intima de tal forma a
garantir esse encontro. Como escreve
Coutinho: “Trechos seus indicam uma
aguda percepcdo de detalhe, que tém
como condicdo o desmantelo da légica
prosaica e a construcdo de uma prosa
mais afim do poético” (1999 p. 530).

Assim, uma vez que as sensacoes Sao
de dificil expressdo através de palavras
e conceitos comuns, a autora opta por
expressa-las através de imagens, criando
uma rica fonte de estudos nesse sentido.
Como imagem aqui se entende todo tipo
de figura de linguagem que ilustre um
conceito, da mesma forma que Spurgeon
considera que:

Uso o termo “imagem” aqui como a unica

palavra a minha disposi¢édo para cobrir to-

das as espécies de similes, bem como todos
os tipos daquilo que é na verdade um simile
compactado — a metafora. Sugiro que dispa-

mos nossas mentes da lembranca de que o

termo carregue em si apenas imagens visu-

ais, e pensemos nele, para os fins em vista,
como conotativo e todo e qualquer quadro
imaginativo ou outra experiéncia, desenha-
do de todo e qualquer modo, que possa ter
ocorrido ao poeta, ndo s6 por meio de seus
sentidos, mas também através de sua mente
e emocoes, e que ele usa em forma de simile

ou metafora, no sentido mais amplo desses
termos, para fins de analogia (2006, p. 05).

Essa definicdo enquadra-se bem nos
objetivos do trabalho, uma vez que néo

se pretende classificar as figuras de lin-
guagem presentes em cada citacédo, mas
sim estudar o sentido que elas atribuem
a escrita. O préprio conceito de imagem
poética néo se restringe ao trabalho de
Spurgeon. Paz o apresenta de forma
muito similar:
A palavra imagem possui, como todos os vo-
cébulos, diversas significacoes. [...] Convém
advertir, pois, que designamos com a pala-
vra imagem toda forma verbal, frase ou con-
junto de frases, que o poeta diz e que, uni-
das, compdem um poema. Essas expressdes
verbais foram classificadas pela retérica e se
chamam comparacées, similes, metéforas,
jogos de palavras, paronomadsias, simbolos,
alegorias, mitos, fabulas, etc. Quaisquer que
sejam as diferencas que as separam, todas
tém em comum a preservacio da pluralida-
de de significados da palavra sem quebrar a

unidade sintatica da frase ou do conjunto de
frases (1982, p. 119).

As imagens, assim, ddo um sentido
performatico a lingua, fazendo-a deixar
de ser mera representacédo da realidade,
para criar novas perspectivas e visdes
de mundo. Por isso, ainda segundo Paz
(1982, p. 120), a poesia ndo pode ser
submetida a uma verificacdo de verossi-
milhanca, baseada na contraposicédo de
verdadeiro x falso.

Sendo assim, quando Lispector afir-
ma que: “Escrever é uma pedra lancada
no pogo fundo” (1999, p. 14), por exemplo,
o que ela faz ndo é meramente imitar
ou descrever a realidade, mas criar um
conceito que até entdo nao existia. Ou
realizar o que Paz (1982, p. 120) descreve
como submeter a unidade a pluralida-
de do real. Desse modo, ao aproximar
dois conceitos destoantes, a criacédo de
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imagens poéticas serve para expressar
o mundo de uma forma mais plena do
que se conseguiria pela linguagem usual.
E justamente em tais imagens que
os conceitos mais fundamentais sobre a
escrita e a criacéo artistica sdo expressos
na obra de Lispector. Ndo sendo possi-
vel responder de forma simples porque
escrevia, a autora faz de sua obra uma
longa explicacdo poética. Nesse sentido,
é importante considerar o que afirma
Bachelard:
A imagem poética nova — uma simples ima-
gem! — torna-se assim, simplesmente, uma
origem absoluta, uma origem de consciéncia.
Nas horas de grandes achados, uma imagem
poética pode ser o germe de um mundo, o

germe de um universo imaginado diante do
devaneio de um poeta (1988, p. 01).

Através da criagdo de novas imagens,
Lispector da origem a todo um universo
que expande a compreensédo da escrita,
de seus sentidos e representacées. As-
sim, muito além da metalinguagem, ou
de uma escrita autorreferencial, o que
se tem é o esforco de se alcancar uma
representacdo mais verdadeira do real,
inexpressivel de outro modo que néo o
da poesia.

Sendo assim, com base no conceito de
imagem proposto por Paz, mais do que
um simples rebuscamento ou enfeite, a
imagem é uma forma proépria de expres-
sar o conceito que de outra forma nao se
alcanca. Chega-se, assim, a um aspecto
interessante da linguagem prépria e do
estilo de cada escritor. Segundo Spur-
geon, a imagistica de um autor é usada
de forma mais instintiva do que racional:

[...] é uma revelacdo em grande parte in-
consciente, que tem lugar em momentos de
sentimentos exacerbados, do equipamento
de sua mente, dos canais de seus pensamen-
tos, da qualidade das coisas, dos objetos e
incidentes que ele observa e lembra e, talvez
mais significativo do que tudo, daqueles que
ele ndo observa e ndo lembra (2006, p. 05).

A autora propoe, entre outros elemen-
tos, que a imagistica de cada escritor
estd plenamente condicionada ao que
ele conhece, observa e experimenta. Por
meio da andlise dessas imagens, seria
possivel, portanto, inferir os conheci-
mentos que o autor possui sobre esses
ou aqueles aspectos que utiliza como
metaforas.

Sugiro que seja justificado pressupor que,

no conjunto de sua obra, o poeta tera a

tendéncia de extrair uma consideravel per-

centagem de suas imagens dos objetos que
ele melhor conhece, ou a respeito dos quais

mais pensa, ou dos incidentes que vivenciou
(SPURGEON, 2006, p. 11).

Diferentemente de outros métodos,
em que as citagdes sdo utilizadas como
exemplos de uma certa perspectiva ou
para a iluminacéo de teorias, no estudo
de Spurgeon, as imagens sdo analisadas
por seu proprio valor seméntico. Dessa
forma, sdo ampliados os estudos da
obra de Shakespeare, além de serem
fornecidas revelacoes sobre o autor,
bem como sobre os temas e tons de suas
composigoes.

Tal método de andlise aplica-se per-
feitamente a obra de Clarice Lispector.
Afinal, a escritora, como se sabe, é clas-
sificada de Intimista, ou seja, em seus
escritos, as sensacoes e os pensamentos
intimos s&o mais importantes do que os
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fatos em si. Discorrendo sobre esta ma-

nifestacdo literaria, pode-se concordar

com Moisés no sentido de que:
[...] o intimismo de Clarice Lispector distin-
gue-se do desses precursores [Guimaraes
Rosa e Cornélio Pena] e modelos em ser
suprapsicolégico ou supra-introspectivo,
resultante que é da deteccdo das ondas
submersas do “eu” ou das relagdes dos “eus”
entre si que refogem ao olhar analitico do
ser humano em geral. Intimismo de mistico
acento, mas nio metafisico; nela inexiste
o mito, salvo se entendermos por isso o
profundamente humano, o assombro pela
Vida, ou a obsesséo pelo “eu”. E com a lente
da fantasia, da adivinhac¢éo, da magia, que
ela tem acesso, e nés com ela, ao universo in-
teriorizado de cada um de nés (2004, p. 357).

De fato, na obra da autora, os acon-
tecimentos e o transcurso natural das
histérias aparecem de forma muito
esparsa. Os fatos concretos sdo deixa-
dos em detrimento do que eles causam.
Para Lispector, o que importa é o que
se passa dentro das personagens, seus
pensamentos intimos e filosé6ficos, ou o
que Campedelli expressa como “o ambi-
guo espelho da mente” (1981, p. 103), no
qual o narrador penetra na consciéncia
das personagens, rompendo os limites
entre um e outro.

Fugindo ao tipico enredo e as perso-
nagens comuns, Lispector ndo poderia
ser diferente no que diz respeito a lin-
guagem. Por tras de vocabuldrios sim-
ples, a autora é capaz de brincar com
as palavras, renovando seus sentidos e
usando-as a bel-prazer, a fim de expres-
sar conceitos pouco usuais.

Além disso, Lispector se utiliza da
linguagem para questionar a prépria

linguagem, colocando-a como ineficien-
te para ilustrar certos pensamentos ou
emocoes, chegando muitas vezes a tor-
néa-la nua, dispensavel.
Eu queria escrever um livro. Mas onde
estdo as palavras? esgotaram-se os signi-
ficados. [...] Sou um escritor que tem medo
da cilada das palavras: as palavras que
digo escondem outras — quais? talvez as
diga. [...] Meu vocabuldrio € triste e as vezes
wagneriano-polifénico-paranéico. Escrevo
muito simples e muito nu. [...] Este é um
livro silencioso. E fala, fala baixo (LISPEC-
TOR, 1999, p. 14).

Sua escrita “simples” é capaz de, se-
gundo Coutinho (1999), conduzir a um
engano: apesar da aparente simplicida-
de, o arranjo das palavras permite uma
complexidade infinita de pensamentos
e sentidos. Sua recomposicio semantica
parece navegar no sentido de encontrar
defini¢do ao que néo é possivel exprimir
com as expressoes usuais. Sendo assim,
para Lispector, a palavra é uma possi-
bilidade infinita que tenta capturar o
pensamento e o instante.

Uma linguagem refletindo incessante

vaivém de perguntas enquanto ndo hou-

ver respostas, a linguagem de Clarice nao
aceita “retrocessos”, ndo aceita “correcoes”,
pois é toda ela tecida no impulso impar dos
instantes vividos na experiéncia, e esses
instantes, passados os seus momentos, ndo
admitem retorno: é o autor escrevendo a sua
obra a medida que se 1é e 1& a sua realidade:
no instante em que a autor leu em si mesmo

a sua realidade cotidiana, alguma coisa “se
escreveu” (NOVELLO, 1987, p. 63).

Desta forma, buscando respostas, a
escrita de Lispector inscreve em si a
prépria autora, registrando no papel os
caminhos subjetivos de uma mente cria-
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dora, transcrevendo questionamentos e
representacées sobre o ato da criacéo
literaria. Assim, destaca-se a importan-
cia da metalinguagem, presente em toda
obra de Lispector.

A metalinguagem, como afirma Cha-
Thub (1988), ocorre quando a obra litera-
ria contempla a si mesma, descreve sua
construcdo, ou, ainda em outros termos,
quando as palavras sdo utilizadas para
promover a reflexdo sobre as préprias
palavras. Um desdobrar-se dentro de
si e fora, ao mesmo tempo. Um jogo em
casa de espelhos, como é, de fato, a obra
de Lispector.

Parece bastante comum em Clarice Lis-

pector o desejo de penetrar nos mistérios

da criag¢éo, ndo excluindo a curiosidade de
verificar como isso ocorreria na obra alheia,
inclusive através das palavras dos préprios
autores, na tentativa de buscar os diferen-
tes “modos” de criar pela literatura. [...] Em

suas perguntas, na qualidade de repoérter, a

diversos artistas, nota-se essa inquietagéo

diante da obra, diante da coisa criada (NO-
VELLO, 1987, p. 66).

A primeira frase de seu romance
inaugural, Perto do Corac¢do Selvagem,
ja introduz a tematica da escrita: “A
maquina do papai batia tac-tac... tac-
-tac-tac...” (LISPECTOR, 1998b, p. 13).
Independentemente de alguém que a
manipule, a maquina de escrever pare-
ce agir sozinha, sendo ela mesma forga
criadora. Desde esse primeiro momento,
a escrita em si, a palavra, suas diversas
origens e fungdes parecem ser persegui-
das pela escritora ao longo de toda sua
obra, sempre aparecendo representadas
através de imagens.

O método de se revelar
imagens

Embora a presente pesquisa tenha
como ponto de partida o estudo realizado
em A imagistica de Shakespeare (2006),
o capitulo do livro de Spurgeon que daria
conta de explicitar as técnicas empre-
gadas, intitulado “O objetivo e o método
explicados”, ndo cumpre o anunciado.
Nele, sdo apontados somente os objetivos
e um conceito geral do que foi considera-
do como imagem. Toda técnica de coleta
de citagoes, critérios de categorizacgoes e
desambiguacdes néo é retratada.

Sendo assim, como forma de garantir
a validade deste trabalho, bem como de
configurar uma metodologia que pode-
ra servir de base para futuros estudos
com os mesmos fins, recorre-se aqui
ao processo desenvolvido por Laurence
Bardin e publicado em 1977, sob o titulo
de Andlise de contetido:

A analise de contetudo é um conjunto de téc-

nicas de analise das comunicacdes.

N4o se trata de um instrumento, mas de um

leque de apetrechos; ou, com maior rigor,

serd um unico instrumento, mas marcado por
uma grande disparidade de formas e adapta-

vel a um campo de aplica¢do muito vasto: as
comunicagoes (BARDIN, 2011, p. 31).

Como evidencia a autora, o método
proposto néo é fixo, podendo ser malea-
vel de acordo com o contexto e o corpus
ao qual se aplica. Sendo assim, a Andlise
de Contetido servira como modelo para
a metodologia descrita aqui, permitindo
algumas adequactes dos passos neces-
sarios.
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2

A primeira fase é conhecida como
pré-analise. Segundo Bardin (2011,
p- 89), esse é o momento de organizacgédo
da pesquisa e tem como objetivo tornar
operacionais e sistematizar as ideias ini-
ciais, elaborando um esquema sucessivo
que permita a andlise:

Geralmente, esta primeira fase possui trés
missdes: a escolha dos documentos a serem
submetidos a anélise, a formulacédo das
hipdteses e dos objetivos e a elaboracio de
indicadores que fundamentem a interpre-
tacéo final.

Esses trés factores néo se sucedem, obriga-

toriamente, segundo uma ordem cronolégi-

ca, embora se mantenham estreitamente
ligados uns aos outros: a escolha de docu-
mentos depende dos objetivos, ou, inver-
samente, o objetivo s6 é possivel em fungéo
dos documentos disponiveis, os indicadores
serdo construidos em funcéo das hipé6teses
ou pelo contrario, as hip6teses serdo criadas
na presenca de certos indices (BARDIN,
2011, p. 89-90, grifo da autora).

Pela flexibilidade possivel, o primeiro
passo foi estabelecer os objetivos da pes-
quisa, que partiram de uma identificacéo
das razoes para a escrita ficcional. Para
atingir tal objetivo, era essencial esco-
Iher como fonte documental um escritor
que expressasse a questio da escrita de
maneira substancial no decorrer de sua
obra. Assim, escolheu-se Clarice Lispec-
tor como ponto de partida e suas imagens
sobre a escrita como recorte.

Devido a este recorte e ao objetivo
especifico de analisar como a escrita ga-
nharia espacgo como tematica da autora,
realizou-se, incialmente, a analise dos
romances Perto do coracdo selvagem e
Um sopro de vida: pulsagées, devido a

suas posicdes nos extremos cronolégicos
da producio de Lispector.

Tal amostra atende a regra de Bardin
(2011, p. 90-91) quanto a representativi-
dade, permitindo uma visdo consideravel
para representar os pensamentos de
Lispector sobre a criacdo. Além disso,
a homogeneidade é assegurada porque
ndo ha singularidades para se efetuar
a analise de nenhum dos elementos
da pesquisa. Quanto a pertinéncia, de
fato, foi ela que motivou a escolha das
duas obras de Lispector como objeto de
investigacao.

Ainda como pré-andlise, deu-se an-
damento a preparacédo do material, na
qual as obras necessdrias foram reuni-
das, a fim de que se iniciasse a leitura
flutuante, que consiste, segundo Bardin,
em “estabelecer contacto com os docu-
mentos a analisar e em conhecer o texto
deixando-se invadir por impressoes e
orientacoes” (2011 p. 90).

Em resumo, ap6s a defini¢éo do objeti-
vo, as etapas de pré-analise consistiram
em: escolha e constituicdo do corpus,
leitura das obras em ordem cronolégica e
grifo das imagens que seriam analisadas.
Ap6s essa etapa, deu-se seguimento a ex-
ploracédo do material, ou seja, a codifica-
cdo que corresponde, segundo Bardin, a

[...] uma transformacéo — efectuada segun-

do regras precisas — dos dados em bruto do

texto, transformacéo esta que, por recorte,
agregacdo e enumeracio, permite atingir

uma representacio do conteido (2011, p. 97).

Para isso, o primeiro passo foi a di-
gitacdo de todas as passagens grifadas
nos livros, acompanhadas de indices que
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as tornavam localizaveis, como o titulo
da obra e o numero da pagina. Além
disso, comecaram a ser estabelecidas as
categoriais e subcategorias as quais as
passagens se relacionavam.

Sobre a delimitacdo textual dessas
passagens, é essencial destacar que ha-
via muitos critérios possiveis de serem
considerados, como elucida Bardin:

A unidade de registro pode ser de natureza

e de dimensoes muito variaveis. Reina uma

certa ambigiiidade no concernente aos cri-

térios de disting¢do das unidades de registro.

Efectivamente, executam-se certos recortes

a nivel seméantico, o “tema”, por exemplo,

enquanto que outros se efectuam a um nivel

aparentemente linguistico, como por exem-
plo a “palavra” ou a “frase” (2011, p. 98).

Por ser a escrita de Lispector tdo sim-
bdlica, se a andlise se restringisse ao nivel
lexical, muitas das imagens se perderiam.
Como exemplo, é possivel citar os trechos
em que, no livro Perto do coragdo selva-
gem, Joana inventa histérias para as me-
ninas do internato e para o seu amante.
Embora as passagens ndo sejam ligadas,
essencialmente, a escrita, elas o séo a
criacdo literaria. E mais: evidenciam um
importante traco que liga, como se vera
posteriormente, a escrita ao universo
masculino e a contacdo ao feminino.

Por exemplos como esse, o recorte
feito foi tematico. Sobre a extensio dos
recortes, ela também poderia ser feita
de distintas maneiras, optando pela
frase, pelo paragrafo ou pelo contexto.
Por se tratar de uma obra literaria e
com uma complexidade aparente, mui-
tas imagens néo se sustentariam sem
o amparo do seu contexto original. Por

isso, considerou-se como critério destacar
todo o trecho que fosse necessario para
compreender uma s6 imagem especifica.
Como exemplo, pode-se citar a se-
guinte passagem, na qual a imagem esta
retida em uma s6 frase, mas cujo entorno
é que lhe garante a compreenséo:
Martim estava de algum modo humilde, se
era ser humilde o modo involuntariamente
triunfante como estava montado num cavalo
—o que lhe dava altura e espanto e determi-
nacio e visdo mais larga. Nessa inesperada
humildade ele pareceu reconhecer mais um
sinal de que estava emergindo porque s6 os
animais eram orgulhosos, e s6 um homem
também era humilde. Também a essa coisa
indefesa e no entanto audaciosa ele quis dar
um nome, mas ndo existia.
De algum modo foi bom que n#o existisse:
néo encontrar um nome aumentou imper-
ceptivelmente a inquietacio de que ele
agora gozava (LISPECTOR, 1992, p. 114,
grifo nosso).

A frase grifada é uma imagem que
representa a impossibilidade de se ex-
pressar através da lingua. S6 a unidade
de contexto garante uma compreensio
de quem quer se expressar, do que se
quer dizer e de qual é o reflexo dessa
impossibilidade.

Elucidado esse ponto, todos os recortes
foram digitados utilizando o programa
Excel 2016, que, em suas planilhas, per-
mite filtrar os dados desejados segundo
um ou mais critérios informados pelo
usudrio. Assim, é possivel verificar em um
ano especifico quantas imagens aparecem
relacionadas a escrita como catarse, por
exemplo. Para isso, cada citagdo mereceu
especial atencédo, sendo elencados os itens
demonstrados no Quadro 1:

423

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 414-436 - maio/ago. 2017




Quadro 1 — Exemplo de tabulagéo das imagens

ANO 1943

LIVRO Perto do coragao selvagem
PAGINA 124

PALAVRA-CHAVE Escrita

CATEGORIA Demiurgia

COMENTARIO

Uma folha de caderno intercalava suas paginas.
Olhou-a e descobriu a letra incerta de Joana.
Inclinou-se com avidez. “A beleza das palavras:
natureza abstrata de Deus. E como ouvir Bach.”
Por que preferia que ela ndo tivesse escrito essa
frase? (LISPECTOR, 1998b, p. 124).

Este € o Ginico momento do romance em que
aparece a escrita de uma mulher (se ndo con-
siderarmos como tal alguns bilhetes ocasionais
e de sentido meramente pratico, como o de
Lidia, marcando encontro com Joana). No mais,
Otavio se ressente por Joana embrenhar-se
nos seus dominios, tanto da escrita quanto de
Spinoza. Reforga-se a ideia de que a criagdo
escrita pertence aos homens, nao as mulheres.

1978

Um sopro de vida: pul-
sagoes

21

Escrita

Catarse

Eu escrevo e assim me li-
vro de mim e posso entdo
descansar (LISPECTOR,
1999, p. 21).

Quando Autor propde a
criagdo da personagem
Angela Pralini, ela aparece
como uma espécie de ca-
tarse dele mesmo. Como
se s6 com o esvaziamento
de si mesmo, causado pela
escrita, ele pudesse ter
qualquer descanso.

Fonte: elaborado pelos autores.

O ano é um critério importante para
observar a evolugéo cronolégica da te-
matica. O livro e o nimero de pagina
ajudam a localizar as cita¢bes em futuras
consultas. As categorias foram definidas
no percurso do trabalho, conforme a re-
corréncia das imagens se apresentava,
estabelecendo como critério o contexto e
0 que era expresso de maneira conotativa
ou denotativa em cada uma das imagens.
A citacdo manteve-se fiel a original, res-
peitando pontuacéio, grafia, espagamento
e todos os demais itens exigidos em um
trabalho cientifico. O comentario acerca
de cada uma foi incluido pelos pesqui-

sadores para facilitar o passo seguinte,
de analise.

Antes, porém, de tratar da andlise,
é essencial esclarecer o sistema de ca-
tegorizacdo que, segundo Bardin, pode
ser definido do seguinte modo:

A categorizacdo é uma operacdo de classi-
ficacdo de elementos constitutivos de um
conjunto, por diferenciacéo e, seguidamen-
te, por reagrupamento segundo o género
(analogia), com os critérios previamente
definidos. As categorias sdo rubricas ou
classes, que reinem um certo grupo de
elementos (unidades de registro, no caso de
analise de contetido) sob um titulo genérico,
agrupamento esse efectuado em razao dos
caracteres comuns destes elementos (2011,
p. 111, grifo da autora).
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Como critério de categorizacéo uti-
lizou-se o seméantico. Assim, através
do sentido percebido em cada citacdo,
atribuiu-se uma significacdo inclinada
para um ou outro grupo de imagens. E
importante destacar que tais grupos néo
foram definidos previamente, uma vez
que dependiam muito de como as imagens
fossem reincidindo na obra de Lispector.

Sem duvida, todos os procedimentos
anteriores é que garantiram a chegada
na Analise de Contetido propriamente
dita. Segundo Bardin, é ela quem

fornece informagdes suplementares ao leitor

critico de uma mensagem, seja este linguis-
ta, psic6logo, sociélogo, critico literario,
historiador, exegeta religioso ou leitor pro-
fano desejando distanciar-se da sua leitura

“aderente”, para saber mais sobre esse texto
(2011, p. 127).

De fato, para saber mais sobre a
representacdo da escrita em Lispector,
o presente artigo faz mais do que con-
jecturas ilustradas com suas citagdes. O
levantamento, a tabulacdo e a categori-
zagdo de todas as imagens sobre a escrita
presentes na ficgdo da autora sdo capazes
de revelar nédo s6 qualitativa como tam-
bém quantitativamente os resultados que
seréo referidos na préxima segéo.

Para compor a andlise quantitativa,
que se fundamenta na frequéncia de
aparicdo de certos elementos no texto,
foi necessario realizar uma operacio
estatistica que considerasse os dados
elencados. O primeiro levantamento
tinha como objetivo verificar como a
tematica da escrita progrediu cronologi-
camente ao longo da obra de Lispector. A

seguinte, qual das categorias de escrita
adquiria maior relevancia se comparada
as outras. Aindicacéo dessa prevaléncia
estabelece, em grande parte, o que a
criacdo, de fato, representava para a
escritora. Com as categorias definidas
e sua representatividade destacada, a
mais frequente delas foi explorada com
base nas teorias que dessem conta de
elucidar sua concepcgéo.

Sendo assim, a etapa de andlise
considerou os seguintes procedimentos:
levantamento estatistico da relevancia
de cada categoria na obra de Lispector e
da sua consequente evolugédo cronolégica;
elaboracéo de graficos que facilitassem
a visualizacdo dos dados encontrados;
pesquisa de teorias que embasassem as
representacdes elencadas; tratamento
dos resultados; e interpretacoes, apre-
sentadas no capitulo a seguir.

A imagistica da escrita
em Lispector

Todo percurso metodolégico tracado
anteriormente foi capaz de reunir as ci-
tacoes sobre a criacéo literaria presentes
tanto na obra Perto do coracdo selvagem,
quanto na Um sopro de vida: pulsagoes.
Ao decorrer da andlise, a maior difi-
culdade encontrada foi, justamente, a
categorizacdo destas imagens. Como
a propria Lispector escreveu: “Intutil
querer me classificar, eu simplesmente
escapulo ndo deixando” (1998a, p. 67).
Para superar tal dificuldade, foi neces-
sario observar o tema central em cada
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trecho recortado, resolvendo possiveis
ambiguidades e creditando sempre ao
assunto predominante a citacdo anali-

Quadro 2 — Categorias e frequéncias das citacd
Titulo

Categorias
Demiurgia 24
Impossibilidade 7
Anamnese 6
2

Sinestesia

—_

Catarse

—_

Anglstia
Inspiragdo

Técnica

Loucura

Imposicao

2
3
0
0
0
0

Mimese

Totais

Fonte: elaborado pelos autores.

Sobre as categorias, na primeira

ser ineficiente, resultando na frustracéio
ou no siléncio. Por Anamnese, adotou-se
o conceito psicanalitico da escrita como
forma de autoconhecimento, revelagoes

es

Perto do coragao selvagem

sada. Gracas a este processo, chegou-se
as categorias listadas no Quadro 2, por
ordem de frequéncia.

Um sopro de vida: pulsagoes TOTAL
172 196
54 61
41 47
34 36
27 28
19 20
13 15

8 11
6 6
6 6
4 4
4 4
387 433

que ligavam a escrita a sensagoes, sons,
gostos ou elementos perceptiveis por
sentidos diferentes da visdo. O termo
Catarse recorre ao conceito aristotélico
da purgacdo de sentimentos resultante
da apreciacdo de uma obra artistica.
Em Lispector, porém, a catarse ocorre
no momento da criagcdo, e suas metafo-
ras podem ser ligadas ao aspecto fisico,
espiritual ou psiquico.

A categoria Angistia representa a
escrita como um fardo, uma obrigacéo,
capaz de gerar tormentos e dores em
quem a executa. Ja a Inspiracdo retoma
o ideal roméantico de uma criacéo cuja
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origem est4 em um impulso misterioso.
Sob a alcunha de Técnica reuniram-se
os trechos em que a escrita aparece
despida de qualquer metafora ou re-
flexao, sendo puramente mecénica ou
automata. O Flow (ou fluxo) baseia-se no
conceito elaborado pelo psicélogo Mihaly
Csikszentmihalyi (1999), que consiste
na abstracdo da realidade, vivida pelo
artista no momento criador. A Loucura
néo poderia deixar de ser uma temaética
presente também na escrita, uma vez
que ela encontra outras ressonéncias
na obra de Lispector. Contrastando com
a inspirac¢do, ha momentos em que a
criacdo aparece como Imposi¢cdo, como se
o leitor obrigasse Lispector a continuar.
Por fim, a Mimese, tal como no conceito
platénico, também é referida, inclusive
com a metafora das sombras aparecendo
em um dos seus trechos.

Elucidadas as categorias, o que pri-
meiro se pode observar é a confirmacéo
da hipétese de que o tema ganhou rele-
vancia ao longo da obra de Lispector. Em
seu romance inaugural, foram coletadas
46 citagdes sobre a criacdo literaria, o
que totalizou 2.922 palavras. De certa
forma, pode-se dizer que apenas 6% do
livro, cujo ntimero total de palavras é
48.193, trata sobre a escrita e suas me-
taforas. Uma busca textual corrobora
com essa afirmacéo. O radical “escr” pode
ser encontrado apenas 17 vezes ao longo
do texto, sendo representado nas outras
citacdes por metaforas ou palavras afins.

Por outro lado, ao se analisar Um so-
pro de vida: pulsagdes, lancado 34 anos

depois, percebe-se que o tema ocupa 38%
do livro. Séo, ao todo, 387 citacdes, que re-
sultam em 15.494 palavras, de um total de
41.178. Do mesmo modo, o radical “escr”
tem uma frequéncia de apari¢do bem mais
relevante: 231 vezes. Nos Graficos 1e 2, é
possivel visualizar a proporg¢do com que a
temaética aparece em cada obra.

Grafico 1 — Acriagao literaria em Perto do Cora-
¢ado Selvagem

6%

94%

CitagGes sobre a criagdo artistica Demais temas

Fonte: elaborado pelos autores.

Grafico 2 — A criagéo literaria em Um sopro de
vida: pulsagbes

38%

62%

CitagGes sobre a criagdo artistica = Demais temas

Fonte: elaborad pelos autores.

427

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 414-436 - maio/ago. 2017




Apesar dessa diferenca, é importante
ressaltar que a escrita é tematica recor-
rente ndo apenas nas duas obras aqui
analisadas, como também em todos os
demais escritos de Lispector, especial-
mente em romances e cronicas. O que se
observa é apenas o amadurecimento das
conjecturas, ou seja, uma maior preocu-
pacéo, ao decorrer do tempo, com o oficio
de escrever. Tal como constata Souza:

A relacdo com a matéria envolvida no

processo da escrita e sua tematizacéao

constituem inegéavel recorréncia das obras
modernas. Em Clarice Lispector o modo
como se manifesta essa obsessdo passa pela

consciéncia que em si existe relativamente

a “construcdo” de um trajeto que tende a

ser dominado na sua curva descendente

pelos impulsos do desvelamento. A inten-
sidade com que ela se entrega as questodes
levantadas pelo ato de procura na escrita
suscita ao leitor uma tentativa de ordenar
aquilo que se oferece como constituindo o
funcionamento do mundo textual clariciano
(2012, p. 421-422).

Nesta tentativa de ordenar as ques-
toes levantadas por Lispector, é funda-
mental ainda observar que, embora em
quantidades diferentes, as proporcoes
com que cada categoria definida aparece
nas obras sdo muito semelhantes. Assim,
guardadas as frequéncias, as razoes para
a criacdo literaria que instigavam a auto-
ra no inicio de sua carreira continuavam
a persegui-la ao final dela, como se pode
observar no Grafico 3.

Grafico 3 — Comparacgéao de frequéncia tematica entre as duas obras

200
180
160
140
120
100
80
60
40

0

e Perto do Coragdo Selvagem

Fonte: elaborado pelos autores.

Um sopro de vida: pulsagées
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Ao comparar as duas linhas formadas
pela frequéncia com que cada categoria
aparece em ambas as obras, é possivel
perceber que elas tracam praticamente o
mesmo desenho de picos e vales. Ou seja,
a tematica mais relevante apresentada
em Um sopro de vida: pulsagdes ja era
evidentemente dominante em Perto do
coracgdo selvagem.

Assim, é possivel estabelecer que, de
modo geral, a categoria predominante
nas imagens de escrita de Lispector

é a criacdo literaria como Demiurgia,
ou seja, analoga ao engendramento do
mundo feito por Deus segundo as reli-
gides cristis e judaicas. Para explicitar,
pode-se recorrer a prépria Lispector: “O
que a nossa imaginacdo cria se parece
com o processo que Deus tem de criar”
(1999, p. 135). Desta forma, no Grafico
4, é possivel visualizar essa predomi-
nancia, bem como a representatividade
das demais categorias no somatério das
duas obras.

Grafico 4 — Representatividade total de cada categoria

Loucura
1%
Técnica F/?)W ’
3% 1%
Inspiragao
4%

Angustia
5%
Catarse

6%

Sinestesia
8%

Anamnese
11%

Impossibilidade
14%

Fonte: elaborado pelos autores.

Imposi¢ao Mimese
1% 1%
Demiurgia

45%
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Como descrito anteriormente, devido
a extensdo deste artigo, apenas uma das
categorias sera aqui analisada. Obvia-
mente a escolha se dara devido a preva-
léncia desta imagem sobre as demais.
Assim, a Demiurgia serda esmiucada a
seguir como representacdo da criacdo
literaria.

A imagem de Deus

A Biblia, palavra cujo significado gre-
g0 é “rolo” ou “livro”, foi 0 maior best-sel-
ler ja escrito na histéria da humanidade
e, completa ou em partes, instaurou-se
como base das maiores crencas ociden-
tais: o cristianismo e o judaismo. Para
os cristdos, a Biblia é composta de 66
livros, sendo 39 do Velho Testamento,
com narrativas de grandes feitos, e 27
do Novo Testamento, centrados especial-
mente na vida e nas realizacdes de Jesus
Cristo. Ja para os judeus, a Tord, texto
sagrado, contém apenas o Pentateuco,
os cinco primeiros livros da Biblia cris-
ta: Génesis, Exodo, Levitico, Ntimeros e
Deuteronoémio.

Segundo a biografia escrita por Moser
(2009), Lispector era de familia judaica,
o que a fez desde pequena praticar o es-
tudo da Tord. As referéncias biblicas pre-
sentes em sua obra séo, inclusive, alvo de
alguns estudos, como aqueles que ligam
o nome de Macabéa aos Macabeus.? Nas
obras analisadas aqui, Lispector fixa-se
especialmente nos primeiros capitulos
de Génesis e traga um paralelo entre a

forma de Deus criar e a forma de um
autor escrever.

Na cultura judaico-crista, a Deus é
atribuido o poder da palavra. E assim
que comeca o relato de sua criacdo: “E
Deus disse: Faca-se a luz. E foi feita
a luz” (BIBLIA, 2010, p. 16). Nenhum
gesto mais se exige de Deus além de
proclamar a sentenca criadora. Além
disso, ele decide como chamar cada uma
de suas criagoes. “E chamou a luz de Dia,
e as trevas de Noite” (BIBLIA, 2010, p.
16), podendo assim domina-las.

De acordo com esses textos, aqui
tomados como literatura, é através da
linguagem que Deus concentra seu
poder e submete-o aos seus designios.
Para Lispector, o escritor procede da
mesma forma, a partir do instante em
que realiza a criagdo de seres ficcionais.
Segundo Brait, as personagens nio séo
apenas “papel pintado com tinta” (1985,
p. 11-12). Apesar de diferirem da matéria
e do espaco habitado pelos seres huma-
nos reais, elas adquirem vida plena no
mundo ficcional, a ponto de povoarem o
plano imagindrio do leitor:

Como um bruxo que vai dosando pocdes que

se misturam num magico caldeiréo, o escri-

tor recorre aos artificios oferecidos por um
c6digo a fim de engendrar suas criaturas.

Quer elas seja tiradas de sua vivéncia real

ou imaginaria, dos sonhos, dos pesadelos

ou das mesquinharias do cotidiano, a mate-
rialidade desses seres s6 pode ser atingida
através de um jogo de linguagem que torna

tangivel a sua presenca e sensiveis os seus
movimentos (BRAIT, 1985, p. 53).

Bruxo ou Deus, é indiscutivel o poder
animico do escritor que, através das pa-
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lavras, delineia uma criatura ficcional
aos olhos do leitor. Enquanto descreve
os tracos de uma pessoa inventada,
forma uma personagem e, quando lhe
atribui agoées, faz com que ganhe vida.
E através dessa tessitura que Lispector
experimenta a sensacdo de ser Deus.
Embora todo romancista passe por esse
momento de criacdo, sdo raros aqueles
dispostos a desvelarem esse momento:
a feitura de um ser ficcional, termo que
até pode parecer contraditério, mas que
néo o é, segundo Candido:
De fato, como pode uma fic¢do ser? Como
pode existir o que néo existe? No entanto,
a criagdo literaria repousa sobre este para-
doxo, e o problema da verossimilhanga no
romance depende desta possibilidade de um
ser ficticio, isto €, algo que, sendo uma cria-
cdo da fantasia, comunica a impresséo da
mais lidima verdade existencial. Podemos
dizer, portanto, que o romance se baseia, an-
tes de mais nada, num certo tipo de relacéo
entre o ser vivo e o ser ficticio, manifestada

através da personagem, que é a concretiza-
cdo deste (1976, p. 52).

Assim como o Deus descrito em
Génesis, Lispector também faz o verbo
tornar-se carne:

Angela néo é um “personagem”. E a evo-

lucdo de um sentimento. Ela é uma idéia

encarnada no ser. No comec¢o s6 havia a

idéia. Depois o verbo veio ao encontro da

idéia. E depois o verbo ja ndo era meu: me

tAranscendia, era de todo o mundo, era de
Angela (1999, p. 30).

O proprio titulo de Um sopro de
vida: pulsacdes remete a ideia biblica
da criacéo, segundo a qual Deus teria
feito o homem de barro e dado nele um
sopro de vida. Para isso, Lispector cria

sua prépria versao: “Estou esculpindo
Angela com pedras das encostas, até
forma-la em estatua. Ai sopro nela e ela
se anima e me sobrepuja” (1999, p. 30).
A prépria nocdo de que o homem é
feito a imagem e semelhanca de Deus
também é explorada nas metaforas da
autora sobre a escrita:
Angela é a minha tentativa de ser dois.
Infelizmente, porém, nés, por forca das cir-
cunstincias, nos parecemos e ela também

escreve porque s6 conhec¢o alguma coisa do
ato de escrever (LISPECTOR, 1999, p. 30).

Do ponto de vista tedrico, a imagem
do autor como Deus, capaz de criar por
palavras, pode ser elucidada pelas con-
tribuicdes de Austin para a filosofia da
linguagem. Segundo a concepcéo do es-
tudioso, ha um tipo de discurso que néo
apenas descreve a realidade, mas tam-
bém a modifica. Assim, a lingua deixa de
ser mero reflexo do que existe, submetida
a uma verificacdo de verdadeiro e falso,
tornando-se um mecanismo de acfo.

Segundo Austin,

Por mais tempo que o necessario, os fil6sofos

acreditaram que o papel de uma declaracgéo

era tdo somente o de “descrever” um estado
das coisas, ou declarar um fato, o que deve-

ria fazer de modo verdadeiro ou falso (1990,
p. 21).

Certos proferimentos, porém, néo
pareciam encaixar-se nessa categoria.
Afinal, ndo eram usados para simples-
mente registrar ou transmitir uma in-
formacéo direta.

Através da apurada busca por respos-
tas, Austin chegou a teoria das sentencas
performaticas, capazes de produzirem
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uma alteracdo no universo real. Para
que tais sentencas se cumpram séo ne-
cessarias algumas condigGes:
A. que nada “descrevam” nem “relatem”,
nem constatem e nem sejam verdadeiras
ou falsas.
B. cujo proferimento da sentenca é, no todo
ou em parte, a realizacdo de uma acgéo que

seria normalmente descrita consistindo em
dizer algo (AUSTIN, 1990, p. 24).

Como exemplo dessas sentencgas per-
formaticas, Austin exp6e o caso de um
padre que, ao dizer durante a cerimoénia
de batizado “Eu te batizo em nome do
Pai, do Filho e do Espirito Santo”, nédo
esta simplesmente declarando algo,
mas realizando uma transformacéo na
realidade: a de converter uma crianca
paga em crista.

Proposta e explicada de forma pratica
essa primeira etapa, Austin cria certas
condicdes para que um performatico seja
considerado como feliz.? A primeira delas
é a de que:

E sempre necessario que as circunstancias

em que as palavras forem proferidas sejam,

de algum modo, apropriadas; frequente-
mente é necessario que o préprio falante,
ou outras pessoas, também realize determi-
nadas agdes de certo tipo, quer sejam acdes
“fisicas” ou “mentais”, ou mesmo o profe-

rimento de algumas palavras adicionais
(AUSTIN, 1990, p. 26, grifo do autor).

Embora a teoria de Austin aplique-
-se primordialmente a fala e a acgoes
concretas, é possivel encaixar em seus
requisitos as sentencas usadas na criacéo
de uma obra literaria. Como bem afirma
Willemart, “a criacdo em si é instantéa-
nea e obedece imediatamente a palavra.
Deus, tanto quanto o artista, néo traba-

lha, mas cria” (1999, p. 69). Assim, toda
criacéo literaria e ficcional ndo é mera
descrig¢do ou relato de algo que aconteceu,
que pode ser submetido ao critério de
verdadeiro ou falso. A ficgdo estd além
de tais conceitos. Uma obra pode ou néo
ser verossimil, ainda assim, néo se trata
de uma descricdo ou constatacéo.

Da mesma forma, conforme vai sendo
escrita e estruturada, a histéria contada
passa a ser criada dentro de um universo
ficcional. No momento em que o autor
escreve algo como “Martha nasceu na
primavera de 1967”7, ele néo faz outra
coisa sendo dar vida para uma mulher
chamada Martha que existira dentro dos
limites de sua escrita.

Assim, promove-se também a modi-
ficacdo em uma determinada realidade,
pela criacéo de algo que, até entéo, ndo
existia:

Né&o sdo mais as palavras que constituem

as personagens e seu ambiente. Sdo as

personagens (e o mundo ficticio de cena)

que “absorveram” as palavras do texto e

passam a constitui-las, tornando-se a fonte

delas — exatamente como ocorre na realida-
de (CANDIDO, 1976, p. 29).

Austin afirma ainda que para acon-
tecer uma transformacio através das
palavras:

(A.1) Deve existir um procedimento con-
vencionalmente aceito, que apresente um
determinado efeito convencional e que in-
clua o proferimento de certas palavras por
certas pessoas, e em certas circunstincias;
e além disso que

(A.2) as pessoas e circunsténcias particu-
lares, em cada caso, devem ser adequadas
ao procedimento especifico invocado (1990,
p- 31).
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A contacdo de histérias e a escrita
ficcional séo, sem duvida, procedimentos
convencionalmente aceitos. Todas as cul-
turas possuem suas préprias histérias e
fabulas, do mesmo modo que possuem
seus escritores, contadores, ouvintes e lei-
tores. Como pessoas adequadas, tém-se as
figuras do escritor, considerado autorizado
a criar histérias, e do leitor, sem o qual
tais histérias ndo ganham concretude.

Dessa forma, o autor € capaz de criar
um universo ficcional do mesmo modo
como um padre é capaz de transformar
um pagéo em cristdo ou Deus é capaz
de criar o mundo: pelo uso da palavra.

Em Um sopro de vida: pulsagoes, Lis-
pector deixa evidente essa relagdo entre
a linguagem, usada como performance,
e a vida de um ser ficcional no momento
em que escreve: “Angela parte da lingua-
gem a existéncia. Ela ndo existiria se
nao houvesse palavras” (LISPECTOR,
1999, p. 83).

A unidade entre o escrever e o fazer
esta igualmente evidenciada no momen-
to em que sua personagem pensa em ter
um filho e faz a seguinte fala: “Eu gosto
tanto de criancgas, eu gostaria tanto de
publicar um filho chamado Joao!” (LIS-
PECTOR, 1999, p. 98). Como Angela é
feita de palavras, fazer nascer um filho
néo seria diferente de publica-lo, ou seja,
de executar uma sentenca performatica.

De fato, sem o uso das palavras
nenhuma ficcdo poderia existir, o que
permite que todos os critérios para
a realizacdo de performaticos felizes
sejam aplicados para a relacdo escritor-

-obra-leitor em textos ficcionais. A obra,
assim, torna-se uma realidade concreti-
zada no momento em que é escrita e lida.
Por isso o pedido de Lispector de:
Nao ler o que escrevo como se fosse um lei-
tor. Amenos que esse leitor trabalhasse, ele

também, nos soliléquios do escuro irracional
(1999, p. 21).

Segundo Ingarden (1979), cabe ao
leitor entrar em contato com o texto e
seguir por ele a ponto de concretizar a
vida imaginaria das personagens cerzi-
das pelo autor. Sem o leitor, as palavras
ndo conseguem completar seu ciclo,
esbarrando no procedimento especifico
que deveria ter sido invocado.

Quando bem criada e construida,
a personagem chega a extrapolar as
barreiras do mundo ficcional, tomando
uma espécie de materialidade diante do
leitor. De onde vem esse ser capaz de
emocionar, de ensinar, de conviver até
mesmo com o leitor? Das palavras de um
autor demiurgo:

Uma coisa que se pensava nio existia antes

de se pensar. Por exemplo, assim: a marca

dos dedos de Gustavo. Isso néo vivia antes
de se dizer: a marca dos dedos de Gustavo...

O que se pensava passava a ser pensado.

Mais ainda: nem todas as coisas que se pen-

savam passavam a existir dai em diante...

Porque se eu digo: titia almoga com titio,

eu nio fago nada viver. Ou mesmo se eu re-

solvo: vou passear; é bom, passeio... e nada
existe. Mas se eu digo, por exemplo: flores
em cima do timulo, pronto! eis uma coisa
que ndo existia antes de eu pensar flores

em cima do timulo (LISPECTOR, 1998b,
p. 138).

Percebe-se aqui um progresso ainda
anterior ao descrito na Biblia, para
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explicar a criacéo literaria. Antes da
realidade, é preciso haver a palavra e
0 que a precede é ainda o pensamento.
Nesse sentido, o trecho de Lispector cor-
robora com o que afirma Cassirer sobre
a mitologia da linguagem:
Aqui, como ja houve quem acentuasse,
concebe-se, milhares de anos antes da era
cristd, Deus como um Ser espiritual, que
pensou o mundo antes de crid-lo e usou a Pa-

lavra como meio de expresséo e instrumento
de criacgéo (2009, p. 65).

A linguagem seria, portanto, magica
a ponto de materializar o pensamento.
Assim como para Deus, o poder criador
das palavras seria infinito para o autor.
Cidades, ambientes, objetos e pessoas
néo precisam mais do que ser descritos
para adquirirem uma materialidade
ficcional. Depois de inventados e insu-
flados de vida, tudo que o autor criou
permanece sob seu dominio. Ele é quem
determina os fatos, atribui as falas, da
destino ao enredo. Da mesma forma que
com um aglomerado de letras fez cada
elemento da narrativa, o escritor pode,
com outras palavras, extingui-los:
A Palavra se converte numa espécie de
arquipoténcia, onde radica todo o ser e
todo acontecer. Em todas as cosmogonias
misticas, por mais longe que remontemos
em sua histéria, sempre volvemos a depa-
rar com esta posicdo suprema da Palavra.
[...] Nos relatos da Criag¢do de quase todas
as grandes religides culturais, a Palavra
aparece sempre unida ao mais alto Deus
criador, quer se apresente como instrumento
utilizado por ele, quer diretamente como
fundamento primério de onde ele préprio,
assim como toda existéncia e toda ordem

de existéncia provém (CASSIRER, 2009,
p. 64-65).

E esta arquipoténcia que Lispector
procura em sua producio. Profundamen-
te imiscuida na mitologia judaico-crista,
a autora busca através de suas imagens
sobre a escrita aproximar o seu processo
de criagéo ao de Deus: “AUTOR.- Quando
Angela pensa em Deus, serd que ela se
refere a Deus ou a mim?” (LISPECTOR,
1999, p. 126).

Desta forma, a palavra como poténcia
criadora, o controle sobre suas persona-
gens, o nome secreto de Deus, estudado
pela mitologia judaica, e 0 nome “Autor”
em Um sopro de vida: pulsagées, tudo
converge para escrita como apropriagéo
dos poderes divinos. Talvez, seja esta
uma tentativa de Lispector alcancar e
compreender Deus, uma vez que também
Ele é seu tema recorrente.

Consideracoes finais

Ainda na infancia, fabular tornou-se
natural para Lispector. Passado o pasmo
de descobrir que os livros ndo nasciam
como bichos ou plantas, a menina de-
cidiu tomar para si a tarefa de compor
histérias. Ja nesse inicio, a escritora ad-
quiriu consciéncia da magia por dentro
das palavras. Nos seus contos, mortos
podiam ressuscitar, e finais podiam ser
eternamente reescritos, dependendo
para isso apenas de alguns vocabulos.

Anos depois, durante sua jornada como
escritora, buscar o sentido da criacéo
literaria, compreender os mistérios das
palavras e o poder que tratava de aproxi-
mar o homem de Deus parecem ter sido o
norte maior de sua composicdo literaria.
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De fato, em 433 passagens dos dois
livros analisados, Deus e homem apa-
recem ora como equivalentes, ora como
antagonicos, sobrepujados um pelo outro
quanto a matéria da criacdo. Nessa explo-
racgdo e aproximacéo do divino, Lispector
néo quer alcancar esse Deus de forma
mistica, iluminada e religiosa, ela quer
é compreendé-lo dentro das limitacdes
humanas. Para isso, Lispector passa a ser
Deus, criando como Ele suas personagens
e controlando-as o melhor que pode.

De uma escritora cujas obras foram
pautadas por essa experimentacdo de
Deus, é natural esperar sondagens cada
vez mais profundas e reveladoras sobre
a criacdo. Embora essa tematica da
criagdo, especialmente a literaria — para
ela andloga a divina —, ja viesse sendo
explorada por Lispector desde suas pri-
meiras composigcoes, é em Um sopro de
vida: pulsagdes que a escritora parece
chegar mais perto do que pretendia.

Nesse livro, fragmentario e complexo,
toda histéria é desligada em nome de
um objetivo maior: desvelar a prépria
tessitura, coisa que Lispector consegue
como ninguém. Colocada no nada abso-
luto e disfarcada pela mascara de uma
personagem sem nome préprio, Lispector
é capaz de, finalmente, encarnar Deus,
para compreendé-Lo e, assim, compreen-
der a si mesma.

Usando a palavra, tal qual Deus na
mitologia do génesis, Lispector é capaz
de compor sua proépria versido do mito da
criacdo. No lugar de Adéo e Eva estdo suas
personagens, como a responsavel pela

tentacdo, em vez da serpente e do fruto
proibido, ha a prépria escrita e sua repre-
sentacdo, condutoras do pecado maior: a
soberba de tentar igualar-se a Deus.

The imagery of writing
at the extremes of
Clarice Lispector’s work

Abstract

This paper has as its base the Sha-
kespeare’s Imagery piece by Caroline
Spurgeon (2006), whose purpose was
to gather, catalog and analyze all the
metaphors present in the work of the
classic English writer. In this case,
however, we will analyze the meta-
phors, similes, comparisons and re-
ferences observed in the writing and
literary creation presented in two
extreme productions of Clarice Lis-
pector. That is, it will be considered
Near to the Wild Heart (1998b), first
published in 1964, and A breath of
Life (1999), first published in 1978.
For this, the method of the Content
Analysis, developed by Bardin (2011),
in which textual analysis is done
quantitatively and qualitatively, will
be used. In this fashion, the literary
images are tagged, gathered, catego-
rized and weighted according to their
frequency of appearance. The objecti-
ve is to verify how literary creation
has progressed throughout the au-
thor’s production. In addition, this
paper explores the representation
which has greater relevance for Lis-
pector: demiurgy, treated here based
on theories of Austin (1990) and Cas-
sirer (2009).

Keywords: Content Analysis. Demiur-
gy. Genesis. Literary Creation.
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Notas

Para Paz, o conceito de poesia é complexo e
abstrato, s6 podendo ser explicado também por
meio de imagens: “A poesia é conhecimento,
salvacdo, poder, abandono. Operacéo capaz
de transformar o mundo, a atividade poética
é revoluciondria por natureza; exercicio espi-
ritual, é um método de libertacdo interior. A
poesia revela este mundo; cria outro. Pdo dos
eleitos. Alimento maldito. Isola; une. Convite
a viagem; regresso a terra natal. Inspiracéo,
respiracdo, exercicio muscular. Suplica ao va-
zio, didlogo com a auséncia, é alimentada pelo
tédio, pela angustia e pelo desespero. Oracdo,
litania, epifania, presenc¢a. Exorcismo, conjuro,
magia. Sublimacéo, compensacio, condensagio
do inconsciente” (1982, p. 15-16).
Recomenda-se para leitura o artigo “A travessia
cultural de Macabéa” (2006), de

Para Austin (1990), o performatico feliz é
aquele que, além de passar pelos critérios de
adequacéo por ele formatados, produz, ao ser
dito, uma modificacdo na realidade.

1
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Introducao

A construcéo do conhecimento e a
atribuicdo de significados e sentidos
para os fendmenos do mundo, em uma
perspectiva sociointeracionista, podem
processar-se pela internalizacdo de
experiéncias externas, facilitada pela
mediacéo social, que pode fazer uso de
dispositivos materiais e psicolégicos
representados por instrumentos, signos
e simbolos.

Neste sentido, Vigotsky (2010) des-
taca a linguagem como um desses
instrumentos e também como funcéo
psicolégica superior, constituida pela
influéncia direta dos movimentos histé-
ricos e culturais. Essa visdo teérica nos
alerta para a necessidade de estudar
sistematicamente as formas como o su-
jeito recebe e percebe esses movimentos
e como os modos de mediacdo ou ferra-
mentas culturais estédo envolvidos nesse
processo. Amediacdo é feita por sujeitos,
portadores de uma histéria social e cul-
tural que traduz determinados conceitos,
valores e imagem de mundo.

Em situacéo de aprendizagem esco-
lar, por exemplo, a mediacdo pode ser
aplicada a partir da relacdo entre pares
com niveis de competéncias diferentes,
para possibilitar o crescimento cognitivo
e a experiéncia da relacio de alteridade,
oportunizando aos sujeitos novas formas
de significar e dar sentido ao mundo,
como também pode advir de vivéncias
poéticas ou estéticas, por exemplo, a
partir da leitura. E nesta segunda pos-

sibilidade de mediacdo descrita, que
acontece via leitura, que estd o foco de
interesse deste artigo.
Segundo Vigotsky,
[...] toda vivéncia poética [assim como a esté-
tica] parece acumular energia para futuras
acoes, d4 a essas agoes um novo sentido e

leva a ver o mundo com novos olhos (2010,
p. 343).

O mesmo autor que, com tal afirma-
¢do, vislumbra na vivéncia poética um
espaco do novo e da ressignificacdo do
mundo, é quem nos alerta sobre aque-
la que ele chamou de “falsa literatura
infantil”.

Vygotsky, em seus estudos sobre a
educacdo estética, na obra Psicologia
Pedagégica (2010), diz que, muitas
vezes, a educacdo formal se utiliza da
educacio estética, seja ela imagética ou
literaria, para construir valores morais
nas criancas. Segundo o autor:

Organizam-se as bibliotecas infantis com

a finalidade de que as criancas tirem dos

livros exemplos morais ilustrativos e ligdes

edificantes, a enfadonha moral da rotina e

os sermdes falsamente edificantes se tor-

naram uma espécie de estilo obrigatério de

uma falsa literatura infantil (VYGOTSKY,
2010, p. 324).

A partir do que o autor coloca nesse
estudo, buscamos identificar as relacées
entre a experiéncia estética da leitura e
possiveis conceitos morais imbricados
nela, tendo como objeto de estudo a
adaptacdo para criancas de um classico
da literatura internacional de William
Shakespeare — Romeu e Julieta —, fei-
ta pela autora brasileira Ruth Rocha.
Nosso objetivo também é observar o ato
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de leitura como experiéncia a partir da
qual o sujeito significa os fenémenos do
mundo, isto é, vai construindo verdades,
que nutrem as relacoes de poder, aqui ob-
servadas a partir dos estudos do filésofo
francés Michael Foucault, com o recorte
central nas questdes de género.

A leitura, no contexto apresentado
neste estudo, é tomada como experiéncia
estética e de pratica da alteridade, em
que o sujeito encontra modelos e expe-
riéncias que poderdo ser internalizados e
que, por isso, darao sentido e significado
as vivéncias do leitor. Ao ler, o sujeito
estabelece contato com o outro em um
movimento de aproximacéo e distancia-
mento. Ele sente que faz parte do texto
que esta lendo, encontrando aspectos
que o tocam profundamente. Em outras
palavras, a literatura afeta o individuo
“quando mostra uma alteridade que ecoa
de forma desconhecida ou até misteriosa”
(SCHWAB, 1996, p. 10).

Partiremos de preceitos tedricos
apoiados nas perspectivas de Vigotsky
e de Foucault, para refletirmos acerca
da leitura em sua dimenséo estética e
da internalizacéo das experiéncias como
forma de absor¢éo de conceitos morais e
de questdes de género. Assim, na obra
adaptada, vamos observar de que forma
os discursos sdo orquestrados na nova
narrativa, gerando sentido.

Vigotsky e Foucault:
experiéncia estética e
relacoes de poder

No livro Psicologia pedagdgica, Vy-
gotsky (2010) destaca os trés equivocos
cometidos pela pedagogia tradicional
com relacdo a educacio estética. Para
ele, existe um engano quando a escola
se utiliza de objetos estéticos, como um
livro, um desenho, uma histéria, para
ensinar uma determinada moral — ato
exemplificado por ele na sua critica com
relacdo as bibliotecas infantis, citada
anteriormente neste estudo.

O segundo desacerto da pedagogia é€,
mais uma vez, deixar o estudo estético de
lado e debrugar-se nos elementos sociais
contidos em determinada obra. Por fim,
o terceiro erro, de acordo com o autor, é
ter a estética apenas como fonte que sus-
cita prazer e alegria na crianca, subes-
timando a psicologia infantil. Sobre tal
subestimacéo, Vygotsky, ao tratar sobre
contos de fada, ainda traz um outro lado:

[...] profundo desrespeito pela realidade e

a preponderancia do invisivel que esse tipo

de conto sistematicamente educa. A crianca

fica tola e obtusa diante do mundo real,

fecha-se em um clima doentio e doloroso, o

mais das vezes em um reino de invencioni-
ces fantésticas (2010, p. 355).

No estudo que aqui propomos, nossa
intencéo é, a partir da observacédo de um
objeto concreto, ponderar esses aspectos
ndo como meros equivocos, mas como
discursos construidos que sdo permeados
por significados e sentidos que constroem
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e/ou reafirmam relacées de poder. Vygot-
sky néo se dedicou a estudar as relacées
de poder, mas, em muitos trechos da sua
pesquisa, tais conexdes estdo postas.
Para o autor,
[...] no psiquismo, como no mundo, nada
passa sem deixar vestigios, nada desapa-
rece, tudo cria os seus habitos que acabam

permanecendo para o resto da vida (2010,
p. 348).

Quando Vygotsky fala da validacao
dos habitos e dos vestigios deixados em
nés daquilo que consumimos, podemos
aproxima-lo dos estudos de Foucault so-
bre o poder. Em A Histéria da Sexualida-
de (2012), Foucault define o poder como
0 nome que se atribui a uma situacio
complexa dentro de um contexto definido
em uma sociedade (FOUCAULT, 2012,
p- 93). As relagoes estratégicas de poder
acontecem pela via do discurso que é,
para o autor, a forma pela qual o conhe-
cimento se constréi, juntamente com as
praticas sociais. Poder — via discurso —e
conhecimento se constituem mutuamen-
te e sdo mais do que apenas formas de
pensamento, pois se relacionam e, assim,
deixam vestigios no corpo, no consciente
e no inconsciente dos sujeitos.

O centro da teoria sociointeracionista,
na qual Vygotsky ancorou seus estudos,
fala justamente da constituicdo do sujei-
to a partir do ambiente externo, isto é,
a partir do discurso do outro. Dedicado
a estudar as criancgas e sua psiqué, com
o recorte na educacio, o autor aponta o
fato de que, sendo as criancas verdadei-
ras “esponjas” — quando da absorcdo do
mundo externo, a partir do emprego do

conceito de plasticidade cerebral —, se
nessa época forem forcadas a regular
e orientar a sua existéncia a partir de
uma dada moral e de concepcdes noto-
riamente equivocadas, é certo que tais
estimulos deixardo vestigios no agir
desses sujeitos.

Foucault diz que um discurso é com-
posto por um “conjunto de regras andni-
mas, histéricas, sempre determinadas no
tempo e no espacgo, que definiram uma
determinada época” (2009, p. 153), e
objetiva construir verdades, quando se
afirma enquanto tal e denuncia inver-
dades construidas ao seu redor.

Nesse sentido, considerando, ainda, o
que nos traz Vygotsky sobre os estimu-
los, podemos criticamente pensar que,
se oferecermos os mesmos discursos a
longo prazo, teremos os mesmos vesti-
gios permeando a existéncia de novos
sujeitos e, assim, fazendo um paralelo
com a teoria foucaultiana, mais uma vez,
veremos as mesmas verdades circulando
no ambiente sécio-histérico e cultural.
Com um agravante: dissimuladas de
literatura infantil.

Sabemos que todo discurso, segundo
Foucault (2001), visa ao poder e a do-
minacdo e também que, de acordo com
Vygotsky (2010), um certo efeito moral
é inerente a arte. Isso é o que sabemos.
Porém, nossa inquietude nos faz buscar
mais, tentando responder as seguintes
questodes: que moral é apresentada para
as criancgas? A partir de que verdades? O
que esta na literatura infantil serve para
ressignificar o mundo ou alimenta-lo das
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mesmas verdades? Nosso recorte esta
fixado nas questdes de género.

Questoes de género e o
atual ambiente socio-
historico e cultural
brasileiro

Entre as diversas questodes sociais
que continuam a desafiar as politicas
de desenvolvimento no Brasil, estdo as
questoes de género. Nao s6 é dada pou-
ca atencdo a elas, como também delas
deriva uma multiplicidade de outras
questdes que atingem um ntimero sig-
nificativo de sujeitos, incluindo criancas
e adolescentes, que estdo inseridos em
realidades cada vez mais complexas e
com problemas sociais conjunturais.

A desigualdade oriunda das questoes
de género que acometem as mulheres de
todas as idades é percebida, ou talvez
passe a ser despercebida, em agdes coti-
dianas, quando a mulher é socialmente
responsavel por cuidar dos filhos, limpar
a casa e obedecer ao marido, passando
pelo mercado de trabalho, em que elas,
com a mesma formacéo, ou até com for-
macéo superior que os homens, ocupando
0s mesmos cargos, sdo retribuidas com
salarios inferiores, chegando a casos
mais graves, em que sdo vitimas de va-
riados tipos de violéncia.

Segundo dados do Instituto Brasi-
leiro de Geografia e Estatistica (IBGE,
2015), no mercado de trabalho brasileiro,
homens ganham mais do que mulheres

em todas as faixas etarias, em diferentes
niveis de instrucéo, cargos e tipos de ne-
goécios e empresas. Madalozzo, Martins e
Shiratori (2010) analisaram esses dados
e concluiram que, estatisticamente, ho-
mens e mulheres no Brasil trabalham
durante o ano todo, porém, as mulhe-
res, se recebessem saldrio igual ao dos
homens, ocupando os mesmos cargos, s6
teriam remuneracédo até 19 de outubro.
Dessa data em diante, eles seguiriam
recebendo saldrio normalmente e elas
trabalhariam de graca, devido a diferen-
ca salarial entre os géneros.

Nos espacos politicos e de poder, os
salarios sdo equivalentes, porém as
mulheres estdo sub-representadas. De
acordo com levantamento realizado pelo
IBGE, em 2015, as mulheres formavam
50,6% da populagéo brasileira. Seguindo
a légica de que senadores, deputados fe-
derais e estaduais, prefeitos e vereadores
séo representantes do povo nos espacgos
de poder, faz-se 16gico pensar que as mu-
lheres deveriam ocupar pouco mais de
50% dos cargos para que houvesse real
representatividade. A realidade é outra.
Na Camara dos Deputados, em 2015, a
proporg¢éo ficou em uma mulher para
cada dez deputados homens eleitos. Na
Assembleia Legislativa do Rio Grande
do Sul, para citar outro exemplo, dos
55 deputados eleitos em 2014, somente
nove sdao mulheres. No Senado Federal
a situacdo néo é diferente, das 81 vagas,
apenas 11 sdo ocupadas por mulheres.
Que outro argumento pode ser posto
para explicar a evidente desvantagem,

441

Revista do Programa de Pés-Graduagao em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 437-451 -maio/ago. 2017




em diferentes esferas, em que a mulher
se encontra na sociedade brasileira, se
nio a desigualdade de género?

Se observarmos a desigualdade de
género como um discurso da sociedade
brasileira e entendermos, retomando
Foucault (2001), que todo discurso visa
ao poder e a dominacgéio, a situacdo da
mulher que resumidamente expuse-
mos anteriormente pode ser entendida
como um discurso que visa a reafirmar
a supremacia do eu-homem em relacio
ao outro-mulher. Simone de Beauvoir,
no volume I (2016) da sua obra sobre o
segundo sexo, denuncia tal relacéo, que
exacerba e valida a violéncia para com
o sujeito dominado, a mulher.

Em 2015, segundo dados da Secre-
taria de Politicas para as Mulheres da
Presidéncia da Republica (SPM-PR)
(BRASIL, 2015), o Brasil registrou, de
janeiro a outubro, mais de 63 mil de-
nuncias de violéncia contra a mulher,
isso significa que, diariamente, a cada
sete minutos, uma mulher denunciou um
caso de agressdo. E importante ressaltar
que esses sdo apenas numeros de casos
delatados, ficando de fora todos aqueles
episédios em que as mulheres sofrem ca-
ladas. Entre as situacdes relatadas, em
mais de 80% delas, as agressoes foram
praticadas por homens com os quais as
vitimas mantinham algum vinculo afe-
tivo. Outro fato que faz com que o Brasil
esteja na quinta posic¢éo, no ranking dos
20 paises mais violentos para as mu-
lheres, ficando atras apenas de Riussia,
Guatemala, Colombia e El Salvador, é o

de que, a partir de levantamento feito
em 2014, aqui, uma mulher é estuprada
a cada 11 minutos.

Se considerarmos os dados de vio-
léncia contra a mulher no Brasil sob
esse viés, mais uma vez fica evidente
que existe uma relacdo de poder entre
os géneros, em que a mulher é o sujeito
oprimido. Tal dindmica é a base do ma-
chismo presente na sociedade brasileira,
que reafirma e discursa a desigualdade
entre os géneros, e que nem sempre
agride fisicamente as mulheres, mas
as diminui, estigmatiza-as, esteriotipi-
fica-as, condiciona-as e ainda faz com
que reproduzam suas préprias condi-
¢oes, condenando mulheres que buscam
romper com suas amarras, educando
seus filhos a alimentarem seu préprio
aprisionamento.

Tornar-se homem e
mulher: um discurso

Simone de Beauvoir, na sua obra O
Segundo Sexo (2016b), traz uma das
frases mais utilizadas pelos movimentos
feministas ao redor do mundo para dis-
cutir a mulher: “Ninguém nasce mulher:
torna-se mulher”. Beauvoir, com esse
enunciado, aponta que nenhum “destino”
biol6gico, psiquico e econémico é respon-
savel por definir a forma como a fémea
humana se apresenta na sociedade. E a
prépria sociedade que desenvolve o que
ela chamou de “produto intermedidrio
entre o macho e o castrado que qualificam
o feminino” (BEAUVOIR, 2016b, p. 11).
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Quando uma crianca nasce e existe
apenas para si, sem se observar na rela-
¢do com o outro, ela néo se vé sexualmen-
te diferenciada. O corpo, para meninos
e meninas, segundo Beauvoir (2016b), é
o instrumento que utilizam para com-
preender o mundo. Os bebés utilizam
os olhos e as maos para absorver o que
os cerca. Suas partes genitais ndo tem
papel nesse processo. Ambos descobrem
o prazer da alimentacéo, via sucgéo, e, na
fase anal, a satisfacdo de exercitar suas
funcoes excretorias. Assim, o perceber-se
e o consolidar-se homem e mulher se ddo
no contato e na apreenséo do ser com e
do ambiente que o envolve.

Eliot (2013) explica as diferencas
entre os sexos nos seus estudos a partir
do conceito de plasticidade cerebral,
também apontado por Vygotsky (2010),
que diz da capacidade do cérebro de
responder as suas experiéncias. Para a
autora, a plasticidade é a base de toda
a aprendizagem, e é na infincia que o
cérebro é mais maleavel e facilmente
se molda a partir das experiéncias em
que é submetido. A plasticidade, para a
autora, significa que o cérebro é o que o
usuario faz com ele, isto é, a que tarefas
ele é apresentado.

Segundo Eliot (2013), aprender e
praticar criam redes neurais no cérebro,
e, se forem consideradas as maneiras
distintas como meninas e meninos
sdo estimulados a passar o tempo, é
légico que, na idade adulta, eles terédo
conexoes cerebrais distintas. De acordo
com a autora, entretanto, as diferencas

homem-mulher que tém maior impacto
—fala, leitura, capacidade matematica e
mecéanica, habilidades cognitivas e inter-
pessoais — sdo profundamente moldadas
pela aprendizagem.

Assim, podemos afirmar que meni-
nos e meninas sdo treinados através da
materialidade cotidiana de um discurso
totalizante que diferencia os sujeitos pelo
seu género, para serem efetivamente
aceitos socialmente. Bi6logos chamam
a relacdo sujeito e meio de epigenética,
que é quando o ambiente atua sobre ou
através dos genes, criando os atributos
humanos.

Nos seus estudos, Eliot (2013) apre-
senta atributos opostos que foram im-
postos e validados socialmente para cada
um dos géneros. Ao masculino, cabe ser
corajoso, agressivo, impulsivo, racional,
forte, realista e possuidor de habilidades
fisicas; ao feminino, cabe ser medro-
so, delicado, calmo, passional, fragil,
adepto aos sonhos e habilidoso na sua
motricidade fina apurada. Mesmo com
pouquissima validagédo fisica e genética
para tal, esse modelo segue reproduzido
e estimulado na sociedade brasileira. E
dele surgem os preconceitos, os dogmas
e a validacéo das relagdes entre homens
e mulheres marcadas pela dominacéo, a
submissédo e a violéncia.

Areproducéo de discursos que versam
sobre como deve ser o sujeito-homem e
o sujeito-mulher acontece no cotidiano,
nos espacos de poder, nas instituicées
publicas e privadas, na publicidade, na
educacdo didria e nas instituicdes de en-
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sino, como discorreu-se até aqui. Um fato
novo, para citar um exemplo que dialoga
com as questoes de género, é a retirada
de dois temas do Plano Nacional de Edu-
cacdo (PNE) no ano de 2015 (CANCIAN,
2017). A acéo foi reproduzida também
nos planos estaduais e municipais. Os
temas sdo: identidade de género e sexua-
lidade. O principal argumento para tal
movimento, amplamente divulgado na
midia, foi o de que trazer esses conceitos
a tona deturparia os conceitos de homem
e mulher. Isto é, existem conceitos pra-
ticados e estimulados na educacéo. E,
na literatura infantil, temos estética ou
moral sendo trabalhada com as criangas?
Como isso se da?

Leitura como experiéncia
estética de alteridade

Gabriele Schwab, em sua obra The
Mirror and The Killer-Queen (1996),
sugere um olhar para a funcéo cultu-
ral das praticas estéticas, questao que
trabalha em relacdo a alteridade numa
abordagem antropolégica. Para ela, a
alteridade surge como consequéncia do
ato de leitura, que se coloca como forma
de contato cultural.

A partir de um estudo conduzido pela
antropéloga Laura Bohannan, no qual a
universalidade dos temas presentes nas
obras de Shakespeare foi posta a prova,
Schwab (1996) trata dos miltiplos efei-
tos da leitura sob a 6tica da alteridade
cultural. Segundo ela, nunca o sujeito
esta exposto meramente aos fatos de um

encontro cultural, mas as suas multiplas
refracbes em narrativas que refletem re-
lacoes formadas por expectativas especi-
ficas, preconceitos, desejos, necessidades
e medos projetados no outro.

O ato da leitura, concebido enquanto
pratica da alteridade e de contato cultu-
ral, deve ser visto como um exercicio de
negociagcdo com o outro. Haveria, portan-
to, uma negociacéo entre culturas e fron-
teiras historicas. Sob essa 6tica, ao ler,
o leitor se encontra em uma avenida de
mé&o dupla — de um lado, temos a cultura
presente no texto e, de outro, o Ambito
cultural em que esta inserido o sujeito.

Além disso, é importante considerar-
mos a opinido de Schwab (1996) no que
diz respeito a questdo da interpretagdo
e do mecanismo exercido pelo leitor. Se-
gundo a autora, é preciso ter em mente
que existem normas internalizadas, a
que se recorre ao interpretar uma nar-
rativa, que estdo diretamente ligadas
ao contexto cultural. Assim, no ato da
leitura, exerce-se uma conexdo entre a
realidade cultural do sujeito e a do texto.
Esse processo, destaca a autora, passa
quase desapercebido, pois o leitor pouco
percebe — se é que chega a perceber —
que é necessario que ele percorra tal
caminho de negociacéo. A excecéo, coloca
Schwab (1996), se da quando o sujeito se
depara com um texto extremamente es-
trangeiro, uma pratica estética radical-
mente inovadora ou uma interpretacéo
contundentemente diferente, marcando
definitivamente a leitura como forma de
contato cultural.
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No ato de ler, o sujeito busca observar
o outro dentro da cultura dele, o que
é constatado nesse exercicio: o sujeito
transpde para a sua cultura e para si
mesmo. Assim, uma das formas de en-
tender ou avaliar o papel de uma obra li-
teraria enquanto exercicio de alteridade
se da através da observacdo da distdncia
cultural entre o leitor e o texto. O dar-se
conta dessa distancia seria um primeiro
passo para entender a importincia da
intervencéo cultural.

Além disso, ndo se pode ficar unica-
mente no campo da analise seméntica ou
tematica de uma obra. Para compreen-
der a importancia do contato cultural,
é necessario que a funcio estética e a
forma do modo de apresentacéo e re-
cepcéo da obra sejam levadas em conta
(SCHWAB, 1996).

Neste sentido, de acordo com a pro-
posta de Schwab (1996), é fundamental
que a énfase das teorias literarias seja
voltada para a experiéncia de negociagéo
cultural, vendo a leitura como instru-
mento que afeta as fronteiras culturais,
tanto individuais como de uma comu-
nidade, de forma que tais fronteiras
mudem, atualizem-se, desfacam-se e
refacam-se novamente.

A partir dos apontamentos de Schwab
(1996), em nossos momentos de analise,
vamos observar nosso objeto de estudo
inserido nas relacées de poder, com o
recorte de género, mas também sua
leitura como contato cultural, buscando
descrever os aspectos culturais presentes
na obra. Ainda, cabe destacar que enten-

demos que o publico-alvo da literatura
infantil é a criancga, porém reconhecemos
que ela ja carrega em si tracos da sua
cultura e, num ato de leitura, percorre
o caminho da alteridade. Ndo queremos
aqui cair em outro erro destacado por
Vygotsky (2010) — o de subestimar a
psicologia infantil.

Analise e discussao

A obra original Romeu e Julieta,
de Willian Shakespeare, passa-se em
Verona, na Itdlia, por volta de 1500, e
conta a histéria de amor de um casal de
jovens (Romeu e Julieta), que, apesar de
serem de familias rivais — os Montéquio
e os Capuleto —, se apaixonam um pelo
outro. Suas familias sdo inimigas ha
muitos anos.

Certo dia, o patriarca da familia
Capuleto, pai de Julieta, da uma grande
festa para a qual convida muitos amigos.
Por 6bvio, a familia Montéquio néo faz
parte da lista dos convidados. Todavia,
Romeu esta interessado em Rosalina,
uma das jovens que foi convidada para o
evento, e monta um plano para que possa
participar da festa, para ficar mais perto
de Rosalina. Romeu entra disfarcado na
casa dos inimigos da sua familia, onde
conhece Julieta e fica encantado por ela.
Apaixona-se de imediato pela jovem,
que, de certa forma, retribui o interesse,
nao sabendo que ele pertence a familia
inimiga da sua.

Mais tarde, Julieta, depois de desco-
brir que o jovem por quem estava apai-
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xonada € o filho da familia inimiga, vai
para a varanda e conta as estrelas que
tem um amor proibido. Romeu, escondido
nos arbustos debaixo da varanda, ouve
as confissdes de Julieta e néo resiste.
Apresenta-se a moga e declara-se. Com
a ajuda de um amigo — Frei Lourencgo —,
Romeu e Julieta se casam em segredo,
no dia seguinte.

No dia do casamento, dois amigos de
Romeu, Benvdlio e Mercucio, passeiam
pelas ruas de Verona e encontram-se com
Teobaldo, primo de Julieta. Teobaldo,
que ficara sabendo que Romeu tinha se
feito presente na casa de seus tios, pro-
cura por ele para se vingar. No encontro
com Benvélio e Mercicio, Teobaldo acaba
discutindo com os amigos de Romeu.
Romeu aparece e coloca-se no sentido de
apaziguar a briga. Porém, seus amigos
néo percebem sua atitude de trégua, e
Merctcio resolve defender a honra do
amigo, comecando um duelo com Teobal-
do, no qual acaba morto. Romeu vinga a
morte do amigo vitimando Teobaldo com
um golpe de espada.

O ocorrido faz com que Romeu seja
ainda mais odiado pelos Capuletos. O
principe de Verona expulsa Romeu da
cidade, que ndo tem outra alternativa a
ndo ser deixar Julieta, que sofre imensa-
mente com a partida do amado. O pai de
Julieta, que néao sabia do seu casamento
com Romeu, resolve casa-la com um jo-
vem chamado Paris.

Desesperada, Julieta pede ajuda a
Frei Lourenco, que a aconselha a aceitar
o casamento, sugerindo que, na manha

do evento, Julieta beba uma pocao,
que a fara parecer morta. Assim, ela
é levada para o jazigo da familia. Frei
avisa Romeu para ir encontrar-se com
ela. Julieta faz tudo o que o frei manda
e é deixada no jazigo. Porém, antes que
o frei pudesse avisar Romeu, ele ouve
a noticia da morte de Julieta, compra
um frasco de veneno, vai até o jazigo
onde Julieta esta e morre ao seu lado.
Momentos depois, Julieta acorda e vé
o corpo morto de Romeu. Frei Lourenco
aparece e conta a Julieta o que se passou.
Ela pega o punhal de Romeu e mata-se,
pois ja ndo vé motivos para seguir viva.
A tragédia tem um grande impacto nas
familias Montéquio e Capuleto. Ambas
ficam tao tocadas com a morte dos seus
dois tinicos descendentes, que decidem
nunca mais lutar, fazendo as pazes.

Na adaptacéo infantil de Ruth Rocha,
Romeu e Julieta sdo borboletas de cores
diferentes. Romeu é azul e Julieta é ama-
rela. Num paralelo com a obra original,
as cores representam as familias. Na
adaptacdo, os pais da dupla destacam o
fato de que as borboletas de uma cor néo
devem se misturar com as de outra, tam-
pouco visitar flores de cores diferentes
da sua. As flores, na obra, representam
a casa das borboletas e fazem alusio ao
encontro de Romeu e Julieta, na obra
original, que aconteceu na casa dela.

Romeu, na adaptacéo, é o primeiro a
romper com a regra estabelecida pelos
pais e, junto com seu amigo Ventinho,
sal para um passeio no qual encontra
Julieta. Os trés amigos se divertem
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muito juntos, livres, até que encontram
uma familia de humanos, que fazia um
piquenique, numa clareira da floresta. O
menino mais velho convida a irma menor
para cacar borboletas para a sua colegio,
o que deixa Romeu e Julieta assustados,
fazendo-os fugir. Na fuga, perdem-se na
floresta e passam a noite sozinhos, no
escuro, enquanto suas familias procu-
ram por eles. Todos juntos buscam por
Julieta e Romeu e encontraram-nos.
Apés o susto, quando chega mais uma
vez a primavera, todas os canteiros, que
antes eram divididos por cor, passam a
ter flores coloridas, e as borboletas se
integram umas com as outras, numa
alusédo ao final do texto original de Ro-
meu e Julieta, no qual, apés a tragédia
da morte do casal, as duas familias rivais
decidem viver em paz.

Numa perceptiva de alteridade, a
obra oportuniza que a crianga percorra,
no minimo, trés caminhos. No primeiro
deles, e talvez o mais 6bvio, a crianca se
coloca no lugar do eu, isto é, percebe-se
como Romeu e/ou Julieta, colocando-se
no papel da crian¢a que quer brincar, ser
livre, e vé-se na obrigacdo de obedecer
aos pais. No segundo caminho, assume
o lugar do outro, neste caso, dos pais,
entendendo a necessidade das regras
para manter os filhos longe de perigos, a
preocupacio que os pais sentem quando
os filhos ndo seguem tais regras e, por
fim, o sofrimento que os filhos causam
quando néo fazem o que foi combinado.
E, numa terceira possibilidade de alte-
ridade, a crianca coloca-se no lugar do

humano, também um ouitro, que brinca,
diverte-se e coleciona coisas, mas que
seus habitos podem ameacar a vida de
outrem, dos amigos e do meio ambiente.

De modo geral, na obra adaptada,
percebemos, para além das cores e do
ladico, isto €, para além do estético e da
aproximacdo com a histéria original, a
tentativa de construir valores morais
para os leitores, como ja denunciava
Vygotsky (2010). A obediéncia as regras
impostas pelos pais e o ambiente sécio-
-histérico e cultural que, de certa forma,
os pais personificam sdo, sem duvida,
o traco moral mais evidente e de facil
percepcdo da adaptacédo de Ruth Rocha.

Se considerarmos a moral a partir do
entendimento trazido pelo Dicionéario
Houaiss, de que ela é aquela “que denota
bons costumes segundo os preceitos esta-
belecidos por um determinado grupo so-
cial” (2001, p. p. 650), outro traco moral
nio tio evidente, mas simbolicamente
presente e construido na adaptacéo para
criancas que se relaciona diretamente
com o poder, tem a ver com as questoes
de género e os “bons costumes”, isto é,
as praticas socialmente reiteradas que
devem ser exercidas por homens e mu-
lheres, meninos e meninas, para serem
aceitos e validados como tais. A partir da
reafirmacéo de costumes, a adaptacéo de
Romeu e Julieta, via moral, condiciona a
existéncia dos sujeitos de ambos os sexos,
dando elementos para as criancas para
que se submetam.

A adaptacdo remonta aquilo que nos-
so ambiente historicamente estabeleceu
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como sendo papel e postura de um e de
outro sexo. Julieta, a menina, é descrita
no diminutivo — “engracadinha” (RO-
CHA, 2009, p. 07) — e aparece em boa
parte do texto ao lado da mée, copiando
seu comportamento. Quando a mée dis-
para ordens com as quais ela ndo pactua,
néo subverte, apenas fica triste, “fecha
as asas, abaixa as antenas e chora uma
lagrima amarela de borboleta...” (2009,
p- 09). Ja4 Romeu, o menino-borboleta,
representado pela cor azul, além de néo
ser descrito no diminutivo — Romeu néo
é engracadinho e sim “engracado” (2009,
p- 11) —, tem suas habilidades motoras
destacadas. Enquanto Julieta “ja sabe
voar” (2009, p. 07), Romeu “sabe voar
para frente e para tras” (2009, p. 11),
da cambalhotas no ar, voa com uma asa
86, borboleteia por todo lado e, quando
é surpreendido pelas ordens do pai,
sobre néo passear em outros canteiros,
argumenta com o pai e questiona-se “por
qué?” (2009, p. 13).

Nos trechos destacados anteriormen-
te, percebemos os discursos a servico da
moral e do poder, reafirmando a supre-
macia do homem. A ele, representado em
Romeu, cabe questionar, argumentar,
insurgir-se; ja 4 mulher, contada a partir
de Julieta, que historicamente sempre
deveu obediéncia — ao pai, a méae, ao
marido —, cabe o assujeitamento.

Ainda, as habilidades de Romeu em
comparacio a Julieta também podem
ser vistas inseridas numa perspectiva de
poder e condicionamento do sujeito, visto
que existe uma separacdo fortemente

marcada entre as habilidades de um e
de outro, isto é, do que é ser homem e do
que é ser mulher, retomando Eliot (2013)
sobre os atributos impostos e validados
socialmente a cada um dos géneros.

Na sequéncia da adaptac¢do, Romeu
é descrito como “muito curioso” (2009,
p. 14), pois tinha o desejo de conhecer
todas as cores, as flores e os canteiros,
enquanto Julieta, no mesmo trecho, é
descrita como “boazinha” (2009, p. 15).
Ventinho, o amigo de Romeu, ainda
afirma a ele: “duvido que ela néo goste
de vocé” (2009, p. 15), convidando Ro-
meu a visitar o canteiro das margari-
das, para encontrar Julieta. No trecho,
percebem-se, mais uma vez, tracos da
personalidade construida e atribuida aos
géneros — Romeu é o homem curioso, que
quer conhecer tudo, enquanto Julieta é
construida de forma passiva, a mulher
que espera a chegada do homem e que,
por ser “boazinha”, certamente ira gostar
daquele que surgir.

O trecho pode ser relacionado com a
serviddo feminina, descrita em “Efésio”,
capitulo 5 (BIBLIA, 1966), e em outros
trechos da Biblia — o principal livro que
rege a moral judaico-crista, que em mui-
to influencia o ambiente sécio-histérico
do sujeito consumidor do conteddo do
livro. L4, assim é descrita a servidao:

As mulheres sejam submissas a seus mari-

dos, como ao Senhor, pois 0 marido é o chefe

da mulher, como Cristo é o chefe da Igreja,
seu corpo, da qual ele é o Salvador. Ora, as-
sim como a Igreja é submissa a Cristo, assim

também o sejam em tudo as mulheres a seus
maridos (BIBLIA, Efésio, 5, 22-24).
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Seguindo na obra adaptada por Ruth
Rocha, Romeu e Julieta se conhecem e
ficam amigos logo de cara. O livro mostra
Julieta sentada numa flor observando
Romeu, que, conforme descrito, “[...]
fez tudo o que sabia para Julieta ver”
(2009, p. 18). Quando Julieta assume
uma posicdo mais ativa e parte para uma
cambalhota junto com Romeu, erra, pois
nunca havia dado cambalhotas antes.
Nisso, Romeu d4 uma “risada” (2009,
p. 19), enquanto Julieta, uma “risa-
dinha” (2009, p. 19). Mais uma vez é
possivel observar a moral a servigo da
construcdo dos estereétipos dos géne-
ros com um agravante: quando Julieta
tenta romper com o papel que lhe cabe,
arriscando-se em algo novo, tido como
masculino, erra. Tal construgdo sugere
uma espécie de puni¢do para a mulher
que sai do que foi estabelecido — ela vai
errar e o eu-superior vai rir.

Quando Romeu e Julieta ficam per-
didos na Floresta, as familias de ambos
entram em cena. E o reforco de género
segue. Enquanto a méae de Julieta chora
e amée de Romeu grita — caracteristicas
historicamente atribuidas as mulheres,
ditas “loucas e sensiveis” —, 0s pais procu-
ram pelos filhos sem sinais de desespero
e sem abandonar seus canteiros, isto é,
sem romper com a regra de ndo mistu-
rarem as familias que, num sistema pa-
triarcal, sdo representadas pelo nome do
pai. Assim, podemos observar a atitude
dos pais como um gesto de resguardar o
préprio nome antes de mais nada.

Nas cenas em que se descrevem
Romeu e Julieta perdidos na floresta,
Romeu esta introspectivo, sem falas,
enquanto Julieta lamenta estarem per-
didos num tom derrotado: “ndo adianta,
Romeu, nés ndo sabemos o caminho...”
(2009, p. 28). Ainda, Julieta é descrita
como a que sente as intempéries da
floresta: “Julieta tremia de frio” (2009,
p. 29). Esse fato pode ser relacionado
com a dita sensibilidade do amplamente
citado “sexo fragil”. Romeu néo sente
frio, Julieta sim.

Nos trechos seguintes da obra adap-
tada, quando as familias encontram os
filhos, as mulheres protagonizam as
cenas. Uma margarida fala com a méie
de Julieta sobre a filha dela, conta sobre
Romeu e Ventinho terem saido juntos
para a Floresta, a mée de Julieta “cria
coragem” (2009, p. 31) e vai falar com
a méie de Romeu, juntas elas chamam
os maridos para irem atras dos filhos.
O trecho pode ser observado como um
momento de protagonismo das mulheres,
mas também, se observadas as vezes em
que o termo “falar” e variagdes € utilizado
— 5 vezes no total —, podemos dizer que,
de alguma forma, a repeticdo serve para
apontar para uma caracteristica femini-
na construida e vista com certo desdém:
falar demais. As mulheres falam, falam,
falam, todavia, s6 vao em busca dos fi-
lhos ap6s chamarem os maridos.

No desfecho da histéria, quando as
familias encontram os filhos, mais uma
vez, existe um reforco dos papéis de
cada género. “E cada mamée pegou o
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seu filhinho” (2009, p. 35), enquanto os
pais observam a cena, pois se envolvem
menos com o trato dos filhos. Algo que
é amplamente reproduzido nas familias
e no préprio mercado de trabalho, como
vimos, que néo valoriza as mulheres com
igualdade, pois, no fundo, elas néo deve-
riam estar ali, mas em casa, cuidando
dos filhos.

Consideracoes finais

A partir do que nos traz Schwab
(1996), sobre a leitura oportunizar o
contato cultural, nestas breves consi-
deragoes finais, cabe a nés destacarmos
que, no objeto a que nos propusemos
observar, é possivel perceber o que esta
subjacente na adaptacéo de Ruth Rocha.
Mesmo que na adaptacéo infantil preva-
leca o ludico, e por ter tal caracteristica,
teria espago para romper com a cultura
na qual o leitor estd inserido, o livro, no
entanto, ndo o faz. O que percebemos é
o espelhamento da cultura do leitor na
obra. Esse movimento pode ser observa-
do como uma espécie de reforco cultural
e moral, que reafirma a supremacia do
eu-homem na relagéo ao outro-mulher, e
ampara os “bons costumes” e as caracte-
risticas que devem orientar a existéncia
de ambos os sexos.

Outro fato que merece ser destacado
é a existéncia da moral, como havia
denunciado Vygotsky (2010), forjada de
educacio estética. Essa Moral se coloca
a servigo de verdades e discursos totali-

zantes de poder com relacdo aos géneros
dos sujeitos.

Por fim, vemos ser significativo des-
tacar um aspecto que valida o exercicio
analitico aqui desenvolvido e também
faz dele um alerta. Assim, ressaltamos o
fato de que as relagées de poder que per-
meiam as questoes de género se manifes-
tam nos mais diversos Ambitos e, para
as criancas, ficam provadas também
pela via da literatura infantil, de forma
lidica, forjada de leve e desinteressada
moralmente, porém propagando sentidos
que vao muito além da primeira camada
de percepcdo da experiéncia estética,
como apontou Vygotsky (2010). Neste
sentido, enfatizamos a necessidade de
reflexdo, questionamento e senso de res-
ponsabilidade por parte dos educadores
ao selecionarem materiais de mediagdo
a serem usados em sala de aula, deven-
do levar em consideracédo aspectos que
ultrapassem as questGes meramente
linguisticas. Para nés, também esse
é papel do professor enquanto sujeito
— principalmente a partir do entendi-
mento de que ndo existe sujeito-isento:
contribuir para o mundo em que vive e/
ou gostaria de viver.
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Aesthetic Experience as
a form of internalization
of power relations

Abstract

The present article, based on the re-
search of Lev Vygotsky, a researcher
of learning processes, and Michel
Foucault, a researcher of power rela-
tions, seeks to reflect theoretical prin-
ciples related to aesthetic education
and internalization of experiences as
a form of absorption of power. In or-
der to do so, the study analyzes the
adaptation for children of a classic
story of the international literature,
William Shakespeare’s Romeo and
Juliet, adapted by the Brazilian wri-
ter Ruth Rocha. In the adapted book,
considering its reading as an aesthe-
tical experience of otherness, we aim
at observing how gender issues (man
and woman) are orchestrated in the
new narrative, seeking to identify the
relations between aesthetic experience
and possible moral concepts imbrica-
ted in it.

Keywords: Aesthetic experience. Dis-
course. Gender. Power. Reading.
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De meninas tantas na escrita
sensivel de Adriana Falcao:
reflexdes sobre o feminino na
literatura para a infancia
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Resumo

A literatura de recepgdo infantil pode
estar em sintonia com os aspectos cul-
turais da época em que é produzida.
As obras Mania de explicagdo (2001),
A Gaiola (2013a) e Valentina cabeca
na Lua (2013b), de Adriana Falcéo,
se alinham com as caracteristicas da
literatura para criancas na atualida-
de e também constroem, no seu con-
junto, um panorama da representagio
da personagem feminina infante na
obra da autora. O artigo apresenta o
processo de criacdo de Adriana Falcdo
em cada uma das obras listadas e faz
uma abordagem do feminino em cada
histéria, focalizando, principalmen-
te, a construcdo da protagonista. Tal
analise encontra respaldo em Michel-
le Perrot (2003), Regina Dalcastagne
(2012), Luiza Lobo [1997], Nancy Cho-
dorow (2001), entre outros. O estudo
aponta para uma nova perspectiva na
construcdo das “meninas” nas obras
literarias para criancas, que as colo-
ca em condicdo de protagonizarem de
fato suas histérias de vida e lidarem
com suas emogdes e sentimentos de
modo a desvencilharem-se de estereo-
tipos ja conhecidos na vida real e na

literatura infantil, colocando-as mais
préximas da posi¢do da mulher na so-
ciedade contemporéinea.

Palavras-chave: Adriana Falcdo. Au-
toria feminina. Literatura para crian-
cas. Feminino.
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Introducao

Para iniciarmos a construcio deste
texto, recolhemos de Adriana Falcéo,
em Mania de explicagdo, a defini¢do de
desculpa, que, segundo a personagem,
“é uma frase que pretende ser um beijo”
(FALCAO, 2001); sintam-se beijados
todos que nos leem. Num gesto descul-
pante, pedimos paciéncia se o discurso
revelar-se demasiadamente fora do
esperado. Mas afirmamos nossa alegria
de adentrar por essa seara, sentindo no
peito “um bloco de carnaval que néo liga
se néo é fevereiro” (FALCAO, 2001). Por-
que escrever sobre escrita do outro exige
a coragem de desvelar-se na escrita.

Na esteira da literatura infantil e
juvenil brasileira contemporanea, temos
a possibilidade de escolha da autora so-
bre a qual gostariamos de nos debrucar,
e a opc¢do, nesta ocasido, recaiu sobre a
producéo de Adriana Falcéo, autora que
viemos acompanhando a trajetéria e que,
no entanto, pouco temos nos debrucado
sobre.

Na escolha do caminho de escrita, a
indecisdo, que é quando “vocé sabe muito
bem o que quer, mas acha que devia que-
rer outra coisa” (FALCAO, 2001), tomou
conta, pois tantas sdo as possibilidades
de incursdo, mas logo veio a certeza, ja
que em algum momento “a ideia cansa de
procurar e para” (FALCAO, 2001): nosso
caminho sera o de apresentar a autora
focalizando alguns de seus livros para a
infancia que trazem o feminino. O per-
curso que tracamos para este trabalho

apresenta inicialmente algumas ques-
toes sobre a trajetéria de Adriana Falcao
para depois adentrar no universo de trés
titulos para a infidncia em que o feminino
se faz presente por meio da autoria, das
personagens e dos paratextos, em parti-
cular das dedicatérias dos livros. No final
do percurso, langcamos algumas palavras
sobre a presenca do feminino, partindo
de estudos que olham para a producio da
literatura de autoria feminina de modo
a considerar sua recep¢do imprescindi-
vel desde a infincia e que admitem que
a literatura para a crianc¢a nasca com
caracteristicas ideologicamente reco-
nheciveis, pois, nas palavras de Anna
Claudia Ramos, “o escritor cria a partir
do seu olhar para o mundo e de como
ele vé, sente e vive esse mundo” (2011,
p. 32). As referéncias ao feminino com-
pdem uma tematica recorrente e reco-
nhecivel no conjunto de obras para a
infancia que Adriana Falcéo publicou até
o momento, pois suas obras revelam um
olhar particular para o mundo, para as
pessoas, para os acontecimentos.

Para trilhar o caminho proposto,
apresentamos, neste artigo, estudo com
caracteristicas exploratoério-descritivas
e de abordagem qualitativa, e nosso
procedimento técnico envolve pesquisa
bibliografica e documental, partindo
de determinados conhecimentos ja
produzidos e explorando materiais que
néo receberam tratamento analitico
especifico.
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Passarinhando no nome:
as palavras de Adriana
alcam voo

Adriana Falcéo, filha de Caio Franco
de Abreu e Maria Augusta Teresa Izabel
de Souza, nasceu no Rio de Janeiro, em
1960. Foi residir, aos 11 anos, em 1971,
em Recife (Pernambuco), e foi pelas ruas
dessa cidade, com os cabelos ao vento,
como a menina (de) Clarice Lispector em
Felicidade Clandestina, que “aprendeu o
muito pouco que sabe” (FALCAO, 2012).
L4 se fez arquiteta; casou com o professor
Téacio de Almeida Maciel; teve a filha
Tatiana Maciel; descasou; recasou com
o roteirista, diretor e compositor Jodo
Falcdo. Com ele e com as filhas Maria
Isabel e Clarice Falcdo voltou para o
Rio de Janeiro em 1995, onde comegou
a escrever para o cinema e a televiséo e,
em 1999, estreou na literatura.

Transitando por diferentes géneros e
espacos de escrita, sua producio se mul-
tiplica e ganha espacgo no cenario brasi-
leiro, fazendo parte da nossa geracéo de
escritores contemporaneos, tais como os
destacados por Andressa Fajardo:

Laura Bergallo, Fernando Bonassi, Mé4rio

Teixeira, Heloisa Prieto, Ivan Jaf, Menalton

Braff, Gustavo Bernardo, Flavio Carneiro,

Adriana Falcéo, Caio Riter, Angélica Lopes,
Jorge Miguel Marinho e Luis Dill (2014, p. 13).

Como roteirista colaborou com epi-
sodios de séries da Rede Globo, como A
comédia da vida privada (entre os anos
de 1995 e 1997); Mulher (entre 1998 e
1999); A grande familia (entre 2001 e

2014); ja, entre seus trabalhos no cinema,
destaca-se 0 Auto da compadecida (2000).
Na literatura, seu livro de estreia, A
mdquina (2005), publicado pela primeira
vez em 1999, recebeu de Luis Fernando
Verissimo as seguintes palavras:
A prosa de Adriana tem sortilégio. A gente
se encanta com ela no sentido de se deliciar,
mas também no sentido de cobra hipnotiza-
da. De chegar ao fim e néo saber bem o que
aconteceu. Olha ai, outro talento surpreen-

dente. De onde sai essa gente? Eu sei, eu sei.
De Pernambuco (1999).

Na reedicdo de 2005, Mario Prata
afirmou, na contracapa do livro, que
“Essa menina mostra o Nordeste para o
mundo, gargalhando de amor. Pintando
a sua pequena aldeia, como diria Tolstéi,
tornou-se universal”.

Segundo a escritora, sobre A md-
quina, sua pretensao era escrever uma
peca teatral, porém o texto foi ganhando
outra cara, seria uma croénica? Consti-
tuiu-se como romance publicado em livro
(FALCAO, 2012). Em 2000 foi adaptado
para o teatro, entrou em cartaz em Re-
cife, tendo no elenco Gustavo Lago, La-
zaro Ramos, Vladimir Brichta, Wagner
Moura e Felipe Koury e, em 2006, para
o cinema, ambos adaptados por Joédo
Falcao. Esta producdo mereceu interes-
se da pesquisadora Rivana Nogueira de
Melo Couto em sua dissertacgio intitu-
lada Linguagem literdria e linguagem
cinematogrdfica na obra A maquina, de
Adriana Falcdo, sob orientacdo de Ma-
ria Teresinha Martins do Nascimento,
defendida na Universidade Federal de
Goias (UFQG), em 2014.
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Ainda a partir de A mdquina, Monica
Grisi e Roberto Seidel (2014) sintetizam
o modo de Adriana Falcio tecer litera-
tura em meio aos problemas que o pais
enfrenta, desde sua estreia:

[...] poderiamos sugerir que a escolha de

Adriana Falcao expressa a sua forma de

lidar, denunciar ou intervir nos problemas

do pais — objetivo que parece ser o pleito
de uma ampla gama de escritores da nova
safra, quando se propdem a focalizar as ma-

zelas das favelas das grandes metrépoles, a

violéncia desmedida que assola o cotidiano

dos grandes centros ou, no caso de Falcio, a

realidade opaca de um lugarejo que vive a
eminéncia do seu fim (2014, p. 77).

A seguir elencamos outras producoes
de Adriana Falcdo: Mania de expli-
cacdo (2001); Historias dos tempos de
escola: memoria e aprendizado (2002),
que reune textos com outros escrito-
res; Luna Clara & Apolo Onze (2002);
O doido da garrafa (2003); Pequeno
diciondrio de palavras ao vento (2003);
Contos de estimagdo (2003); A comédia
dos anjos (2004); PS Beijei (2004); A
tampa do céu (2005); Contos de esco-
la (2005); O Zodiaco — Doze signos, doze
histérias (2005); Sonho de uma noite de
verdo (Colecdo Devorando Shakespeare)
(2007); Sete historias para contar (2008),
finalista do Prémio Jabuti, edicdo de
2009; A arte de virar a pdgina (2009);
O homem que s6 tinha certezas (2010);
A gaiola (2013a); Valentina cabeca na
Lua (2013b); Queria ver vocé feliz (2014).

Do conjunto dessa produgéo, destaca-
mos especialmente a sua maestria com
as palavras destinadas as criancas em
trés livros: Mania de explicagdo (2001),

A gaiola (2013a) e Valentina Cabeca na
Lua (2013b). Publicados com o selo da
Salamandra (Editora Moderna), os trés
titulos sdo encadernados em brochura,
tém proximidade no tamanho e recebe-
ram cuidadosos projetos graficos, com
ilustradores de reconhecido trabalho.

Uma menina com
mania de explicacio

Mania de explicacdo, o primeiro livro
de Adriana Falcédo para infancia, foi
publicado em 2001, e, com ele, a auto-
ra recebeu o prémio “O melhor para a
crianca”, da Fundacédo Nacional do Livro
Infantil e Juvenil (FNLIJ), em 2002.
Em abril de 2014, Mania de explicagdo
ganhou versio para o teatro pela prépria
Adriana e por Luiz Estellita Lins, a pedi-
do da atriz Luana Piovani, que estreou o
espetaculo em abril de 2014, com direcéo,
cenario e figurino de Gabriel Villela.
Adaptando seu préprio texto para o
palco, Adriana Falc&o e seu parceiro no
projeto foram premiados pela FNLIJ na
categoria “Teatro” (2015).

O livro é dedicado a sua filha Maria
Isabel, que lhe inspirou a criacdo da
narrativa, quando a surpreendeu com a
explicacdo de que sabia que o alimento
coracdo de galinha assim é chamado
porque é o coracdo de uma galinha.
Diante da resposta de Adriana, “Claro,
né, filha”, a menina devolveu: “Claro que
ndo, mae, porque baba-de-moca néo é a
baba de uma moca” (FALCAO, 2012).
Adriana ficou surpresa com a resposta
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plausivel, a filha explicava que nem tudo
que parece é.

Nasce ai a menina com mania de ex-
plicacdo, personagem dadeira de ideias
como a Emilia, de Monteiro Lobato, que
vai descomplicando “o mundo do lado de
fora” ao inventar explicacdo para cada
coisa e buscar com suas invencionices
trazer boniteza a uma realidade tanta
vezes inexplicavel. Para ela, por exem-
plo, “soliddo é uma ilha com saudade de
barco” (FALCAO, 2001, grifo nosso).

Na narrativa, a primeira explicacéo
que a menina da ao leitor é a da prépria
palavra explicacdo: “é uma frase que se
acha mais importante do que a palavra”
(FALCAO, 2001). Ao criar, dessa forma,
frases mais importantes do que as pala-
vras, a menina liberta termos rotineiros
de seus significados engessados, pois ela ja
sabe, e melhor do que a maioria dos adul-
tos, que a vida néo cabe em diciondrios.

Ahistéria da menina na narrativa de
Falcéao é breve, o que contrasta com sua
vontade imensa de explicar as coisas, os
sentimentos, as sensa¢ées. O narrador
onisciente comunica, além do que ja
apontamos, que as pessoas implicavam
com ela, afirmando que parecia filéso-
fa, dada que era a tantas explicacgoes.
Diante de uma crianc¢a que filosofa, os
adultos “disparam alarmes de carros
bem no meio de seus peitos” (FALCAO,
2001, grifo da autora), incapazes que
sdo de aceitar uma nova perspectiva
sobre suas definicdes ja tdo desgasta-
das, acostumadas, cansadas: “De tanto
que a menina explicava, as pessoas as

vezes se irritavam [....] e terminavam
indo embora, deixando a menina 14,
explicando sozinha” (FALCAO, 2001).!
Maldade! Decerto adultos insensiveis,
nédo acostumados com meninas inteli-
gentes e faladeiras; adultos incapazes
de perceber que as associacdes que a
menina fazia eram, na verdade, poesia:
um jeito sensivel e revelador de construir
explicacdes.

Assim, desassossegando as palavras
e retirando-as de seu habitat natural, a
autora brinca com a seméntica vocabular
introduzindo o impossivel e o inesperado
— a funcdo comunicativa das palavras
em outro estado de moradia, seguindo a
vertente ludica de José Paulo Paes (2011)
no poema “Dicionario” — “Tombo: o que
acorre entre o escorregédo e o palavrao”
(2011) —, do livro Poemas para brincar,
que teve sua primeira edi¢cdo em 1989.
Algumas explicagdes da menina estéo
interligadas pelo encadeamento de pala-
vras, que é quando a explicac¢do recupera
uma palavra da explicacdo anterior,
como em: “Saudade é quando o momento
tenta fugir da lembranca para acontecer
de novo e néo consegue” (FALCAO, 2001,
grifo nosso), que recupera a palavra
“saudade” da definicdo de “solidao”,
transcrita anteriormente. A préxima ex-
plicacéo sera a de “lembrancga”, palavra
que foi utilizada para explicar “saudade”:
“Lembranca é quando, mesmo sem auto-
riza¢do, o seu pensamento reapresenta
um capitulo” (FALCAO, 2001, grifo nos-
s0); explicacdo que, por sua vez, utilizou
a palavra “autorizacio”, a préxima a ser
explicada: “Autorizacdo é quando a coisa
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é tdo importante que dizer ‘eu deixo’ é
pouco” (FALCAO, 2001, grifo nosso). E
assim por mais algumas paginas e em
diversos momentos da obra.

Outras explicacoes estdo ordenadas
pelo fato de as palavras pertencerem ao
mesmo campo da experiéncia humana
(digamos assim!), como as explicacoes de
“decepcéo”, “desiluséo”, “culpa” e “per-
dao”. “Decepcdo: é quando vocé risca em
algo ou em alguém um xis preto e verme-
l1ho” (FALCAO, 2001). “Desiluséo é quan-
do anoitece em vocé contra a vontade do
dia” (FALCAO, 2001). “Culpa é quando
vocé cisma que podia ter feito diferente,
mas geralmente nio podia” (FALCAO,
2001). “Perdéo é quando o Natal acontece
em maio, por exemplo” (FALCAO, 2001).
Ha uma tematica comum que perpassa
as palavras explicadas, ou melhor, as pa-
lavras séo interligadas por pertencerem
a um mesmo campo semantico, e assim,
nesses momentos da narrativa, Adriana
joga com sentidos de uma forma ou de
outra, entrelacando palavras com a se-
riedade de uma brincadeira de crianca.
Por essas observacgoes, a construgdo de
Mania de explica¢do néo passa desper-
cebida aos olhos e aos sentimentos do
leitor atento.

Toda crianca tem a fase dos porqués,
elas enlouquecem seus pais com infinitas
interrogactes. A personagem de Mania
de explicacdo nao tem duvidas, ela brin-
ca de experimentar respostas, de criar
significacéo; essa é sua forma de estar
no mundo. Ela também n&o tem medo
de saber, ao contrario, tem coragem de
explicar até para os que ndo querem ou-

vi-la, para os que preferem a ignorancia
ou o lugar-comum. Os adultos a deixam
falando sozinha — afinal, ela ndo passa
de uma crianca, de uma menina, de
uma menina com mania de explicagdo.
Eles julgam brincadeira o que ja é um
ensaio para uma personalidade que néo
se acomoda nem se conforma. Sera que
mudaréo de postura e a ouvirdo quando
for mulher feita e seguir bradando suas
verdades aos quatro ventos? E provével
que néo, se considerarmos o que a lon-
ga histéria de discriminacgdo contra as
mulheres nos relata. Mas talvez, até a
menina crescer, iSso nem importe mais,
porque — assim esperamos! — seu espaco
no mundo ja estara garantido, afinal,
ja foram grandes os passos dados pelas
meninas e mulheres desde a “mocinha do
século XIX”, descrita por Michelle Perrot:

Assim se opera uma construgéo sociocultu-
ral da feminilidade, que Simone de Beauvoir
analisou (O segundo sexo, 1949), feita de
contencéo, discri¢do, dogura, passividade,
submisséo (sempre dizer sim, jamais néo),
pudor, siléncio. Eis as virtudes cardeais da
mulher. A educacdo deve inculcd-las nas
meninas, pois é importante saber distinguir
educacdo de instrucéo. Esta é o acesso ao
saber: tem alguma utilidade? O século XIX
responde que nfo para as meninas do povo
e d4 um sim reticente e bem dosado para
as da alta sociedade. A educacdo, pelo con-
trario, que é a formacéo dos bons habitos e
produz boas esposas, maes e donas de casa,
parece essencial. As virtudes femininas de
submissio e siléncio, nos comportamentos
e gestos cotidianos, sdo centrais nela. E,
acima de tudo, o pudor, a honra feminina
do fechamento e do siléncio do corpo. A mo-
cinha, essa personagem criada pelo século
XIX ocidental, devia ser pura como um lirio,
muda em seu desejo (2003, p. 16).
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Nada mais distante da nossa persona-
gem do que essa definicdo, mas a menina
de Adriana Falcdo ndo pretende ensinar
0s que ndo querem aprender, ou seja,
adultos que se apegam a imagem da mo-
cinha idealizada e se negam a enxergar
as transformacoées urgentes pelas quais
a sociedade vem enfim passando, mas
antes estimular que as meninas de hoje
ndo mais se intimidem como uma vez
se intimidavam — ou eram intimidadas.
Ha néo pouco tempo, elas néo tinham o
direito de saber; ap6s muita luta e, como
consequéncia dessa luta, a dissemina-
cdo de representacdes femininas menos
estereotipadas e mais emancipadas, as
histérias estdo sendo finalmente reescri-
tas, e as velhas defini¢cdes colocadas em
aberto diante das intrépidas mocinhas
do século XXI, para que elas possam
participar ativamente de sua recons-
trucédo. Das necessarias redefinicoes, a
Unica que ainda desconcerta a menina
de Mania de explicagdo é, ndo por acaso,
como veremos, a do amor:

Amor

Eum gostar

Que néo diminui de

Um aniversario pro outro.

Na&o. Amor é um exagero...

Também néo. E um desadoro...

Um batelada? Um exame, um

Diltivio, um mundaréu, uma insanidade,
Um destempero, um despropésito, um
Descontrole, uma necessidade, um desapego?
(FALCAO, 2001).

A explicacdo se faz impossivel: “esse
negécio de amor ela ndo sabia explicar,
a menina” (FALCAO, 2001). O amor, afi-
nal, sempre foi cantado e contado pelos

homens; as mulheres coube o papel de
musa. A personagem, no entanto, quer
descobrir de que se trata esse sentimento
misterioso, e talvez sua hesitacio se re-
lacione com a novidade do protagonismo.
E a vez de as mulheres definirem o amor,
e sua perspectiva é certamente outra, da
mesma forma imprescindivel. E o amor
com seus (des)cons(c)ertos é tema d’A
gaiola, obra de Adriana Falcido em que
mais uma personagem Menina, agora
com “m” maiusculo, se lanca a busca
de explicagdes que correspondam a sua
vivéncia de tal sentimento.

O amor com seus (des)
cons(c)ertos

A Gaiola (2013a), de Adriana Falcéo,
finalista do Prémio Jabuti 2014, é dedi-
cada a sua neta Isadora e nasce do desejo
de explicar & menina um acontecimento
muito particular: a sua separacédo de
Jodo Falcdo, avdo da menina. A ilus-
tradora Simone Martins, utilizando-se
da técnica de tinta acrilica sobre papel
cartdo, compoe, de forma magistral, as
ilustracdes que, quadro a quadro, dia-
logam com as palavras, escapulindo da
mera funcéo ilustrativa de dizer o ja dito.

Em A gaiola, temos um narrador
onisciente que apresenta o ponto de vista
das duas personagens — a menina e o
passarinho — pela duplicagédo do texto:
ele “Era um passarinho que queria muito
ser amado” (FALCAO, 2013a, p. 04) e
cai na varanda da casa de uma menina
“que queria muito ser amada” (FALCAO,
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2013a, p. 06) e que o encontra caido,
exigindo cuidados. Nasce ali um amor
incondicional e exclusivo, que chega a as-
sustar o par romantico: “Os dois estavam
assustados, mas também, quem néo se
assusta quando a porta do amor se abre
e apresenta um mundo de possibilidades
14 fora?” (FALCAO, 2013a, p. 08).

Apegada a menina ao passarinho,
apegado o passarinho a menina, era tanto
amor e zelo que ele, curado completamen-
te, ndo deseja se afastar, parece sentir
medo de por algum impulso fazé-lo, e so-
licita uma gaiola. Gaiola que o aprisiona
e, a0 mesmo tempo, os mantém tao perto.
Seria necessaria atitude tao drastica?

E os dois pensaram juntos:

—Mas se um quer ser do outro,

Para que entéo a gaiola?

— Para garantir — concluiram (FALCAO,
2013a, p. 17).

A relacdo amorosa entre a menina e
a ave implume estd segura, preso que
esta o amor. A possivel descricdo de um
carcere sofrivel é diluida pela condicio
do aprisionamento em gaiola tdo bonita,
com “desenhos dourados”, e pela fartura
de alimento. No entanto, como destacado
em texto anterior:

Os medos e as dividas nascem quando a me-
nina percebe o passarinho admirando o belo
dia além da gaiola, e ele, por sua vez, se as-
susta com o que o seu desejo pode provocar
na menina. A privagéo se dd em méo dupla,
pois ambas as personagens vivem o conflito
de querer estar perto e ao mesmo tempo
livre. O sentimento de posse que gera, no
inicio, certo conforto, acaba por se esfacelar
nas duavidas, nos ciimes, nas insegurancgas
da relagéo outrora tao equilibrada (DEBUS,
2015, p. 181-182).

Descobertos sentimentos tdo dispa-
res, ambos vao fingindo contentamento
para néo decepcionar o outro até que se
indagam sobre a necessidade da gaiola
e afastam-na. Libertos, descobrem-se
ainda aprisionados, até que, em comum
acordo, se despedem e criam asas. O
final em aberto anuncia a possibilidade
de novos encontros, ndo entre menina
e passarinho, mas de outros quereres:

Esse é o final dessa histéria sem final.

Porque ela néo acaba aqui.

Quando uma histéria chega ao fim, ela ndo

abre infinitas

Possibilidades de recomeco? (FALCAO,
2013a, p. 31).

A linguagem do livro é acessivel, en-
lacada por uma dimenséo lirica, poten-
cializada pelos elementos de encontro,
entrega e despedida das personagens:
a menina e o passaro. Ave ndo antropo-
morfizada, simplesmente pdssaro; pas-
sarinho sem distincdo de espécie; de asas
partidas. Menina, simplesmente mulher,
sem substantivo préprio que a nomine.
Narrativa de cunho realista, sem final
feliz! A narrativa fratura, desse modo,
o idedrio tranquilizante e apaziguador
das narrativas tradicionais, com seus
finais fechados e suas personagens cir-
cunscritas ao “viveram felizes para sem-
pre”; uma nova arquitetura é elaborada,
proclamando a possibilidade de um novo
recomeco. Recomego ao qual o passaro e
a menina tém direito. Mas o final d’ A
gaiola sinaliza questdes que vao além da
simples utilizacdo de uma estrutura néo
tdo comum nas narrativas para criancas.
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Era uma vez o tempo em que as
meninas se contentavam com o impal-
pavel — e intragavel — viver-feliz-pa-
ra-sempre; elas querem é viver feliz
para ontem, a velocidade da sua luz. De
preferéncia, com mais foco no viver do
que no feliz, pois a literatura infantil
tem desconstruido os finais sem graca,
em que a felicidade coincide com o fim
da acdo, e privilegiado a estrada afora,
em que acontecem todas as aventuras,
se escondem todos os monstros, se desco-
brem todos os poderes. Ao contrario das
princesas que esperavam — ou dormiam
— boa parte das histérias, hoje menina
nenhuma quer perder a parte da aventu-
ra, do desafio, que é sem duvida a parte
mais divertida. Conforme avalia Susana
Funck, é justamente este o desafio da li-
teratura contemporéanea, o qual se aplica
igualmente a literatura para criancas:

reconhecer e desestabilizar as representa-

coes de género, em especial as do feminino,
que circulam sem qualquer questionamento

no mais importante aparelho ideolégico da
contemporaneidade (2014, p. 30).

Questionar nédo é um problema para
a Menina, principalmente sobre um dos
maiores alicerces da cultura machista, o
amor romantico.

Enquanto grande parte da midia,
principalmente a televisiva, e também a
industria de blockbusters cinematografi-
cos insistem nas narrativas tradicionais
baseadas nos contos de fadas “versédo Dis-
ney”, em que a protagonista é construida
sobre estereétipos de feminilidade, uma
nova geracdo de escritoras, diretoras
e protagonistas vem desconstruindo o

status quo do binarismo entre os géneros
ao propor novas e diversificadas repre-
sentacgodes. O destaque para as mulheres,
aqui, ndo se pretende “territorialista”,
apenas marcar que a propria expansio
da autoria feminina nos mais diversos
campos da cultura tem contribuido para
esse retracar do feminino, pois, como
afirma Regina Dalcastagne,

Muito além de estilos ou escolhas reperto-

riais, o que estd em jogo é a possibilidade de

dizer sobre si e sobre o mundo, de se fazer
visivel dentro dele (2012, p. 07).

Tal movimento adquire importéncia
peculiar quando o assunto sdo as fic¢coes
produzidas para as criancas, em especial
no campo da literatura, pois ampliam as
possibilidades de reconhecimento entre
personagem e leitoras ainda em forma-
cdo. A heterogeneidade de atuacdo e a
forca das novas protagonistas potencia-
lizam, dessa forma, o carater empatico
do género ao acolher outros desejos,
sonhos e fantasias, aqueles fora de um
mainstream conservador de expectativas
da sociedade sobre as meninas.

A Menina de Adriana Falcdo nao
chega a vestir a armadura do principe e
sair a caca de dragoes fogarentos, mas
ousa voltar-se a seus proprios anseios em
relacdo ao amor, anseios que néo estéo
previstos nos contos de fadas:

Por que o Passarinho nao podia gostar de

outra coisa além dela? A Menina ndo queria

ver seu amor, tao bonito, com cara de impe-

dimento. E, além de tudo isso, ela também
achou o dia belo (FALCAO, 2013a, p. 19).

Ela se sente confusa por deparar-se
com um sentimento muito diferente da
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idealizacdo que sempre fora ensinada
as meninas. Onde estfo as certezas? As
premeditacées? Os “para sempre”? Ela
quer o Passarinho, mas ela também quer
o mundo. E acha injusto que o Passa-
rinho ndo possa mais sentir desejo por
esse mesmo mundo tdo atraente apenas
porque a encontrou. Ela entdo apela —
“Ai, ai, ai, e agora?, meu Deus, minha
Nossa Senhora, o que é que se faz com
os medos?” (FALCAO, 2013a, p. 20) — e
aprende, com sua primeira experiéncia
no amor, que nao ha como se livrar das
insegurancas, mas é possivel descompli-
ca-las e vivé-las como parte do processo
de amar(-se), relacionar-se, construir-se,
tudo isso de igual para igual com o ser
amado.

Um pouco mais adiantada no processo
de desvencilhar-se de amarras conserva-
doras esta Valentina, que ja tem nome
e concepgdes proprios, embora, para
muitos, a “cabeca na lua” ainda provoque
apreenséio.

Com a cabeca na Lua:
Valentina

Diferentemente das outras duas
narrativas em que as meninas ndo sio
substantivadas com nominacio prépria,
em Valentina cabeca na Lua (2013b), o
nome da protagonista se destaca ja no
titulo. E, talvez para o leitor acostumado
arelacionar os nomes das personagens a
sua personalidade nas histérias, o nome
represente “valentia”, “a valente”, pois
para assumir determinados jeitos de

ser, que ndo correspondem sempre ao
que o adulto espera da crianca, ela pre-
cisa de uma centelha de valentia. Para
viver no mundo da Lua quando pais,
maes, professores (os adultos em geral)
a querem com os pés e a cabeca no chéo,
haja valentia! O livro é dedicado a uma
Valentina e sua Lua, que, nas palavras
de Adriana na dedicatéria, “estdo cheias
de estrelas em volta” (FALCAO, 2013Db,
p. 03).

Se, em Mania de explica¢do, a per-
sonagem principal gosta de explicar
poeticamente o significado das coisas,
Valentina é mais dada as perguntas:
e nao lhe incomodavam as perguntas
sem respostas, pois “eram aquelas que
nasciam dentro da gente, num lugar sem
tempo nem espaco” (FALCAO, 2013b,
p. 10) e ainda “eram perguntas de verda-
de. Perguntas, perguntas. Dessas que a
gente fica horas pensando na pergunta
e nédo na resposta” (FALCAO, 2013D,
p. 11). Mas Valentina também gostava
de um monte de outras coisas no mundo,
daquilo que as outras criancas gostam
(ou melhor, quase todas as outras crian-
cas gostam):

[...] estrela da noite, musica bonita, histéria

de filme, amigo de verdade, cheiro de livro

novo, brincadeira maluca, colo de méie, pas-
seio de domingo, celular que tem joguinho,
dia enfeitado de arco-iris, resto de orvalho
na planta, vitrine colorida, peixinho dou-
rado, gota de chuva escorrendo na janela,
lapis de cor verde piscina, hora do recreio,
gelatina balang¢ando, boneco que ascende
no escuro, cachorrinho que nasceu, surpresa

de ovo de pascoa, vento na cara (FALCAO,
2013b, p. 04).
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O narrador onisciente comunica ao lei-
tor, ja no inicio da histéria, esses gostares
todos de Valentina. Eles universalizam a
menina (quem néo gosta, por exemplo, de
colo de mé&e?), mas também a particulari-
zam (nem toda crianca precisa gostar da
cor verde piscina, ndo é?). Mas acontece
que ela gostava de tanta coisa, que néo
dava para pensar em tudo ao mesmo
tempo, “se néo ia ficar tudo embolado:
estreladanoitemusicabonitahistériade-
filmeami [...]” (FALCAO, 2013b, p. 05).
O recurso criativo de embolar as letras
traduz visualmente a bagung¢a em que fi-
cariam aqueles pensamentos todos juntos
na cabeca de Valentina. Por isso mesmo,
ela pensava uma coisa de cada vez. Resul-
tado disso: ela estava sempre pensando.
Resultado (um pouco) chato disso: diziam
que ela tinha a cabeca na Lua.

Mas o narrador, conhecedor das mini-
cias da histéria, afirma que “A Lua néo
saia da cabeca de Valentina” (FALCAO,
2013b, p. 07) e traz uma explicacdo-cha-
ve para o leitor compreender o modo de
a menina organizar os seus pensamen-
tos e, consequentemente, o seu mundo
interior:

Porque na cabeca de Valentina, tudo estd

arrumado assim: cada coisa que existia de

verdade morava no lugar de cada coisa. Mas
tudo que existia s6 na sua cabeca, morava

na Lua. Para ela, a Lua é o lugar onde vi-

vem os melhores pensamentos das pessoas

e as respostas das perguntas sem resposta
(FALCAO, 2013b, p. 08).

A Lua é um lugar muito especial
para a nossa menina das perguntas. O
fato de a palavra ser grafada com inicial

maiuscula (uma coincidéncia da Lingua
Portuguesa) endossa ainda mais o status
de personagem que o satélite natural
da terra tem na histéria. A Lua é perce-
bida como companheira e cimplice por
Valentina.

A essa altura da histéria é quase des-
necessario o narrador informar-nos que
uma das coisas que a menina mais gosta
é de fazer perguntas. Mas desnecessario
néo é informar que “[...], Valentina adora-
va pergunta de crianca” (FALCAO, 2013b,
p. 13). E que pergunta de adulto, assim
como a maioria das criancas, Valentina e
o narrador (que chama o leitor para trocar
uma confidéncia: “c4 entre nés”) acham
chata ou entdo muito sem graca.

Talvez pergunta de adulto seja assim tao

besta porque tem resposta certa, pensava

Valentina. [...]. Ndo d4 para ficar ligada

em coisas pequenas, quando tem tantas

perguntas importantes por af, abarrotando
a cabeca da gente (FALCAOQO, 2013b, p. 17).

E este o pensamento de Valentina, o
mundo que construiu para si ndo tem
espacgos para a pequenez dos adultos,
e Adriana Falcdo simbolizou essa ten-
déncia aos assuntos mundanos e triviais
nas perguntas que os adultos fazem.
Essa falta de correspondéncia entre as
perguntas que interessam aos adultos e
as que interessam a Valentina faz com
que a menina deixe de compartilhar com
a mie um momento impar da historia,
que poderia ser de troca, ternura e afeto.
A menina indaga-se sobre um momento
de pura poesia, que sempre intrigou
as criancas, despertando-lhes as mais
diversas emocdes:
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“Como serd o nome disso que a gente sente
quando vé uma estrela cadente caindo?”
Emocéo?

Esperanca?

Encantamento?

Olha s6 que sorte a minha? (FALCAO,
2013b, p. 18-19).

Quando a méae chega ao sétdo, ques-
tionando de modo rispido se Valentina
“estd com a cabeca na Lua” (FALCAO,
2013b, p. 21), a menina disfarca seu fas-
cinio e sua empolgacéo pelo que acabou
de ver e cede ao mundo adulto dizendo
para a mée que estava pensando em uma
conta (cinco vezes nove!), quando, na
verdade, no seu intimo, brota a seguinte
resposta, a que ela realmente gostaria de
ter dado: “~ Claro que estou, néo é, ma-
maée, pois preciso encontrar a resposta de
uma pergunta importantissima: como é o
nome disso que a gente sente quando vé
uma estrela cadente caindo?” (FALCAO,
2013b, p. 22). Diante da (falsa) resposta,
a mée lhe devolve a mesma pergunta so-
bre a tabuada, s6 para ter certeza de que
a menina estava pensando na conta. E
o momento em que Valentina responde,
para alivio da mée, o resultado correto. O
narrador ndo desperdica a critica: “Que
maée ndo ficaria orgulhosa de saber que
sua filha é menina ajuizada, sensata,
instruida, estudiosa e ainda é boa em
tabuada” (FALCAO, 2013Db, p. 26).

Aos olhos da mée, Valentina possui
as qualidades listadas pelo narrador, o
unico “problema” é que vive com a cabeca
no mundo da Lua. Para Valentina, as
qualidades elencadas sdo secundarias, a
ela importa mesmo o seu mundo interior,

suas perguntas sem respostas (ou que
deixam os adultos sem respostas), que
a colocam em contato com os aspectos
enlevados, contemplativos e meditati-
vos representados pela Lua. E é com
a cabeca na Lua, depois de aquietar o
coracdo da mée, que Valentina termina
a historia:
“Como seria o nome daquilo que a gente sen-
tiria se visse quarenta e cinco estrelas ca-
dentes caindo todas elas ao mesmo tempo?”
E a Lua ficou cheia, cheia de alegria e amor-
-proprio.
E que a Lua adora esse tipo de pergunta
(FALCAO, 2013Db, p. 28-29, grifo da autora).

Asilustracoes de Alexandre Rampazo
colocam Valentina e a Lua em evidéncia.
A concepgdo da vestimenta da menina
lembra uma camisola de mangas longas,
de cor vermelha. Acerto do ilustrador,
ja que o projeto ilustrativo (e ndo exata-
mente o texto) coloca a menina em cenas
noturnas e sempre com essa mesma
roupa. A camisola de Valentina lembra
o mistico, o transcendente, o cabalistico,
principalmente na imagem da capa, que
é a reproducio das paginas 30 e 31, que
encerram a histéria: Valentina, vestida
de vermelho e erguida por balGes azuis,
flutua em direcdo a imensa Lua que a
atrai la do céu. H4 um forte apontamen-
to, nessa imagem, a consagrada relacéo
entre a Lua e o feminino — néo por acaso
o ciclo menstrual é também chamado
de ciclo lunar pessoal. A relacédo de
Valentina com a Lua remete ao que as
mulheres carregam de natureza e tam-
bém de sonho, liberdade e capacidade de
se desfazer e refazer nas fases tdo bem
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descritas por Cecilia Meireles em seu
poema “Lua adversa”: “Fases que vao e
que vém,/ no secreto calendario/ que um
astrélogo arbitrario/ inventou para meu
uso” (MEIRELES, 1976, p. 193-194).

A Lua, assim como rege as marés,
rege os pensamentos importantes de Va-
lentina e atrai-os a crescerem e voarem
dentro e para fora da menina. De outro
lado, a mée de Valentina representa a
for¢a contraria e tenta afastar a filha
da influéncia lunar, para que a menina
plante de vez seus pés na seguranca
da Terra. A luta se d4, assim, entre os
valores da mée — que Valentina seja
sensata e instruida, caracteristicas
valorizadas pelas sociedades regidas
pela racionalidade masculina — e os da
Lua — que admira as meninas sonha-
doras e curiosas, aspectos associados,
culturalmente e de forma pejorativa, as
mulheres. O comportamento da méie, que
desperta determinada reacéo na filha, é
bem retratado por Nancy Chodorow em
Psicandlise da maternidade:

As mées se sentem ambivalentes em relacéo

a suas filhas e reagem a ambivaléncia de

suas filhas para com elas. Elas desejam ao

mesmo tempo manté-las perto de si e impeli-

-las a idade adulta. Essa ambivaléncia por

sua vez causa mais ansiedade em suas filhas

e provoca esforcos dessas filhas no sentido
de libertar-se (2001, p. 172).

Sobre o embate entre a mée e a Lua
é importante observar que, ainda na
ilustracdo mencionada, o elemento inu-
sitado sdo os balGes azuis a carregar a
menina, cuja leveza e efemeridade pare-
cem relembrar tanto &8 mae quanto a Lua

que Valentina, apesar da maturidade, é
uma crianca e, como tal, tem direito as
suas proprias experiéncias, seus proprios
caminhos e, principalmente, seu préprio
tempo.

As ilustracoes de Valentina cabeca
na Lua sdo um belo exemplo da impor-
tancia da ilustracfo e da sua capacidade
de contar histérias dentro de histérias:
acrescentam ao texto elementos que néo
sdo citados na literatura de Adriana
Falcédo, no maximo existem nas suas
entrelinhas. E preciso maestria para
“pincar” esses elementos e inseri-los na
materialidade da pagina, sem, no entan-
to, interferir na histoéria principal, pelo
contrario, por um lado, respeitando seus
limites e, por outro lado, enriquecendo-a.

Para o fechamento:
o feminino nas obras
analisadas

De estilo peculiar, as trés narrativas
se constroem estruturalmente por meio
de frases curtas e ligeiras, carregadas de
dinamismo. Séo de linguagem acessivel
sem ser facil, pois sdo encharcadas de
poeticidade, enlagadas por uma dimen-
sdo lirica. Narrativas de cunho realista,
em que os percursos das personagens,
como destaca Ramos, “Sao feitos pela
via da introspecgédo, com a valorizagdo do
olhar, dos afetos, dos universos familia-
res e das vivéncias quotidianas” (2012,
p. 35). Constata-se a presenca reiterada
das personagens femininas meninas que
estdo em processo de descobertas: a me-
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nina que tudo quer explicar, de Mania
de explicagdo; a Menina que néo sabe o
que fazer com o amor aprisionado, de A
gaiola; e a menina que se conecta com a
Lua e seu universo por meio das pergun-
tas sem respostas que carrega dentro de
si, de Valentina cabeca na Lua.

E muito importante destacar essa
reiteracdo do feminino tanto no espaco
reservado ao protagonismo das trés per-
sonagens quanto na autoria de Adriana
Falcéo. Importante porque a trajetéria
da autoria feminina é que abriu espaco
para a desconstrucéo de estereétipos,
como o da “mocinha”, e para o estabele-
cimento de novos lacos entre a mulher
e a sua representacdo, que outrora era
regida pelo olhar masculino. Luiza Lobo
[1997] assim explica esse processo:

Do ponto de vista tedrico, a literatura de au-

toria feminina precisa criar, politicamente,

um espago proprio dentro do universo da

literatura mundial mais ampla, em que a

mulher expresse a sua sensibilidade a par-

tir de um ponto de vista e de um sujeito de
representacdo proprios, que sempre consti-
tuem um olhar da diferenca. A temética que
dai surge serd tanto mais afetiva, delicada,
sutil, reservada, fragil ou doméstica quanto
retratara as vivéncias da mulher no seu dia

a dia, se for esta sua vivéncia. Mas o cAnone

da literatura de autoria feminina se modi-

ficard muito se a mulher retratar vivéncias
resultantes ndo de reclusdo ou represséo,

mas sim a partir de uma vida de sua livre
escolha [...] ([1997]).

E muito bonito observar que a litera-
tura para criancas venha desenvolvendo
esse projeto com maestria, ao apresentar
personagens tdo determinadas a viverem
suas escolhas, como as trés meninas de

Adriana Falcao, abrindo, assim, novas
possibilidades de representacgéo para as
pequenas leitoras e contribuindo para
o desenvolvimento da sensibilidade
nos meninos em relacdo a posicéo da
mulher na sociedade contemporianea. A
quebra dos esteredtipos de feminilidade
e também de masculinidade nas repre-
sentacoes, desde os primeiros enredos
literdrios, propicia a instauracéo de
um novo olhar para ambos, meninos e
meninas, futuros cidaddos aos quais em
breve cabera a niao simples tarefa de
fazer desse mundo um lugar mais justo
para todos e todas.

Reflections about the female
figure in the children’s
literature, focusing on Adriana
Falcao’s sensitive writing of
many girls

Abstract

The children’s reception literature
may be connected to the cultural as-
pects of the era in which it is produ-
ced. The following works Mania de
explicacao (2001), A Gaiola (2013a)
and Valentina cabe¢ca na Lua (2013b),
written by Adriana Falcdo, are lin-
ked to the present characteristics of
the children’s literature. Furthermo-
re, these stories build a panorama of
the representation of the female in-
fant character in the author’s work.
The article presents Adriana Falcdo’s
creation process of each work. Fur-
thermore, it approaches the fema-
le figure in each story, focusing on
the construction of the protagonist.
This analysis is based on Michel-
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le Perrot (2003) Regina Dalcastag-
neé (2012), Luiza Lobo [1997], Nancy
Chodorow (2001), among others. This
study points to a new perspective of
the girls’ construction in the literary
works for children. So, the female
characters play the protagonist role
in their stories in which they deal
with their emotions and feelings. So,
these girls are put in this position
in order to get rid of the stereotypes
which the women are already known
in the real life and in the children’s
literature. Thus, they are placed clo-
ser to the women of the contemporary
society.

Keywords: Adriana Falcdo. Children’s
Literature. Female. Female authorship.

Notas

! Embora Adriana Falcao néo use travessiao
para cada explicagdo, é como se a menina se
pronunciasse a cada palavra explicada, assu-
mindo na narrativa o discurso direto. Poucas
séo as oportunidades em que o narrador se
pronuncia, comparadas com as vezes em que
a menina toma as rédeas do discurso com as
suas explicagdes.
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Traducoes do fantastico de Roald
Dahl: um estudo baseado no
corpus da obra Charlie and the
Chocolate Factory
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Resumo

O presente trabalho analisa a tradu-
cdo da obra de Roald Dahl, Charlie
and the Chocolate Factory (2007), pu-
blicada pela primeira vez em 1964,
para o Portugués no que tange ao
léxico voltado a Literatura Infantil
Fantastica. Para tanto, valemo-nos
da Literatura Infantil (COELHO,
1991, 2000), da Literatura Fantasti-
ca (TODOROYV, 1975; HELD, 1980),
bem como salientamos os Estudos do
Léxico (BIDERMAN, 1987), a Lin-
guistica de Corpus (BERBER SAR-
DINHA, 2000) e os Estudos da Tra-
ducdo Baseados em Corpus (BAKER,
1993, 1996, CAMARGO, 2005, 2007).
Comparamos o texto traduzido (TT)
ao texto original (TO) com o auxilio
do software WordSmith Tools (SCOTT,
2015), a fim de reconhecer frequéncia
e concordancia de itens lexicais pre-
sentes na escrita de Dahl, os quais
retomam fatores pertinentes ao mun-
do ma&gico. Sendo assim, tragcamos ca-
minhos para a andlise dessa lingua-
gem tanto na Lingua Fonte quanto

na Lingua Meta, salientando o modo
como se relacionam na concepgdo do
maravilhoso para o publico infantil.

Palavras-chave: Estudos da Tradugédo
Baseados em Corpus. Linguistica de
Corpus. Literatura Infantil Fantasti-
ca. Roald Dahl.
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Introducao

O presente trabalho tem por premissa
analisar itens lexicais de maior recorrén-
cia em contextos da obra Charlie and the
Chocolate Factory (2007), publicado pela
primeira vez em 1964, de Road Dahl,
bem como em sua respectiva traducgéo
para a Lingua Portuguesa, sob o titulo A
Fantdstica Fabrica de Chocolate (2014),
realizada por Dulce H. Vainer, no ano
de 1989.

Esta narrativa, considerada de cunho
infantojuvenil, convida-nos a conhecer a
histéria de Charlie, um pobre garoto que
vé sua vida mudar a partir da visita ao
que podemos considerar um novo mun-
do, o qual se torna seu objeto de desejo:
a fabrica de chocolates Wonka. Dentro
deste ambiente, notoriamente magico,
somos guiados, ao longo do percurso,
pela figura excéntrica de Willy Wonka,
que nos envolve e surpreende com suas
invencoes e histérias fantasiosas.

A obra, nesse sentido, apresenta um
vocabulario rico na tematica do fanta-
sioso e, dessa forma, enquadra-se no que
Held (1980) chama de Literatura Infantil
Fantastica. Por conseguinte, em nossa
investigacdo, retomamos autores como
Coelho (1991, 2000), a fim de definir
Literatura Infantil e associa-la a carac-
teristicas da Literatura Fantastica (TO-
DOROYV, 1975). Atrelamos as nocoes de
género literario para jovens leitores aos
constructos de exploracdo do imaginario
e distanciamento do cotidiano.

No que diz respeito aos itens lexicais
e a sua frequéncia de uso no texto litera-
rio em tela, recorremos a autores como
Biderman (1987), para quem o 1éxico de
uma lingua é a forma de registrar conhe-
cimento e verificacdes do mundo, assim,
quando o homem nomeia os objetos, clas-
sifica-os simultaneamente. A Linguistica
de Corpus (BERBER SARDINHA, 2000),
bem como os Estudos da Traducdo Ba-
seados em Corpus (BAKER, 1993, 1996;
CAMARGO, 2005, 2007), por sua vez,
auxiliam-nos na coleta e na exploragdo
do conjunto dos dados linguisticos, a fim
de que esses sirvam para a observagéo
das aproximacoes e dos distanciamentos
entre as opcoes do texto fonte (TF) e do
texto meta (TM).

Para o levantamento e a analise dos
dados, utilizamos o software WordSmith
Tools (versdo 6.0) em suas ferramentas
WordList e Concord, a fim de proceder
a um estudo comparativo, analisando as
escolhas linguisticas do autor e da tradu-
tora, associando tais principios as ques-
toes culturais e literarias. Acreditamos
que a escrita de Roald Dahl mostra-se
rica em um vocabulario de carater fanta-
si0s0, 0 qual, no plano literario de cunho
infantil, tende a auxiliar na formacéo dos
principios de moralidade e nas descons-
trucoes de representacées sociais. Sendo
assim, procuramos verificar o processo
de composicéo dessas caracteristicas no
texto original (TO) e no texto traduzido
(TT), a fim de tracar consideracoes sobre
tais elementos na Literatura em lingua
fonte (LF) e lingua meta (LM).
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A Literatura Infantil
Fantastica

Em nossa investigacéo, consideramos
que:

A Literatura Infantil é, antes de tudo, li-

teratura; ou melhor, é a arte do fendomeno

da criatividade, que representa o mundo, o

homem, a vida, através das palavras. Funde

os sonhos e a vida pratica, o imaginario e o

real, os ideais e sua possivel/impossivel rea-
lizagdo [...] (COELHO, 2000, p. 27).

Trata-se de um fenémeno significa-
tivo e de fundamental importancia na
formacédo das mentes infantis e juvenis,
ou seja:

[...] um instrumento de emocdes, diversio

ou prazer, desempenhado pelas histérias,

mitos, lendas, poemas, contos, teatro, etc.,
criado pela imaginacéo poética, ao nivel da
mente infantil, que objetiva a educacéio inte-
gral da crianga, propiciando-lhe a educacéo

humanistica e ajudando-a na formacéo de
seu préprio estilo (COELHO, 1991, p. 05).

Uma vez que um dos objetivos da Li-
teratura Infantil fundamentou-se como
sendo o de divertir, Coelho levanta uma
questdo que provoca discussoées: “o ideal
para os pequenos leitores seria a leitura
realista? Ou a fant4stica?” (2000, p. 51).
Como resposta a sua prépria pergunta,
a autora afirma que, conforme a época,
uma ou outra dessas duas formas pre-
domina no ato de criacdo e no gosto do
publico, e “nenhuma dessas formas é
melhor ou pior, literariamente” (grifo
Nosso).

Em seus primérdios, a literatura foi essen-
cialmente fantéstica: na infincia da humani-
dade, quando os fenémenos da vida natural
e as causas e os principios das coisas eram
inexplicdveis pela légica, o pensamento md-
gico ou mitico dominava. Ele estd presente
na imaginagéo que criou a primeira literatu-
ra: a dos mitos, lendas, sagas, cantos rituais,
contos maravilhosos, etc. [...] Compreende-
-se, pois, porque essa literatura arcaica aca-
bou se transformando em literatura infantil:
a natureza mdgica de sua matéria atrai
espontaneamente as criancas (COELHO,
2000, p. 52, grifo da autora).

Essa literatura recheada de elementos
magicos e miticos, cuja esséncia é fantas-
tica e atrai espontaneamente as criancas
para o seu contetdo, ficou conhecida
como Literatura Infantil Fantdstica.

Coelho (2000) caracteriza-a como uma
duplicidade intrinseca do abstrato —uma
vez que é gerada por ideias, sentimentos,
emocoes e experiéncias — em associacio
com o concreto — tendo em vista que
essas experiéncias s6 sio efetivamente
encaixadas na realidade quando nomea-
das, transformadas em linguagem ou
em palavras, que, por sua vez, precisam
estar registradas em algo que seja o seu
suporte fisico, permitindo-lhes que se
comuniquem com o seu destinatario e
que perdurem no tempo.

Dessa forma, realizamos a asso-
ciacdo com as premissas de Todorov,
considerando ser preciso verificar que
“a expresséo ‘literatura fantastica’ se
refere a uma variedade da literatura ou,
como se diz normalmente, a um género
literario” (1975, p. 27) surgido entre os
séculos XVIII e XIX.
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Coalla (1994) aponta que tal género
atravessou diferentes fases durante os
séculos: no final do século XVIII e inicio
do XIX, trazia a presenca do sobrenatu-
ral, com monstros e fantasmas; no século
XIX, explorou a dimensé&o psicolégica e
substituiu o sobrenatural pela loucura, as
alucinactes e os pesadelos; ja, no século
XX, foi transportado para a linguagem
e passou a criar a incoeréncia entre os
elementos do cotidiano. Podemos notar
que o género esta sempre evoluindo, mas
possui uma caracteristica importante, que
estd sempre presente: o leitor aceitar os
fatos inexplicdveis como se fossem situa-
¢oes reais.

Todorov (1975) considera a esséncia
dessa produgédo como sendo a irrupgdo, em
nosso mundo, de um acontecimento que
néo pode ser explicado pelas leis racio-
nais, surgindo a ambiguidade, a incerteza
diante de um fato que, aparentemente, é
irracional. Essa duvida causada no leitor
resulta no surgimento do fantastico.

O fantastico se ramifica em dois
subgéneros: o estranho e o maravilhoso.
Uma vez que o fantastico s6 existe por
meio da hesitagcdo, quando o leitor ou o
personagem apresenta os fatos inexpli-
caveis o efeito desaparece, o que deve
ocorrer somente no final da narrativa.
Se o leitor decide explicar esses feno-
menos por meio das leis da realidade,
classificando-os como sonho, loucura
ou drogas, a obra pertence ao género
fantastico-estranho; mas, se ele decide
que deve admitir novas leis da natureza
que explicam o fenémeno, temos o género
fantastico-maravilhoso.

Por fim, Held (1980), em sua obra O
imagindrio no poder: as criancas e a lite-
ratura fantastica, afirma que o texto lite-
rario fantdstico no universo infantil tra-
ta-se de um objeto estético com o qual as
criancgas irdo interagir e, entdo, emancipar
0 seu imagindrio para se reencontrar com
o lddico e a criatividade na linguagem.

Roald Dahl e o fantastico

A chave principal para o sucesso de
Dahl é a importéancia atribuida ao fan-
tastico, argumento que pode ser reforca-
do por Bruno Bettelheim:

Para que uma estéria realmente prenda a
atencdo da crianca, deve entreté-la e des-
pertar sua curiosidade. Mas para enriquecer
sua vida, deve estimular-lhe a imaginacao:
ajuda-la a desenvolver seu intelecto e a
tornar claras suas emocgdes; estar harmo-
nizada com suas ansiedades e aspiracgoes;
reconhecer plenamente suas dificuldades
e, a0 mesmo tempo, sugerir solucdes para
os problemas que a perturbam. Resumindo,
deve de uma s6 vez relacionar-se com todos
os aspectos de sua personalidade — e isso
sem nunca menosprezar a crianc¢a, buscando
dar inteiro crédito a seus predicamentos e,
simultaneamente, promovendo a confian-
ca nela mesma e no seu futuro (BETTE-
LHEIM, 2002, p. 05).

De acordo com o autor, as criancas
precisam da esséncia da literatura, pois,
por meio dessa, aprendem sobre os seres
humanos e sobre o nivel simbélico da
linguagem. A partir do texto literario,
deparam-se com narrativas complexas
de desejos realizados que ensinam ao
leitor que as dificuldades que encontra-
rem na vida séo intrinsecas a existéncia,
e, por mais complexas que sejam, ndo se
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deve fugir delas, mas sim encara-las, o
que é injusto, tentando ser vitoriosos.
Dessa forma, as obras podem ser vistas
como uma fantasia poderosa e esperan-
cosa, que os mantém seguindo em frente
(BETTELHEIM, 2002).

Traducéao e Literatura
Fantastica

Acreditamos, em nossa investigacéo,
que a Literatura Infantil Fantastica,
ao ser produto da composicdo literaria
adulta e também ao ser vertida para os
mais diversos idiomas por adultos, coloca
o tradutor em posicdo de intermediario
de uma mensagem que explora o irreal, o
metaférico, propiciando ao leitor infantil
uma fuga da realidade.

E interessante pensar a Literatura
dentro de um sistema engendrado cul-
tural e socialmente, em que a traducéo
de Literatura Infantil ocuparia uma
posicdo de impacto para a formulacédo
de novas ideologias e novos valores para
um publico especifico, trazendo a baila
principios e leituras novas.

Para Queiroga e Fernandes, em
“Translation of children’s literature”
(2016), ha uma grande complexidade
no exercicio tradutério em Literatura
Infantil. Os autores apontam as parti-
cularidades da traducgéo, entre as quais
se destacam: a relacdo assimétrica/leitor
dual em que o adulto se interpde em
todas as etapas que compdem a (tradu-
cdo de) Literatura Infantil; a multipli-
cidade de funcoes, dado apontado pela

insercéo/pertencimento do género aos
sistemas socioeducacional e literario e
permeado de valores por eles atribuidos;
e a manipulacéo textual, percebida nas
liberdades tomadas em virtude da con-
dicdo periférica do género.

Os Estudos da Traducao
a Lexicologia e a
Linguistica de Corpus

O conceito de léxico é descrito por
Biderman como:

O léxico de uma lingua natural constitui
uma forma de registrar o conhecimento do
universo. Ao dar nome aos objetos, 0 homem
os classifica simultaneamente. [...] Ao reunir
os objetos em grupos, identificando seme-
lhangas e, inversamente, discriminando os
tracgos distintivos que individualizam esses
objetos em entidades diferentes, 0 homem
foi estruturando o mundo que o cerca,
rotulando essas entidades discriminadas.
Foi esse processo de nomeacéo que gerou
o0 1éxico das linguas naturais (1987, p. 81).

A autora ressalta que a geracio do
léxico se processa por meio de atos de
cognicdo da realidade e de categorizagédo
da experiéncia, transformada em signos
linguisticos, as palavras.

O ser humano realiza a associagéo
entre os itens lexicais! e os conceitos que
simbolizam os referentes, permitindo o
surgimento dos signos linguisticos cate-
gorizados, expressos em sistemas classi-
ficatérios que, por sua vez, constituem os
léxicos das linguas naturais.

Biderman aponta haver um “ntcleo
lexical [de maior frequéncia] no interior
do léxico de um idioma” o qual transpare-
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ce em qualquer tipo discursivo formulado
na lingua em questéo:

[...] cerca de 80% de qualquer texto sdo cons-
tituidos pelas 500 palavras mais frequentes
da lingua, incluindo-se ai um conjunto de
palavras de valor semantico muito geral e a
totalidade das palavras gramaticais dessas
linguas (1987, p. 28).

Por sua vez, no A&mbito da Linguistica
de Corpus, Berber Sardinha (2000) sa-
lienta a coleta e a exploragédo de corpora,
ou dos “conjuntos de dados linguisticos
textuais coletados criteriosamente, com
0 propésito de servirem para a pesquisa
de uma lingua ou variedade linguistica”
(2000, p. 325).

Corpus é, por conseguinte, definido
como:

Um conjunto de dados linguisticos (perten-
centes ao uso oral ou escrito da lingua, ou a
ambos) sistematizados segundo determina-
dos critérios, suficientemente extensos em
amplitude e profundidade, de maneira que
sejam representativos da totalidade do uso
linguistico ou de algum de seus &mbitos,
dispostos de tal modo que possam ser pro-
cessados por computador, com a finalidade
de propiciar resultados varios e tteis para a
descricéo e andlise (SANCHEZ, 1995 apud
BERBER SARDINHA, 2000, p. 09).

A Linguistica de Corpus

[...]trabalha dentro de um quadro conceitu-
al formado por uma abordagem empirista
e uma visio de linguagem como sistema
probabilistico; encaixa-se no que pode ser
chamado de Linguistica Empirica (BER-
BER SARDINHA, 2000, p. 30). Assim, sua
preferéncia sdo os dados resultantes da
observacéo da linguagem, favorecendo a
sua utilizacdo dentro da préatica tradutéria
no que tange ao levantamento de tragos e a
formulacgéo de bancos e glossarios, etc.

Nas palavras de Berber Sardinha,
Baker, por sua vez,

[...] vé o corpus eletronico como um instru-
mento revoluciondrio, que permite enxergar
aspectos da linguagem do texto traduzido
em particular, de modo muito mais rico e
abrangente do que por outros meios (BER-
BER SARDINHA, 2004, p. 44).

Para Camargo (2005), os corpora for-
necem evidéncias de como as palavras
sdo empregadas, das possibilidades de
como traduzir uma determinada palavra
ou segmento textual, e abrem outras
perspectivas sobre o processo e a natu-
reza da traducgéo.

Os estudos da tradugéo baseados em corpus
tém contribuido, de forma dindmica, para
os estudos da tradugéo como um todo, uma
vez que os dados podem ser distribuidos e
manipulados de varios modos, por meio de
métodos e técnicas diferentes de processa-
mento da linguistica de corpus utilizando
lista de palavras, palavras-chave e concor-
dancias, que permite ao analista observar
ocorréncias, compara-las, aceitar ou refutar
hipéteses (CAMARGO, 2007, p. 04).

Baker (1993) reconhece a traducéo
enquanto espaco diferencial, que deve
ser privilegiado na cultura de chegada,

[...] considera a traduc¢do como objeto de
estudo per se, e elege, como quadro meto-
dolégico para a pesquisa, a abordagem da
linguistica de corpus (CAMARGO, 2007,
p. 4, grifo da autora).

A pesquisadora sugere que:

[...] a tarefa mais importante que aguarda a
aplicacdo das técnicas do corpus nos estudos
da traducdo [...] é a elucidacdo da natureza
do texto traduzido como um evento comuni-
cativo mediado (BAKER, 1993, p. 243).
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Dessa forma, o uso de corpus nos es-
tudos da traducéo se faz importante, pois
possibilita, dentro do &mbito tradutério,
a reflexdo de questdes analiticas sobre
o texto original (TO) e o texto traduzido
(TT), bem como ajuda no entendimento
de questoes como a escolha de determi-
nados itens lexicais, amplia o campo de
trabalho do tradutor, fornecendo uma
gama de possibilidades até entdo desco-
nhecidas ou as quais o tradutor poderia
simplesmente néo recorrer em seu texto.
Essa possibilidade néo substitui o ser-
vico do tradutor, assim como a tradugéo
automatica nao faz, mas, aliado aos
mecanismos computacionais, o uso dos
corpora nas traducdes pode melhorar e
enriquecer todo o processo.

Metodologia

A partir do corpus da obra Charlie
and the Chocolate Factory (2007), de
Dahl, e de sua respectiva traducgéo para
o portugués A Fantdstica Fdbrica de
Chocolate (2014), realizada por Vainer,
analisamos a composi¢do dos elementos
magicos com base no uso do conjunto do
léxico de maior frequéncia.

Inicialmente, realizamos, com o auxi-
lio da ferramenta WordList do software
WordSmith Tools (versao 6.0), o levan-
tamento do arcabouco lexical de maior
frequéncia do corpus em questéo, sele-
cionando as palavras que fazem parte
da composicéo dos elementos fantastico.

Das listas produzidas, elencamos cin-
co itens lexicais que remetem ao fantdas-

tico e se complementam: Wonka, Charlie,
Chocolate (factory) Oompa e Loompa,
bem como suas traducoes “Wonka”,
“Charlie”, “Chocolate” (fabrica), “Umpa”
e “Lumpa”.

Com base nesses dados, passamos a
buscar, utilizando a ferramenta Concord,
as palavras selecionadas para andlise em
seus respectivos contextos de uso, pro-
curando verificar possiveis relacbes que
estabelecem entre si na constituicédo de
elementos fantdsticos, na obra de Dahl
em Inglés e Portugués.

Analise dos dados

A seguir, passamos a analisar as in-
formacoes do corpus principal de nossa
investigacdo. Na Tabela 1, apresentada
a seguir, encontram-se os dez itens mais
frequentes no TO.

Tabela 1 — Listagem dos itens lexicais de maior
frequéncia presentes no TO Charlie
and the Chocolate Factory, de Roal

Dahl
Palavra Frequéncia %
Wonka 297 0,95
Chatrlie 224 0,71
Chocolate 130 0,41
Factory 77 0,25
Oompa 64 0,20
Golden 55 0,18
Gum 53 0,17
Ticket 53 0,17
Children 52 0,17
Boy 42 0,13

Fonte: elaborada pelas autoras.

474

Revista do Programa de Pés-Graduagao em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 468-491 - maio/ago. 2017




Na sequéncia, a Tabela 2 apresenta
os dez itens lexicais de maior frequéncia
no TT.

Tabela 2 — Listagem dos itens lexicais de maior
frequéncia presentes no TT A Fan-
tdstica Fabrica de Chocolate, por
Dulce H. Vainer

Palavra Frequéncia %
Wonka 302 1,13
Charlie 242 0,91
Chocolate 150 0,56
Fabrica 81 0,30
Cupom 62 0,23
Umpa 62 0,23
Chicletes 48 0,18
Criancas 45 0,17
Lumpas 42 0,16
Elevador 41 0,15

Fonte: elaborada pelas autoras.

Em primeira instincia, podemos
perceber que Wonka, o personagem
principal, que traz toda a magia para
a histéria, foi mantido como o item de
maior frequéncia nas duas obras, tendo
sido utilizado mais vezes no TT do que
no TO (297 ocorréncias no TO e 302
ocorréncias no TT).

O mesmo ocorre com Charlie, o heré6i
da histéria, (frequéncia de 224 vezes
no TO e de 242 no TT), com chocolate
(frequéncia de 130 vezes no TO e de 150
no TT) e com factory (77 ocorréncias), o
lugar em que a fantasia da obra aconte-
ce, e “fabrica” (81 ocorréncias).

Seguindo esses dados, iniciamos a
selecdo dos fatores a serem explorados,
levando em consideragéo o género lite-
rario do corpus de estudo: a Literatura
Infantil Fantastica.

Conforme ressaltamos no primeiro
capitulo, Coelho (2000) afirma que essa
matéria literaria, a Literatura Infantil
Fantastica, caracteriza-se pela duplici-
dade do abstrato associado ao concreto,
dessa forma, temos ideias, sentimentos,
emocoes e experiéncias acontecendo em
nossa realidade, assim, transformando-
-se em linguagem e em palavras, que sdo
transmitidas em um suporte fisico. Isso
éoque o TO e o TT fazem: o mundo real
existe e, para alguns, como o personagem
principal Charlie, chega a ser cruel, mas,
dentro da fabrica de chocolates e com a
figura de Willy Wonka, tudo aquilo que
o menino sonha, todas as suas ideias
acontecem de fato; e, por meio do suporte
linguistico, o livro transporta os leitores
para um novo mundo em que a fantasia
cria aquilo que existe somente no ima-
ginario, na realidade dos personagens,
distanciando-se totalmente do cotidiano
e levando os leitores a explorarem um
ambiente novo e desconhecido.

Wonka

Willy Wonka é o dono da fabrica de
chocolate, e, com isso, toda a magia exis-
tente no livro é originaria de suas ideias
e criacdes. Uma vez que o fantastico
consiste no escape do mundo real para o
imaginario, Wonka é quem cria o mundo
em que essa fuga acontece, o personagem
é a prépria Fantasia, tornando-se, assim,
o item lexical mais frequentemente uti-
lizado. Com a finalidade de comprovar-
mos esse argumento, selecionamos dois
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trechos de exemplos em que o vocdbulo
Wonka é encontrado no corpus do TO,
como apresentado no quadro a seguir:

Quadro 1 —Trechos com a palavra Wonka no TO

‘Come to bed, my darling,” said Charlie’s mother.
‘Tomorrow’s your birthday, don’t forget that, so |
expected you'll be up early to open your present’.
‘A Wonka chocolate bar!” cried Charlie. ‘It is a
Wonka bar, isn’t it?” ‘Yes, my love,” his mother
said. ‘Of course it is.’

‘Choose a button!” said Mr. Wonka. ‘The two
children may press one button each. So take your
pick! Hurry up! In every room, something delicious
and wonderful is being made.’

Fonte: elaborado pelas autoras.

No primeiro excerto, temos um didlo-
go do personagem Charlie com sua mée
sobre qual sera seu presente de aniver-
sario: uma barra de chocolate Wonka.
Nesse caso, a palavraWonka néo se
refere ao personagem Willy Wonka, mas
sim ao produto de sua fabrica, uma barra
de chocolate. Essa barra de chocolate
poderia ser comum para a maioria das
pessoas, mas néo para Charlie, pois uma
vez que as condicdes financeiras de sua
familia eram precarias, o menino passa-
va o ano todo sonhando/fantasiando com
os chocolates Wonka e ganhava esse pre-
sente uma tnica vez, em seu aniversario.
Se Wonka néo estd presente para ser o
fantastico, ele propicia com suas criagoes
um momento maravilhoso no cotidiano.

Ja no segundo trecho, temos uma
fala de Willy Wonka para as criancgas
durante a visita na fabrica: Wonka
explica que cada crianca tem direito a

apertar um botéo do elevador que leva
para uma das salas, onde algo delicioso
e maravilhoso estda sendo feito, e elas
devem fazer suas escolhas rapido. Os
personagens estdo dentro do gigantesco
elevador que os leva para qualquer lugar
na fabrica, e o uso dos adjetivos delicious
e wonderful na oracdo ilustra a imagem
que construimos, ao longo da histéria, do
lugar: delicioso e maravilhoso. A seguir,
trazemos os excertos que correspondem
a esses trechos no TT:

Quadro 2 — Trechos com a palavra “Wonka” no TT

— Hora de ir para a cama, filho — disse a mae de
Charlie. — Amanha é seu aniversario, ndo esqueca,
acorde cedinho para abrir o presente.

— Um tablete de chocolate Wonka! E chocolate
Wonka, nio é? — exclamou Charlie.

— E sim, meu filho. Claro que é!

— Escolha um botdo. Cada uma das criangas pode
escolher dois botoes. Escolham. Depressa! Em
cada sala ha alguma coisa deliciosa e maravilhosa
sendo feita.

Fonte: elaborado pelas autoras.

E visivel, nos dois trechos, que a tra-
dutora manteve-se préxima a ideia dos
didlogos e as escolhas dos itens lexicais
com relacdo a obra original, mas optou
por deixa-los mais dindmicos, tornando
a leitura fluida, como, por exemplo: no
primeiro trecho manteve-se o uso de
“Wonka”, assim como no TO, pois tal
fator ndo afeta a leitura, ao contrario,
intensifica a animacéo do garoto com o
presente. A tradutora também modificou
somente o inicio do trecho, uma vez que
ha, no TO, o uso das expressodes said
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Charlie’s mother e his mother said, en-
quanto, na traducéo, temos um dialogo
sequencial entre mée e filho, evitando a
repeticao.

No segundo excerto, ndo temos o uso
de “Wonka”, pois, como se trata de um
didlogo entre “Willy” e os visitantes, ha

ficacéo é realizada no trecho precedente,
subentendendo-se, assim, que o dono da
fabrica é quem esta falando.

Ao analisarmos um terceiro exemplo,
tanto do TO, quanto do TT, temos a des-
cricdo fisica do personagem Wonka, a
imagem que as criangas criam em seus

uma sequéncia nas falas; e essa identi- subconscientes:

Quadro 3 — Trecho sobre o personagem Wonkano TOeno TT

Mr. Wonka was standing all alone just inside the open gates of the factory. And what an extraordinary
little man he was!

He had a black top hat on his head.

He wore a tail coat made of beautiful plum-colored velvet.

His trousers were bottle green.

His gloves were pearly grey.

And in one hand he carried a fine gold-topped walking cane.

Covering his chin, there was a small, neat, pointed black beard — a goatee. And his eyes — his eyes were
most marvelously bright. They seemed to be sparkling and twinkling at you all the time. The whole face,
in fact, was alight with fun and laughter.

And oh, how clever he looked! How quick and sharp and full of life! He kept making quick jerky little
movements with his head, cocking it this way and that, and taking everything in with those bright twinkling
eyes. He was like a squirrel in the quickness of his movements, like a quick clever old squirrel from the park.

Sr. Wonka estava ali, sozinho, do lado de dentro dos portdes abertos da fabrica. Era um homenzinho incrivell
Na cabeca, uma cartola preta.

Estava com um belo fraque de veludo cor de ameixa.

Suas calcas eram verde-garrafa.

Suas luvas eram cinza-pérola.

E, numa das maos, segurava uma bengala com castao de ouro.

Cobrindo o queixo, tinha uma barbicha preta e pontuda — um cavanhaque. Seus olhos — seus olhos eram
incrivelmente brilhantes. Pareciam estar o tempo todo faiscando e cintilando para as pessoas. De fato, todo
o rosto dele era iluminado de alegria e felicidade.

E como parecia esperto! Era rdpido, decidido e cheio de vida! Comegou a fazer movimentos rapidos com
a cabeca, balangando-a de um lado para outro, observando tudo com aqueles olhinhos brilhantes. Com
aqueles movimentos rapidos parecia um esquilo, um daqueles velhos esquilos ageis e espertos do parque.

Fonte: elaborado pelas autoras.

Vimos que a Literatura Infantil Fan-
tastica propicia a fuga para o imaginario
e, com esse proposito, Dahl criou a figura
de Willy Wonka. Ao analisarmos o perso-
nagem, podemos perceber que todos os

elementos foram criados com a finalida-
de de fazer dele o porta voz da fantasia,
quem faz tudo acontecer. Seu nome, na
realidade, é Willian, assim como o de seu
pai, mas, por ter fugido de casa e sempre
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ter sentido medo da figura paterna, o
personagem adota o apelido Willy, o que,
além de mostrar a recusa em aceitar o
nome completo, demonstra o seu lado in-
fantil, que se nega a envelhecer. Podemos
comprovar esse pensamento com o inicio
do trecho, em que o narrador afirma que
Wonka era extraordinary little man, no
TO, e, no TT, diz que ele era um “homen-
zinho incrivel”. O uso da adjetivagédo e do
diminutivo, nos dois casos, caracteriza
0 personagem como sendo pequeno, o
que, unido ao nome, torna-o quase uma
crianca, o que ajuda a construir sua
personalidade extraordindria, incrivel,
mitica e magica.

Na sequéncia, temos a descricdo de
seu vestuario, em que a escolha dos
substantivos que compdem a sua figura
reafirmam sua excentricidade: Wonka
usava uma cartola preta, um terno de
veludo cor de ameixa, calgas verdes e
luvas cinzas peroladas, além de carregar
uma bengala com a parte superior, o
castdo, dourado. A mistura de cores,
que podemos considerar como extrava-
gancia, demonstra sua personalidade e
faz as criancas prestarem atencdo em
sua figura. Além da sua caracterizacio
e de seus olhos brilhantes, ele era alegre,
transmitia felicidade, era rapido, agil e
cheio de vida, comportamentos normal-
mente atipicos em adultos.

Se a Literatura Infantil é destinada
aos pequenos leitores, Wonka, o Willy que
nunca cresceu, é quem chama a atencgéo
dos leitores dessa literatura; se o fantas-
tico precisa de elementos que fujam do

real, saiam do cotidiano, Wonka é um
desses elementos. Por mais que ele possa
parecer estranho, torna-se um estranho
que cativa com seu jeito estapafurdio
e suas ideias malucas. Une seu nome
e sua caracterizacéo fisica juntamente
com suas caracteristicas psicolégicas
e convida-nos a entrar em seu mundo
particular. Sendo assim, somos levados a
viver a fantasia da obra, com sua figura
nos guiando ao longo dessa viagem.

Charlie

Charlie é o heréi da histéria. Sua fa-
milia vive em condig¢bes precdrias, e ele
nunca reclama de nenhum dos problemas,
sempre se adapta a todas as situagoes,
suas melhores conversas com os seus
avos sdo sobre a fabrica de chocolate do
Sr. Wonka, e seu presente de aniversario
é sempre uma barra de chocolate. Com a
sorte do destino, encontra uma moeda e
consegue o ultimo cupom dourado para
visitar o tdo sonhado lugar. Enquanto
todas as criancas arrumam problemas ao
longo da visita, devidos as atitudes que
refletem os seus comportamentos, Charlie
é o ultimo que resta e, como gratificacdo
por seu bom comportamento e coracéo,
herda a fabrica do Sr. Wonka.

Assim, Charlie torna-se o segundo
item lexical mais frequente na obra. En-
quanto podemos analisar Wonka como o
criador do fantéstico, temos em Charlie
a crianga comum que vivencia e recebe
os itens do imaginario, como podemos
ver no Quadro 4.
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Quadro 4 — Trechos com a palavra Charlieno TO

Only once a year, on his birthday, did Charlie
Bucket ever get to taste a bit of chocolate. The
whole family saved up their money for that special
occasion, and when the great day arrived, Charlie
was always presented with one small chocolate bar
to eat all by himself. And each time he received it,
on those marvelous birthday mornings, he would
place it carefully in a small wooden box that he
owned, and treasure it as though it were a bar of
solid gold; and for the next few days, he would
allow himself only to look at it, but never to touch
it. Then at last, when he could stand it no longer,
he would peel back a tiny bit of the paper wrapping
at one corner to expose a tiny bit of chocolate, and
then he would take a tiny nibble — just enough to
allow the lovely sweet taste to spread out slowly
over his tongue. The next day, he would take
another tiny nibble, and so on, and so on. And in
this way, Charlie would make his sixpenny bar of
birthday chocolate last him for more than a month.

Fonte: elaborado pelas autoras.

Podemos perceber, no excerto, que o
pequeno Charlie tinha uma vida dificil e
que o chocolate ja era, para ele, um esca-
pe de seu cotidiano, tendo em vista que
era algo a que ele tinha acesso apenas
uma vez ao ano e que conseguia fazer
uma pequena barrinha de chocolate
durar mais que um més.

Quando verificamos o “papel” da Li-
teratura no universo infantil, notamos
que, até certo ponto, ela auxilia o leitor
(crianga) a realizar as associagoes de sua
realidade com o mundo da fic¢éo, expe-
rienciando vivéncias que nio seriam tal-
vez plausiveis em sua histéria. Isso auxi-
lia o leitor a categorizar valores sociais, a
refletir sobre suas acoes e consequéncias.
Charlie é, por conseguinte, aquele que
direciona a leitura, a visdo pela qual a
crianca ira seguir a narrativa.

Salientamos, também, que entre as es-
colhas da tradutora em relacdo aos nomes
dos personagens, GrandPa Joe se tornou
“vovo José”, Oompa-Loompas transfor-
maram-se em “Umpa-Lumpas”. Assim,
Vainer fez com os demais nomes da obra,
tanto dos adultos quanto das criancas,
exceto com Willy Wonka e Charlie Bucket.

Acreditamos que a opg¢do por manter
o nome das personagens principais é
parte do processo de sua construcio. Willy
Wonka continua “Willy Wonka”, porque
ele é excepcional e seu nome faz parte de
sua caracterizacio; ja Charlie néo é tra-
duzido nem modificado exatamente pelo
fato de ser diferente das outras criancas.
Sendo assim, em Lingua Portuguesa, pa-
rece-nos que esses personagens assumem
ainda mais seus papéis dentro do cons-
tructo da ilusdo. Ha também a questéo
do sentido implicito nos nomes dos outros
personagens, o qual é possivelmente
mantido pelas opc¢des de tradugéo do TT.

Dahl cria em Charlie um modelo com
o qual a maioria das criancas pode se
identificar, por seus sonhos, por seus
desejos, por sua paixdo pelo chocolate.
Seu bom comportamento e sua educacéo
servem também como uma licdo de moral
implicita do autor: se as criancas forem
como qualquer um dos outros persona-
gens infantis da histéria, ou seja, mal-
-educadas, mimadas, gulosas, egoistas,
ndo conseguirdo chegar, sequer, ao final
da visita; somente com a bondade de
coracdo de Charlie poderdo vencer, como
o proprio Willy Wonka afirma:
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Quadro 5 — Trecho sobre o personagem Charlieno TOeno TT

‘Listen,” Mr. Wonka said, ‘I’'m an old man. I’'m much older than you think. I can’t go on forever. I've got no
children of my own, no family at all. So who is going to run the factory when [ get too old to do it myself?
Someone’s got to keep it going — if only for the sake of the Oompa-Loompas. Mind you, there are thousands
of clever men who would give anything for the chance to come in and take over from me, but I don’t want
that sort of person. | don’t want a grown-up person at all. A grown-up won't listen to me; he won't learn.
He will try to do things his own way and not mine. So | have to have a child. | want a good sensible loving
child, one to whom I can tell all my most precious sweet-making secrets — while | am still alive.’

— Escute — replicou o Sr. Wonka —, ja sou um homem velho. Muito mais velho do que vocés imaginam.
Nao vou viver para sempre. Nao tenho filhos nem familia.

Quem vai tomar conta da fabrica quando eu ndo conseguir mais fazé-lo? Alguém tem que manté-la, nem que
seja s6 pelos umpa-lumpas. E claro que ha milhares de homens inteligentes que dariam tudo para ficar com
a fabrica, mas ndo quero esse tipo de pessoa. Nado quero um adulto, que ndo me escutaria, ndo aprenderia
nada e iria fazer as coisas do jeito dele e ndo do meu. Prefiro uma crianga. Uma crianga boa, sensata, cari-
nhosa, a quem eu possa contar todos os meus segredos mais doces e preciosos, enquanto ainda estiver vivo.

Fonte: elaborado pelas autoras.

Wonka buscava uma good sensible
loving child, ou seja, “uma crianga boa,
sensata, carinhosa” [traducéo nossa] e
encontra tudo isso em Charlie. O per-
sonagem infantil é fundamental para
a construcdo da histéria e a insercéo
desta no género Literatura Infantil
Fantastica. Se o fantastico consiste em
sair do cotidiano e ir para o patamar
imagindario, Charlie experimenta esse
imagindrio e leva-nos junto consigo para
essa aventura; tem, ao decorrer do livro,
pensamentos e questionamentos que
coincidem com os dos leitores. Ao fim, o
personagem deixa de ser o pobre Char-
lie Bucket, para se tornar o sucessor de
Willy Wonka, e mostra as criangas que,
a partir de bondade, sensatez, sensibi-
lidade e carinho, elas podem conseguir
coisas inimaginaveis e mudar toda a sua
histéria de vida.

Chocolate/Factory

A partir dos usos de chocolate e fac-
tory ao longo do corpus do TO, podemos
analisar os itens separados e unificada-
mente.

Chocolate ocorre 130 vezes na TO, o
que representa 0,41% da carga lexical
da obra, podendo ser considerado como
o substantivo sobre o qual todo o texto
se constroéi, resultando em um universo
fantéastico, visto que o que leva Charlie
a fabrica de Wonka é a sua paixéo pelo
doce; e 0 que faz a fabrica funcionar e
acontecer com toda a magia dentro dela
é o fascinio de Wonka também pelo doce.
Podemos ver os exemplos do uso de cho-
colate no quadro abaixo:
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Quadro 6 — Trechos com a palavra chocolate no TO

Walking to school in the mornings, Charlie could
see great slabs of chocolate piled up high in the
shop windows, and he would stop and stare and
press his nose against the glass, his mouth watering
like mad. Many times a day, he would see other
children taking bars of creamy chocolate out of
their pockets and munching them greedily, and
that, of course, was pure torture.

"There!’ cried Mr. Wonka, dancing up and down
and pointing his gold-topped cane at the great
brown river. ’It's all chocolate! Every drop of that
river is hot melted chocolate of the finest quality.
The very finest quality. There’s enough chocolate
in there to fill every bathtub in the entire country!
And all the swimming pools as well! Isn’t it terri-
fic? And just look at my pipes! They suck up the
chocolate and carry it away to all the other rooms
in the factory where it is needed! Thousands of
gallons an hour, my dear children! Thousands and
thousands of gallons!’

Fonte: elaborado pelas autoras.

Assim como Charlie amava chocolate,
podemos ver o fascinio do Willy Wonka
pela guloseima no trecho em que ele des-
creve uma area de sua fabrica: dangando
com a sua bengala, expunha para as
criancas o que estava ao seu redor, de um
lado, 0 enorme rio marrom, em que cada
gota era feita de chocolate derretido da
melhor qualidade. Esse rio daria para en-
cher cada banheira em todo o pais e todas
as piscinas, o que para ele era fantdstico.

Nos dois excertos anteriores, vemos
o chocolate como o elemento central do
fantasioso, uma vez que Wonka cria um
novo mundo repleto de magica, e Charlie
entra nesse mundo novo e leva-nos junto
em sua viagem. Se o chocolate nos abre
as portas para um universo, temos, na
escolha do vocabulo factory, a criacgéo

desse novo lugar repleto de encanto. O
vocabulo ocorre 77 vezes na obra, o que
representa 0,21% de sua carga lexical.
Nesses dados, podemos perceber que
factory foi usada principalmente com cho-
colate e Wonka’s, em que ambas unificam
dois itens ja analisados anteriormente e
designam o ambiente em que a fantasia e
amagia da obra ocorrem: a fabrica de cho-
colate Wonka, como pode ser exemplificado
no quadro seguinte, que une os dois casos:

Quadro 7 — Trecho com os termos chocolate e
factory no TO

And it wasn’t simply an ordinary enormous cho-
colate factory, either. It was the largest and most
famous in the whole world! It was WONKA’S FAC-
TORY, owned by a man called Mr. Willy Wonka,
the greatest inventor and maker of chocolates that
there has ever been. And what a tremendous, mar-
velous place it was! It had huge iron gates leading
into it, and a high wall surrounding it, and smoke
belching from its chimneys, and strange whizzing
sounds coming from deep inside it. And outside
the walls, for half a mile around in every direction,
the air was scented with the heavy rich smell of
melting chocolate!

Fonte: elaborado pelas autoras.

O narrador nos explica que aquela
nio era s6 uma grande manufatura
como as outras, aquela era a fdbrica
de chocolate Wonka, pertencente a um
homem chamado Willy Wonka, o maior
inventor e fabricante de chocolates que ja
existiu. Além disso, era um lugar enorme
e maravilhoso. Tinha portées de ferro,
um muro que cercava todo o seu redor;
soltava fumaca de suas chaminés; havia
uns zumbidos estranhos que vinham
de dentro dela; e, fora das paredes, por
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mais de meia milha ao seu redor, o ar
de todas as direc¢ées era perfumado com
um intenso cheiro de chocolate derretido.
Nesse momento da obra, somos
apresentados aquele que sera o futuro
destino fantastico de Charlie, a fdabrica
Wonka, e que nos proporcionara o esca-
pe de um mundo cotidiano para outro,
rico em detalhes. Parece-nos que, no
ambito do fantdstico, a prépria fdbrica
ganha caracteristicas magicas, chegando
mesmo a assumir uma identidade como
entidade dentro da cidade. E a fdbrica
que move a economia daquela socieda-
de, mas niao somente isso, ela constitui
as identificactes de todas as pessoas da
cidade, compde as relacoes e os sentidos
das existéncias dos individuos e, mesmo,
dita a forma como a estrutura urbana se
irradia a seu redor, como um ser vivo.
No TT, a palavra “chocolate” foi uti-
lizada 150 vezes, 0,56% da carga léxica
da obra e, a0 compararmos com o uso no
TO, 130 vezes, percebemos que Dulce H.
Vainer utilizou a palavra 20 vezes mais.
Assim, no préximo quadro, vemos um
dos casos em que o mesmo item lexical
aparece mais vezes no T'T do que no TO:

Quadro 8 — Trecho com a palavra chocolate no
TOenoTT

Mr. Gloop was absolutely right. For suddenly there
was a shriek, and then a splash, and into the river
went Augustus Gloop, and in one second he had
disappeared under the brown surface.

Sr. Glupe tinha razdo. Na mesma hora escutaram
um guincho, depois um ploft, e 14 se foi Augusto
Glupe para dentro do rio, e em um segundo tinha
afundado no chocolate.

Fonte: elaborado pelas autoras.

Nesses dois exemplos, podemos res-
saltar dois pontos: o nome do personagem
que aparece na oragdo e a alteracéo no
final da frase que proporciona a inser¢ao
da palavra “chocolate”. Como falamos no
topico anterior, Dulce H. Vainer traduziu
o nome dos personagens a partir de dois
aspectos, utilizando nomes que fossem
conhecidos ao seu publico-alvo e trans-
formando o som da prontncia do nome,
no TO, na escrita do TT, e podemos ver
essas duas situacoes elencadas nesse
trecho: primeiro Mr. Gloop se torna Sr.
“Glupe” e, depois, Augustus Gloop se
torna “Augusto Glupe”; o sobrenome
dos personagens, por mais que tenham
grafias diferentes, sdo sonoramente
iguais, e 0 nome do garoto deixa de ser
estrangeiro, Augustus, e torna-se bra-
sileiro, “Augusto”. O segundo elemento
que podemos ressaltar nesse trecho é a
escolha de palavras que a tradutora faz
no segundo periodo da oracdo: and in
one second he had disappeared under
the brown surfasse, Roald Dahl escre-
veu que, em um segundo, ele (Augustus
Gloop) tinha desaparecido debaixo da
superficie marrom, e a tradutora pre-
fere dizer que “e em um segundo tinha
afundado no chocolate”. Nos dois ca-
sos, temos o uso do verbo no presente
perfeito, mas, em vez de falar que o
garoto havia “desaparecido” debaixo da
“superficie marrom” — o rio de chocolate
—, a tradutora prefere facilitar o proces-
so de leitura e dizer que o garoto havia
“afundado” no “chocolate”, simplificando
para o seu leitor.
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A palavra “fabrica”, por sua vez, néo
sofreu grandes alteracées ao longo da
obra e, enquanto no TO foi utilizada 77
vezes, no T'T foi utilizada 81 vezes, o que
representa 0,30% da carga lexical, e, ao
buscarmos, com o auxilio da ferramenta
Concord, as combinatérias do TT, chega-
mos a0 mesmo ponto: a fantdstica fabrica
de chocolate Wonka.

Assim como no TO, o item “fabrica”
é acompanhado de Wonka e chocolate,
mas, no caso do TT, temos um termo
adicional: fantdstica. Podemos entender
0 uso do adjetivo como objeto de carac-
terizacdo do ambiente, uma vez que a
fabrica de chocolate Wonka é fantastica e
é olocal em que toda a fantasia acontece,
por isso unificamos os dois itens lexicais
em nossa anadlise, como podemos ver no
quadro seguinte:

Quadro 9 — Trecho com os termos “fabrica” e
“chocolate” no TT

E ndo era s6 uma fabrica de chocolate imensa
como as outras. Era a FABRICA WONKA, que
pertencia a um homem chamado Willy Wonka,
o maior inventor e fabricante de chocolates que
jamais existiu. Era uma fabrica magnifica, mara-
vilhosa! Tinha enormes portdes de ferro, era toda
cercada por um muro gigantesco, soltava nuvens
de fumaca pelas chaminés, e zumbidos estranhos
safam de dentro dela. Um cheiro forte e delicioso
de chocolate derretido se espalhava por todos os
lados, a muitos quildmetros além de seus muros!

Fonte: elaborado pelas autoras.

Ao longo do texto, dificilmente “fa-
brica” é um item utilizado sozinho,
justamente pelo ambiente nédo se tratar
de um local simples ou comum. Como ve-

mos nesse trecho, a fabrica de chocolate
Wonka era “magnifica”, “maravilhosa” e
o portal para um novo mundo, pois, uma
vez que a obra se destina aos pequenos
leitores e tem como finalidade distancia-
-los do cotidiano, eles podem encontrar
nessa fabrica todos os seus maiores
desejos em forma de doces: rio de calda
de chocolate quente, quebra-queixos que
duram para sempre, a televisio que con-
segue transferir um tablete de chocolate
de um lugar para outro e todas as outras
invencoes de Willy Wonka que mexem
com o imagindrio infantil.

Descobrimos que Roald Dahl era um
apaixonado por chocolate ao levantar-
mos seus dados biograficos e, por isso,
orquestrou todos os elementos de sua
obra com maestria, a fim de que pudesse
convencer e conquistar todos os tipos de
leitores, sendo eles criangas ou adultos:
fez de Willy Wonka um guia convincente,
transformou Charlie em uma criancga ca-
tivante e fez com que seus leitores acre-
ditassem que todos os desejos poderiam
ser encontrados no interior da fdbrica,
distanciando o cotidiano com um am-
biente que, de fato, pode existir, afinal,
fabricas de chocolate existem no mundo
todo, mas que se transforma em um
ambiente magico a partir de criacoes e
invencoes de Wonka, inexistentes na vida
real, e que se complementa com a magia
dos funcionarios, os Oompa-Loompas.
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Oompa/Loompa

Na sequéncia dos itens lexicais mais
frequentes ocorridos no TO, levantados
com o auxilio das ferramentas WordList
e KeyWords, do WordSmith Tools, temos
Oompa com 62 usos. No entanto, como
Oompa é o nome que Roald Dahl deu
para suas criaturinhas ficticias, temos a
criacdo, também, de um nome composto:
Oompa-Loompa, o qual pode ser flexio-
nado em Oompa-Loompas, quando esses
aparecem em grupos. Loompas, como
também visto na lista anterior, ocorreu
42 vezes na obra original, o que repre-
senta 0,13% da obra, enquanto Loompa
ocorreu 21 vezes, somente 0,07% da obra,
e, unindo os dois usos, temos a mesma
frequéncia de Oompa.

Os Oompa-Loompas sdo 0s pequenos
seres que trabalham para Wonka na
fabrica e que, a fim de alimentarem a
fantasia da obra, foram importados di-
retamente de Loompaland e falam o seu
proprio idioma, o Oompa-Loompish. Se o
chocolate é o objeto de fascinio, Wonka é
o criador da fantasia, e a fabrica é onde
a magia acontece, os Oompa-Loompas
sdo os ajudantes de Wonka em toda essa
misséo e trazem as ligdes de moral sobre
o mau comportamento das criancas, pre-
sentes na grande maioria das histérias
infantis, conforme apontado por Coelho
(2000).

A teoria voltada a Literatura Infantil
aponta que o uso desse tipo de texto com
os jovens leitores ndo somente favorece
uma funcéo “pedagdgica”, mas vai muito

além, entrando no universo da forma-
cdo da moralidade e do conhecimento
de mundo da crianga, permitindo que
ela faca conexdes entre a realidade e a
ficcdo e compreenda possiveis relagdes e
ensinamentos que estio por trds de cada
composicdo textual.

No quadro seguinte ha o uso tanto
de Oompa-Loompa quanto de Oompa-
-Loompas, assim como um pouco da
histéria e a descricdo desses persona-
gens:

Quadro 10 — Trechos com os termos Oompa-
-Loompa(s) no TO

[...] And they were living on green caterpillars,
and the caterpillars tasted revolting, and the Oom-
pa-Loompas spent every moment of their days
climbing through the treetops looking for other
things to mash up with the caterpillars to make
them taste better — red beetles, for instance, and
eucalyptus leaves, and the bark of the bong-bong
tree, all of them beastly, but not quite so beastly
as the caterpillars. Poor little Oompa-Loompas!
The one food that they longed for more than any
other was the cacao bean. But they couldn’t get it.
An Oompa-Loompa was lucky if he found three or
four cacao beans a year. But oh, how they craved
them. They used to dream about cacao beans all
night and talk about them all day. [...]

The Oompa-Loompa bowed and smiled, showing
beautiful white teeth. His skin was rosy-white, his
long hair was golden-brown, and the top of his
head came just above the height of Mr. Wonka’s
knee. He wore the usual deerskin slung over his
shoulder.

Fonte: elaborado pelas autoras.

No primeiro excerto, Willy Wonka esta
contando sobre como encontrou esses
pequeninos no lugar em que moravam,
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Loompaland: eles se alimentavam de
lagartas verdes, que tinham um gosto
horrivel, e, assim, os Oompa-Loompas
passavam o dia vasculhando a copa das
arvores em busca de alguma outra coisa
para misturar com as lagartas, a fim de
que ficassem com um gosto um pouco me-
lhor. Mas, se tinha uma comida que eles
desejavam mais do que qualquer coisa,
eram as sementes de cacau, muito difi-
ceis de encontrar. Um Oompa-Loompa
ficava satisfeito se conseguisse achar de
trés a quatro sementes de cacau por ano.
Assim, eles sonhavam com as sementes
e falavam sobre elas o dia todo.

No segundo trecho, temos uma descri-
cao fisica do Oompa-Loompa que, apé6s
ser chamado por Wonka, faz uma reve-
réncia e sorri, mostrando os seus dentes
brancos. Sua pele era cor-de-rosa clara,
seus longos cabelos eram castanho-
-dourado e sua cabeca ficava na altura
dos joelhos do Sr. Wonka. Além disso, o
Oompa-Loompa tinha uma pele de veado
pendura no ombro.

Para sua traducio, Dulce H. Vainer
optou por transformar Oompa-Loompa
em “Umpa-Lumpa”, escolheu alterar a
grafia do nome dos personagens, mas
manteve a sonoridade da nomenclatura,
transportando o som do inglés para a
grafia em portugués, assim como mencio-
namos anteriormente que a tradutora fez
com os demais nomes ao longo da obra.
Dessa forma, por se tratar da construcio
de um nome composto, analisamos os
dois vocabulos juntos, assim como em
relacdo ao TO.

De todos os itens analisados até o
momento, os presentes neste tépico sdo
0s Unicos cuja frequéncia é a mesma
nas duas obras: “Umpa” foi utilizado
62 vezes, 0,23% da carga lexical do
TT, “Lumpas”, 42 vezes (0,16%) e o
singular, “Lumpa”, 19 vezes (0,07%).
Podemos ver essas semelhancas nos
dois trechos do quadro anterior, mas,
neste caso, foram retirados do corpus da
obra traduzida, A Fanidstica Fabrica de
Chocolate (2014):

Quadro 11 — Trechos com os termos “Umpa-
-Lumpa(s)’ no TT

[...] Os umpa-lumpas alimentavam-se de lagartas
verdes, que tém um gosto horrivel, e eles passa-
vam o dia todo vasculhando as copas das arvores
procurando alguma outra coisa para misturar com
as lagartas, para elas ficarem com um gostinho um
pouco melhor — por exemplo, besouros vermelhos,
folhas de eucaliptos, e cascas de certas arvores,
tudo muito ruim, mas ndo tdo ruim quanto as la-
gartas. Coitadinhos dos umpa-lumpas! A comida
que eles mais desejavam eram sementes de cacau.
Mas ndo conseguiam encontrar! Um umpa-lumpa
dava-se por satisfeito se conseguisse achar trés ou
quatro sementes de cacau por ano. E era a coisa
que mais almejavam! Sonhavam com cacau a noite
toda e durante o dia s6 falavam em cacau |[...]

O umpa-lumpa fez uma reveréncia e sorriu, mos-
trando seus dentes lindos, branquinhos. Sua pele era
cor-de-rosa clara, seus cabelos castanhos dourados e
sua cabega chegava bem na altura dos joelhos do Sr.
Wonka. Usava uma pele de veado sobre os ombros.

Fonte: elaborado pelas autoras.

Verificamos que, nos dois excertos,
a tradutora manteve o TT préximo,
em grande parte, ao TO, mas realizou
duas alteracdes. No primeiro trecho,
no TO, Roald Dahl havia escrito que
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0s personagens procuravam por cas-
cas de bong-bong tree, o que podemos
considerar como um tipo especifico
de arvore que também foi criada pelo
autor; ja Dulce H. Vainer opta por
dizer que procuravam pelas cascas de
“certas arvores”, sem especificar quais.
Outro detalhe importante que pode-
mos ressaltar e que esta presente nos
dois trechos é a escolha da tradutora
também em relacdo a sua traducéo
de Oompa-Loompas: na obra original,
tanto no singular quanto no plural,
os termos sdo escritos com as iniciais
maidsculas, indicando que este é o
nome dos personagens; ja na traducao,
temos “umpa-lumpas”, com as iniciais
minusculas, o que resulta no entendi-
mento de que, enquanto no TO esse é o
nome dos personagens, no TT, trata-se
do nome nao dos personagens, mas da
espécie deles, que, consequentemente,
serve para nomea-los.

Como a obra trata-se de Literatura
Infantil Fantastica, Roald Dahl cria
essas criaturas com a finalidade de
complementarem as duas caracteris-
ticas principais do género que vie-
mos destacando ao longo do trabalho:
sdo criaturas inexistentes, mas que,
naquele contexto, ndo possuem sua
existéncia questionada pelas criancas,
exatamente pelo fato de pertencerem e
completarem aquele ambiente magico e
fantasioso. N&o é preciso explicar, eles
existem e elevam a obra a um patamar
ainda mais distante da realidade, uma
vez que a existéncia dos personagens

é confirmada, eles tornam as morais,
caracteristicas das histérias infantis,
explicitas, utilizando suas cangdes para
falarem sobre o mau comportamento
das criancas e o resultado deste, como
veremos no tépico seguinte.

As cancoes dos
Oompa-Loompas

Ao longo da obra Charlie and the Cho-
colate Factory (2007), de Roald Dahl, e
de sua respectiva traducio, A Fantdstica
Fabrica de Chocolate (2014), realizada por
Dulce H. Vainer, deparamo-nos, ao final
de alguns capitulos, com as cangdes dos
Oompa-Loompas sobre os incidentes que
ocorrem com oS personagens infantis da
obra. Podemos entender que essas cangoes
tém como objetivo realizar uma reflexdo
sobre o personagem e sobre o que o levou
a essa tragica situacdo. Consideramo-las
como uma licdo de moral, caracteristica
das histérias infantis, que refletem sobre o
mau comportamento, aquele que néo deve
servir de exemplo nem ser seguido pelo
publico-alvo da obra: as criancas.

486

Revista do Programa de Pés-Graduagao em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 468-491 - maio/ago. 2017




Quadro 12 — Trechos com can¢des dos Oompa-Loompa(s)no TOe no TT

‘Augustus Gloop! Augustus Gloop!
The great big greedy nincompoop!
How long could we allow this beast
To gorge and guzzle, feed and feast
On everything he wanted to?

Great Scott! It simply wouldn't do!
However long this pig might live,
We’re positive he’d never give

Even the smallest bit of fun

Or happiness to anyone.

So what we do in cases such

As this, we use the gentle touch,
And carefully we take the brat

And turn him into something that
Will give great pleasure to us all —
A doll, for instance, or a ball,

Or marbles or a rocking horse.

But this revolting boy, of course,
Was so unutterably vile,

So greedy, foul, and infantile,

He left a most disgusting taste
Inside our mouths, and so in haste
We chose a thing that, come what may,
Would take the nasty taste away.
"Come on!" we cried. "The time is ripe
To send him shooting up the pipe!
He has to go! It has to be!"

And very soon, he’s going to see
Inside the room to which he’s gone
Some funny things are going on.

Augusto-gusto! Augusto-gusto!

E olhar pra ele e morrer de susto!

P3o, requeijdo, bala, macarrao,

S6 pensa em comer o gordo bobao.
Nao da sossego, tudo ele quer,

Por todo canto ele mete a colher.

N3ao sabe cantar, ndo sabe sorrir,

Sua vida é s6 mastigar e engolir.
Menino mais chato, pessoa xinfrim!

O que fazer em casos assim?

A gente podia estalar o dedo

E fazer Augusto virar brinquedo!

Bola de gude, pido, peteca,

Jogo de damas, baldo, boneca.

Mas desse menino tdo mal-humorado
S6 ia sair brinquedo quebrado.

E se o Augusto, minha gente,

Virasse um tubo de pasta de dente?

Mas pasta de dente tem gosto de menta,
E o gosto do Augusto ninguém aguenta!
Mudar de verdade esse paspalho

Vai dar mesmo muito trabalho

Pra adocar esse humor tacanho

A primeira coisa vai ser um banho

Mas ndo pensem vocés que vai ser de chuveiro
O Augusto vai entrar de corpo inteiro
Num rio de calda de chocolate.

Depois entao é bate-que-bate,

Poe creme, enrola e poe cobertura

Que tem de secar até ficar dura.

Esta receita é pra fazer bombom fino,
Mas nao sei se da certo bombom de menino.
E um bom tratamento, sem crueldade,
Ninguém estd a fim de fazer maldade.
O Augusto é fogo, haja paciéncia!

Mas ndo é caso pra agir com violéncia.
Entdo ndo se assustem, nao tenham medo.

S6 queremos um Augusto menos azedo.

Fonte: elaborado pelas autoras.
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As duas cangoes falam sobre a mes-
ma crianca, Augustus Gloop/“Augusto
Glupe”, aparecem no final do capitulo
“Augustus Gloop goes up the Pipe”/“Au-
gusto Glupe entra pelo cano” e fazem
uma reflexdo acerca do que aconteceu
com o personagem: o menino, que estava
estendido na grama, se debrugou para al-
cancar o rio de chocolate e beber a calda
diretamente do rio, ignorando os apelos
de Wonka para que se afastasse e os
gritos de seus pais avisando que estava
se debrucando demais. Como resultado,
0 menino caiu e afundou, sendo sugado
por um dos canos suspensos.

Ao colocarmos as cangdes lado a lado,
podemos observar que o conteddo de
ambas é diferente. Na primeira cancéo,
podemos perceber o desprezo dos Oom-
pa-Loompas quanto ao personagem,
pois, quando se referem ao menino, uti-
lizam palavras como beast, pig, brat, re-
volting boy, greedy e foul, que, se fossem
traduzidas fielmente — “besta”, “porco”,
“pirralho”, “garoto revoltante”, “guloso”
e “imundo” — deixariam a can¢do com
um contetdo passivel de ndo ser aceito
pelos adultos na cultura de chegada, e a
histéria, consequentemente, poderia néo
ser compartilhada com o publico-alvo,
uma vez que os adultos sdo responsa-
veis por partilhar a mensagem. Com
um esquema de rimas bem planejado,
sonoridade convidativa e ritmo cons-
tante, nés conseguimos entender que
essa indisposicdo com relagdo ao garoto
ocorre devido ao seu comportamento, a
sua gula, pois reflete o sentimento que

desenvolvemos pelo personagem; logo,
concordamos que os atos de Augustus
Gloop nao devem ser tomados como
exemplo, mas, para nés, a traducao des-
ses vocabulos ndo soa como outro modelo
a ser seguido. Assim, podemos perceber
o motivo de alguns adultos ndo gosta-
rem das obras infantis de Roald Dahl:
a escolha do seu vocabulario, em alguns
pontos, pode agradar o publico infantil,
mas nédo agrada os pais desse publico,
que pode considera-lo improprio.

Do outro lado do quadro, temos a
cancéo presente no TT e que pouco se
relaciona com a do TO. Como as pala-
vras, ja mencionadas, poderiam nfo ser
bem-vistas na traducgédo, e as rimas se
perderiam durante o ato tradutério, Dul-
ce H. Vainer criou novas cangdes que se
enquadram naquilo que nos é familiar, a
partir de expressoes e frases conhecidas;
temos, neste caso, uma cang¢do mais ex-
tensa do que a original, com seu préprio
esquema de rimas, que conta, também,
com sua proépria sonoridade e seu proé-
prio ritmo, conseguindo atingir o mesmo
objetivo da cancédo do TO: mostrar que
o comportamento do personagem nio é
um exemplo a ser seguido.

Entendemos que a escolha de Roald
Dahl por essas novas criaturas foi para
afastar a obra ainda mais do comum: se
colocasse na histéria homens e mulheres
comuns como funcionarios da fabrica,
talvez as inovacdes e a magia néo fossem
tantas, devido ao ceticismo e a ganéncia
do ser humano, como explica logo no ini-
cio da histéria. Assim, ao colocar esses
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novos homenzinhos, ele demonstra que,
ali dentro da fabrica, tudo é possivel de
acontecer.

Consideracoes finais

Propomo-nos, no inicio do trabalho,
analisar o 1éxico de maior frequéncia da
obra original, Charlie and the Chocolate
Factory (2007), e da obra traduzida A
Fantdstica Fabrica de Chocolate (2014),
com a finalidade de entender como as es-
colhas do autor, Roald Dahl, e da tradu-
tora, Dulce H. Vainer, influenciaram na
construcio do género literario infantil e
fantastico a partir do conjunto vocabular
magico e das cancgoes dos Oompa-Loom-
pas, que explicitam as concepcdes de
moralidades e se enquadram na carac-
teristica das histérias infantis.

Com base nesses objetivos e nos
fundamentos da Linguistica de Corpus,
dos Estudos da Tradug¢do Baseados em
Corpus e da Lexicologia, apontados ao
longo do trabalho, bem como com o uso
do software WordSmith Tools, chegamos
ao que consideramos o conjunto lexical
que traz a baila a fantasia na obra e
que se relaciona diretamente na com-
posicdo de uma interpretacdo magica
pelos leitores, a saber: Wonka é um
dos personagens principais e o criador
da fantasia, tendo em vista que toda a
magia existente no livro é originaria de
suas ideias e criagdes; Charlie é o heréi
da histéria, o menino bom que consegue
o prémio final; o chocolate é o objeto de
fascinio, que une todos os personagens;

factory/“fabrica” é o lugar em que a
fantasia acontece, é onde o cotidiano, os
problemas sdo deixados de lado e se é
apresentado a invencoes e criagdes que
estimulam os imagindrios infantil e, até
mesmo, adulto; e os Oompa-Loompas/
“Umpa-Lumpas” sdo os ajudantes na
missdo de Wonka, que trazem a moral
acerca dos comportamentos que néo
devem ser tidos como exemplo.

Refletimos, também, sobre as esco-
lhas tradutérias, uma vez que ao longo
da obra traduzida foram realizadas
substituicbes de nomes/palavras por
sinbnimos e pronomes e omissodes de
sujeito, a fim de que a traducdo néo se
tornasse repetitiva/cansativa, mas com
um ritmo que prendesse a atencido do
leitor. A tradutora simplificou, também,
a escrita dos nomes dos personagens,
mas manteve a sonoridade dessas no-
menclaturas; recriou as cangdes dos
“Umpa-Lumpas”, diferenciando-as das
da obra original; e trouxe as éticas acerca
das condutas dos personagens a partir de
palavras e elementos que séo conhecidos
de seu publico-alvo.

Entendemos que a perspectiva de
corpus pode amparar os tradutores de
obras de cunho infantil e fantastico,
auxiliando-os nas escolhas lexicais
que possam ser mais adequadas as
atribuicdes da Literatura voltada as
criancas. Além disso, o instrumental e
as prerrogativas linguisticas favorecem
a leitura dos itens de maior frequéncia,
permitindo reconhecer sua influéncia
e o impacto de seus usos em contexto.
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of Fantastic vocabulary in Source and
Target Languages, emphasizing the
way it conceives the idea of marve-
lous to children audience.

Por fim, acrescemos que, embora a
Linguistica de Corpus e os Estudos da
Tradugéo Baseados em Corpus vigorem
ha duas décadas entre os principais
estudos sobre linguagem e traducao,
sua influéncia pode estender-se as pra-
ticas atuais e apontar novos caminhos,

Keywords: Corpus Based Translation
Studies. Corpus Linguistics. Fantas-
tic Children’s Literature. Roald Dahl.

articulando-se com a analise literaria,
conforme procuramos mostrar em nossa
breve investigacdo da obra de Dahl.

Nota

1 O léxico é a lista de itens lexicais (e suas

The translations of Roald
Dahl’s fantastic world: a
study based on the corpus
of the work Charlie and the
Chocolate Factory

Abstract

The main purpose of this paper is to
analyze the translation into Portugue-
se of the work Charlie and the Choco-
late Factory (2007), written by Roald
Dahl, considering the lexicon related
to Fantastic Children’s Literature.
In order to perform the research, we
used Children’s Literature theories
(COELHO, 1991, 2000) and Fantas-
tic Literature basis (TODOROYV, 1975;
HELD, 1980), as well as Lexicology
(BIDERMAN, 1987), Corpus Linguis-
tics (BERBER SARDINHA, 2000)
and Corpus Based Translation Stu-
dies (BAKER, 1993, 1996; CAMAR-
GO, 2005, 2007). We also compared
the Target Text (TT) and the Source
Text (ST) by using WordSmith Tools
software, with the objective of iden-
tifying frequency and concordance of
lexical items which are common in
Dahl’s writings and take up characte-
ristics of a magical world. Therefore,
we outlined paths to verify this kind

propriedades idiossincraticas) que uma dada
lingua possui. De acordo com Chomsky (1995),
um item lexical é formado por tracos semén-
ticos, fonolégicos e formais. Tracos seméanticos
séo relevantes para a interface com o sistema
conceitual-intencional. Tracgos fonolégicos séo
relevantes para o sistema articulatério-per-
ceptual e s6 sdo acessiveis depois de Spell-out.
Tracos formais sdo acessiveis ao sistema com-
putacional e mostram diferencas cruciais que
séo refletidas na derivagéo.
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Uma proposta de analise
intersemiotica do género GIF poem
a partir de “Asas” e “Volve”, de
Arnaldo Antunes

Livia Ribeiro Bertges”
Vinicius Carvalho Pereira™

Resumo

O suporte, como integrante e mesmo
determinante de novas experiéncias
estéticas, fomenta distintas formas
de interacdo e leituras de textualida-
des poéticas. No contexto dos novos
suportes advindos da revolucdo digi-
tal, o formato GIF, popular em am-
bientes virtuais, tem sido usado em
processos de reelaboracdo de poemas
originalmente publicados em meio
impresso. Nesse contexto, o presente
artigo analisa duas transposicoes das
séries poéticas “Asas” (2015) e “Volve”
(2012), de Arnaldo Antunes, para o
género poema em GIF animado. Tais
poemas estabelecem e potencializam
fendmenos de movéncia, velocidade e
repeticdo, dinAmicas inerentes a esse
novo género de poesia digital. Para
tanto, discutimos questdes espacio-
temporais caras a poesia visual, no
que tange a transposicdo de “Asas”
e “Volve” para o formato GIF, a luz
das metaforas do caleidoscépio e da

luneta, instrumentos épticos que me-
deiam a relacdo entre aquele que vé
e aquilo que é visto, desnaturalizando
poeticamente a percepgéo.
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estéticas, fomenta distintas formas de
interacdo e leituras de textualidades
poéticas emergentes, seguindo um para-
digma que McLuhan (1974) sacralizou no
aforisma “o meio é a mensagem”.

No contexto dos suportes advindos
da revolugédo digital, uma série de novos
géneros pode ser identificada, para os
quais ainda se estdo elaborando teorias
e modelos criticos, ou mesmo simples
taxonomias gerais que norteiem a iden-
tificacdo desse campo literario. Para se
ter uma ideia da diversidade de géne-
ros que integram a literatura digital,
podem-se tomar os que a Electronic
Literature Organization (ELO, 2015),
a maior associacdo da area atualmente
em todo o mundo, cita em sua pagina
da web que introduz o conceito de e-lit
(electronic literature ou literatura eletré-
nica, em portugués): ficcdo e poesia hi-
pertextuais, dentro e fora da web; poesia
cinética apresentada em Flash e usando
outras plataformas; instalacées de arte
computacional que convidam o publico
a sua leitura ou apresentam aspectos
literarios; personagens conversacionais,
também chamados de chatterbots; ficgédo
interativa; aplicativos literarios; roman-
ces em forma de e-mails, mensagens
de texto ou blogs; poemas e histérias
gerados por computadores, tanto de
modo interativo quanto com base em
pardmetros definidos a priori; projetos
de escrita colaborativa que permitem
que os leitores contribuam com o texto
de uma obra; performances literarias

on-line que desenvolvem novas formas
de escrita (ELO, 2015).

Ainda que extensa, a lista n&o cobre
todas as possibilidades de realizacio es-
tética na area de literatura digital, seja
pela limitacdo que qualquer classificacéo
de género impde diante da plasticida-
de das manifestacoes artisticas, seja
pela diversidade de recursos formais
engendrados por cada nova tecnologia
desenvolvida. Nesse sentido, parece-nos
faltar, no inventario de géneros acima,
um que € praticado pelo artista brasileiro
Arnaldo Antunes: o GIF poetry, ou poesia
em formato GIF (Graphics Interchange
Format).

Popular em ambientes virtuais para
expressido de mensagens multimodais,
unindo texto verbal e n&o verbal, esse
recurso ja foi usado por diferentes ar-
tistas, como Anatol Knotek e Augusto
de Campos, seja em obras desenvolvi-
das especialmente para esse formato,
seja para processos de reelaboracio de
poemas originalmente publicados em
meio impresso. Em todo caso, importa
esclarecer que a tenséo entre imagem
e palavra néo é algo recente: ja estava
presente nos estudos do género lirico
desde a Grécia Antiga e foi retomada de
diferentes maneiras ao longo da histéria
da literatura. O que é “novo”, no caso
da literatura digital, é o suporte néo
analégico em que o verbal e o ndo verbal
podem se relacionar. Além disso, mais
especificamente no género do GIF poetry,
destacam-se as particularidades técnicas
(e as limitagbes expressionais) desse tipo

493

Revista do Programa de Pés-Graduagao em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 492-507 - maio/ago. 2017




de arquivo de imagem, desenvolvido ori-
ginalmente em 1987, mas usado ainda
no século XXI. A relativa “antiguidade”
dessa midia, considerando a velocidade
com que se desenvolveu a computagéo
grafica nos dltimos 30 anos, impde-lhe
uma aura vintage diante do publico de
hoje, que vé no GIF formas menos rea-
listas de representacdo imagistica na
internet.

Entre os artistas que produzem poe-
sia visual no formato GIF, destaca-se o
brasileiro Arnaldo Antunes, que atua
como poeta, musico, compositor e perfor-
mer, frequentemente sobrepondo esses
papéis; assim, como poeta, seus textos
frequentemente saem do livro, passam
pelas notas musicais, pelo corpo e pela
voz do recitador, ou pelas telas de cris-
tal liquido. Trata-se, pois, de uma obra
multimidia por definicfo, da qual se pode
ter uma ideia panordmica a partir de
seu website! (ANTUNES, [201-]). Nesse
portal, entre varias outras producgées, o
autor apresenta, dentro da aba “Artes”,
alguns poemas visuais em formato GIF
animado (uma composi¢do dindmica de
diferentes imagens, conforme se deta-
lhara mais a frente), nos quais abundam
elementos plasticos na exploracédo do
verbal e do néo verbal.

A fim de compreender melhor as es-
pecificidades expressionais de tal género
na obra de Antunes, proceder-se-a neste
artigo a uma analise dos GIF's animados
“Asas” e “Volve”,? os quais foram produzi-
dos a partir de poemas visuais impressos

e homonimos, originalmente publicados
nos livros Tudos (2015), publicado pela
primeira vez em 1990, e 2 ou + corpos no
espaco (2012), publicado pela primeira
vez em 1997, respectivamente.

Interessa-nos enfocar como o uso
desse formato de midia implica um mo-
vimento transtextual no ciberespaco, no
qual Arnaldo Antunes, em face ao seu
retorno a tradicdo concreta da poesia
brasileira, ja assinalado por Joeci He-
lena de Moraes (2007), Simone Silveira
Alcantara (2010) e Ana Paula Ferreira
(2010), transpassa as modulacdes do
sistema livresco para apropriar-se das
novas tecnologias e suscitar inusitadas
semioses entre a letra e a imagem, o
analégico e o digital. Assim, norteando
a reflexdo ora iniciada, estd a seguinte
questio: em que medida o GIF poetry
de Arnaldo Antunes pode ressignificar
poemas impressos a partir da adaptacéo
intersemiética inerente a transposicdo
desse género, considerando as especifi-
cidades técnicas e fenomenolégicas de
arquivos em GIF animado?

Graphics Interchange
Format: possibilidades
e limitacoes

Em linhas gerais, pode-se dizer que
GIF é um protocolo relativamente sim-
ples de arquivos de imagem no universo
digital, os quais admitem até oito bits por
pixel para cada imagem, com uma pale-
ta de, no maximo, 256 cores (NADAL,
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2014). Sua simplicidade torna o formato
bastante popular nos dias de hoje, mas
implica, a0 mesmo tempo, limites de colo-
racdo, falta de audio e baixa resolucéo da
imagem (AMARAL, 2016). Devido a isso,
para mensagens em que a imagem se
queira fidedigna representacdo do real,
os GIFs sao atualmente pouco emprega-
dos, mas seu uso ainda é comum em apli-
cacdes em que as limitagoes técnicas da
representacio imagética ganham valores
expressivos, como na estética kitsch. Um
exemplo de imagem em GIF, retirado do
site de Arnaldo Antunes, pode ser visto
na Figura 1.

Figura 1 — Imagem em formato GIF

Fonte: Antunes ([201-7]).

Além disso, ainda do ponto de vista
técnico, pode-se, com tal tecnologia,
produzir um GIF animado, isto é, um
arquivo composto por uma técnica se-
rial de montagem de imagens de baixa

resolucdo, as quais se sucedem auto-
maticamente numa tela de computador
ou de dispositivo mével. Em termos de
efeitos estéticos, a animacéo imprime ao
GIF plasticidade, velocidade e repeticéo,
muitas vezes rodando em loop.

Como as imagens que se sucedem re-
presentam frames geralmente bastante
distintos, a visualidade do GIF animado
nao tem a fluidez de um video; em vez
disso, ha transicées abruptas entre os
frames, o que enfatiza o efeito kitsch do
formato aparentemente simples de ar-
quivo de imagem. Para fins de clareza (e
considerando as limitagoes de reproduzir
num arquivo de texto os efeitos visuais
de um GIF animado), decompomos em
frames sucessivos, na Figura 2,32 parte
de um poema em GIF animado constante
no site de Arnaldo Antunes.

Figura 2 — Frames sucessivos de poema em
GIF animado

Fonte: Antunes ([201-7]).
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Nota-se, a partir desses frames, que
h4 mudancas significativas entre as
imagens, o que, a depender da velocidade
com que elas se sucedam na tela, pode
gerar diferentes efeitos sobre o leitor,
desde uma estética da fragmentacéo até
a sensacédo de vertigem. De todo modo,
destaque-se aqui que o género GIF poem
pode abarcar producdes poéticas bastan-
te variadas dentro do mesmo formato
digital, de imagens estaticas a imagens
que se sucedem dinamicamente, gerando
a sensacdo 6tica de movimento.

Considerando ainda o papel crescente
que o universo digital tem desempenha-
do nas relagdes humanas e mesmo nas
praticas estéticas, pode-se considerar a
poesia em GIF um fenémeno em plena
florag¢do, na medida em que a facilidade
de captura de imagens nesse formato
gera novas e acessiveis possibilidades
de interacdo entre os meios digitais e um
encontro propicio entre artes plasticas,
design e poesia. Com facil insercéo nas
plataformas da internet, tais producgoes
podem ser fixadas em redes sociais, em
blogs ou em sites, recebendo diferentes
nomenclaturas, como “fotopoemas” ou
“poemaimagens”.* No presente artigo,
porém, adota-se a nomenclatura GIF
poem, a fim de ressaltar a potencialidade
do formato do arquivo, juntamente com
uma noc¢do de poema como estrutura
verbo-visual, cara a obra poética de Ar-
naldo Antunes.

Observando-se mais atentamente o
site do poeta, nota-se uma preponderan-
cia, entre os arquivos em GIF, de textos

no formato GIF animado, o que aponta
para uma estética da dinamicidade, mais
do que da estaticidade, no uso que Antu-
nes faz dessa tecnologia. Considerando
ainda o carater performatico da obra de
Arnaldo Antunes como um todo, parece-
-nos coerente com sua poética essa opgao
pelo GIF animado, lancando o leitor em
experiéncias verbo-visuais em que os
tracos — de letras, palavras ou desenhos
—repudiam qualquer imobilidade visual
ou interpretativa.

Parece-nos ai haver um paralelo com
o que Barthes aponta como caracteristico
tanto da producido poética contempora-
nea quanto do olhar contemporineo para
a literatura: um “efeito de uma droga”,
de deslocamento do foco, de desfoque,
como em um descontrole perante a
matéria textual em regimes semiéticos
diferentes. Nas palavras do autor,

[...] on relit tout de suit le texte, c’est pour

obtenir, comme sous ’effet d’'une drogue

(celle du recommencement, de la différen-

ce), non le ‘vrai’ texte, mais le texte pluriel:
méme et nouveau (1970, p. 23).5

Este texto plural que é, a um s6
tempo, ele mesmo e outro é todo poema
que se abre a polissemia e rompe com a
representacdo, como lia Barthes a lite-
ratura contemporinea. Nesse sentido,
os poemas em GIF animado realizam
tal promessa em termos materiais, exi-
bindo diante do leitor uma sequéncia de
imagens que faz do texto ele mesmo, mas
sempre se abrindo para um devir-outro
na série. Trata-se, em ultima medida,
de uma propriedade que Hayles (2006)
atribuira a toda a literatura digital, em
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que uma obra néo é jamais idéntica a si
mesma, dadas as impermanéncias que
caracterizam o ciberespaco.

Também como performance — que
sempre muda e é Unica, mas varia em
torno de um nicleo comum (do script, do
material usado ou do espaco ocupado) —,
o GIF animado é movimento, mas € repe-
ticdo. A trajetéria do movimento é, nesse
formato, circular e ciclica, o que pde em
questdo outras dimensoes do poético no
jogo entre o singular e o plural.

Diante do GIF né&o s6 como formato
— mas também como ato — de repeticio,
questionamo-nos, por analogia, se todo
poema nio é também um exercicio de
repeticdo, seja no nivel fénico, com ri-
mas, ritmos e aliteragdes; seja no nivel
sintatico, com paralelismos e quiasmas;
seja no nivel semantico, com isotopias
(GREIMAS, 1973); seja, enfim, no nivel
da enunciacéo, visto que cada declama-
cdo faz daquele poema um acontecimento
unico e dindmico, ainda que motivado
por um nucleo comum e estatico: a ima-
néncia do verso impresso.

Nessa dialética entre unicidade e
serialidade, diferenca e repeticéo, que
todo poema enseja, mas o GIF animado
radicaliza, sequenciando automatica-
mente imagens, vale retomar Deleuze
para quem

Todo o fenémeno remete para uma desigual-

dade que o condiciona. Toda a diversidade e

toda a mudanca remetem para uma diferen-

ca que é a sua razao suficiente. Tudo o que
se passa e aparece € correlativo de ordens de
diferencas: diferenca de nivel, de temperatu-

ra, de pressio, de tensio, de potencial, dife-
renca de intensidade (1988, p. 209).

Sob tal perspectiva, a diferenca ¢é a
condicio ontolégica de as coisas serem
elas mesmas. E pela diferenca que se
isolam as semelhancas, as estruturas
e as condic¢oes de interpretacio do fe-
ndémeno. Um poema em GIF animado,
construido literalmente a partir de
diferencas e repeticoes de imagens
em uma sequéncia fechada — mas ci-
clica e ininterrupta —, materializa no
universo digital a potencialidade que
toda poesia encerra de se constituir a
partir de um ntcleo reiterado a cada
variacao de si.

No caso dos poemas em GIF animado
de Arnaldo Antunes, esse jogo de dife-
renca e repeticdo é ainda mais signifi-
cativo, uma vez que tais produgoes sdo
transposigdes, para o universo digital,
de poemas visuais originalmente publi-
cados em livros impressos. Nesse caso,
a serialidade do que se repete atravessa
nao s6 uma sequéncia temporal, mas
também material, na medida em que
atravessa diferentes suportes. Dobrado
sobre si mesmo, cada um desses poemas
é feito de uma repeticdo de segundo
grau, como um gerador de reiteracoes
das imagens em si, originalmente cria-
das em papel. Operam-se, pois, relacées
transtextuais (GENETTE, 2006) que
cruzam textos distintos — na intertextua-
lidade entre cada poema impresso e sua
transposicéo para o formato digital — e
variacdes do mesmo texto — na intratex-
tualidade das relacées diferenciais que
as imagens sequenciadas estabelecem
no GIF animado.
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Nesse carater plural de seriacéo e
(reymontagem, os poemas em GIF ani-
mado colocam desafios a leitura, que
envolve ndo mais s6 os tempos do lei-
tor, do enunciado e da enunciagdo — ha
muito conhecidos da Teoria Literaria —,
mas também o tempo do sistema (KOS-
KIMAA, 2010), isto é, a periodicidade em
que as imagens do GIF se alteram a cada
minuto (ou mesmo segundo, a depender
do arquivo). Por sua vez, no suporte
impresso, as diferentes imagens que
compunham as séries poéticas “Asas”
e “Volve” eram impressas em paginas
separadas, o que dava ao leitor a chance
de controlar o tempo de “mudanca” da
imagem diante dos seus olhos, caden-
ciando, conforme seu tempo préprio de
leitura e interpretacéo, o deslocamento
da série. Talvez, alids, seja esta uma
das principais distin¢ées fenomenol6gi-
cas com que Antunes defronta o leitor
ao produzir, com as mesmas imagens,
versoes impressas e em GIF animado de
“Asas” e “Volve”: as diferentes maneiras
como as temporalidades do leitor, do
enunciado, da enunciacéo e do sistema
podem confluir em experiéncias estéti-
cas diante da obra. Nesse sentido, esta
o projeto poético de Antunes em conso-
nincia com o que Santos afirmara para
toda a estética digital:

O ciberespaco parece proporcionar uma es-

pécie de justaposicio de varias temporalida-

des (resultando, em parte, na efemeridade
mencionada). Ele nos permite, por exemplo,
num s6 golpe, perscrutar formas e funcoes

de telescopios direcionados para o fundo do
universo (2003, p. 38).

Diante das impermanéncias e acele-
racdes que compdem a poesia em GIF
animado, assim como diversas outras
obras da literatura digital, ha que se
definir, pois, novas estratégias de lei-
tura e metodologia de anélise, uma vez
que a critica académica — de que este
artigo é um exercicio — esta mais habi-
tuada a textualidades cuja mobilidade
se da tdo somente no plano seméantico
e interpretativo, e ndo na configuracao
material.

A esse respeito, Santos coloca como
crucial para compreender as leituras no
meio digital o entendimento néo s6 das
textualidades explicitas na interface,
mas também das estratégias e dos re-
cursos que a obra mobiliza por meio de
um codigo que é, em si mesmo, também
texto, pois se trata da escrita de uma
linguagem de programacéo. No caso do
presente artigo, que analisa poemas que
se alteram em loop diante dos olhos do
leitor, optamos pelo recurso a captura de
telas, a fim de permitir uma mais deta-
lhada apreciacdo dos objetos poéticos e
de suas diferentes configuragoes visuais.
No entanto, quando necessario a ana-
lise, faremos remissdo ndo apenas aos
GIFs animados, mas também as séries
impressas “Asas” e “Volve”, entendendo
as versoes digital e analégica ndo como
obras radicalmente distintas, mas sim
como diferentes versdes oriundas da
“sedimentacdo de processos textuais
variados”, conforme Santos aborda:
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Talvez essa diferenca entre conjuncéo e jus-
taposicdo ajude a discernir melhor a manei-
ra como se esboca, entdo, uma linha que leva
da literatura da tradicdo impressa a uma
pretensa literatura eletronica. Assim, ndo se
fala nem de continuidade, nem de ruptura
radical, mas de sedimentacdes de processos
textuais variados, podendo colocar no mes-
mo saco o projeto do Livre, de Mallarmé, e
propostas vanguardistas propagandeando
a prépria extingéo do livro. E por isso que
falar da literariedade dos hipertextos ele-
trénicos significa dar conta desse intrincado
jogo que ndo pode mais ser resumido sim-
plistamente a uma escolha entre diacronia
e sincronia (SANTOS, 2003, p. 64).

Do caleidoscépio a luneta:
jogos opticos nos GIF's
animado “Asas” e “Volve”

A série poética “Asas”, originalmente
publicada por Antunes como um con-
junto de cinco imagens impressas no
livro Tudos (2015), foi transposta pelo
proprio autor para o formato de GIF
animado com apenas trés imagens, as
quais séo reproduzidas a seguir, a partir
de capturas de tela do poema digital.
No entanto, para melhor acompanhar
a andlise ora empreendida, sugere-se
ao leitor do presente artigo que acesse
o site do poeta, a fim de experienciar
o GIF poem “Asas” em seus diferentes
recursos semioticos, sobretudo os efeitos
de repeticéo e velocidade.

Figura 3 — Frames sucessivos do poema “Asas”
em GIF animado

Fonte: Antunes ([201-7]).

Na primeira® imagem da série do
poema em GIF, o leitor logo nota uma
sequéncia vertical de letras “a” no canto
esquerdo, acompanhada por um conjunto
de sinuosas linhas ao centro da imagem,
que acabam formando contornos de “s”.
O tracado das letras ndo remete a ne-
nhuma tipografia ou mesmo a escrita a
mao: mais parece tratar-se de uma esti-
lizagcéo das letras, como a que se pratica
em assinaturas. A baixa legibilidade das
garatujas lanca o leitor, desde o primeiro
frame do GIF, a um estranhamento: ain-
da que se trate de letras conhecidas, sua
disposicdo e seu delineamento reduzem
a possibilidade de interpretar imedia-
tamente a imagem, causando o efeito
de desaceleracido e desautomatizacio
de leitura esperado de qualquer poema.

O GIF animado tem uma velocidade
préopria de substituicdo das imagens,
que se choca com a dificuldade inicial de
leitura das letras “a” e “s” tao estilizadas.
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Assim, talvez o leitor sequer as reconhe-
¢a no primeiro ciclo de rotagdo do GIF,
devendo acompanhar sua reiteracéo por
algum tempo até conseguir entrever os
grafemas gatafunhados.

No entanto, caso opte por congelar a
primeira imagem (como feito na andlise
orarelatada), pode um olhar mais demo-
rado e atento enxergar, no desenho cali-
grafico, também a imagem de uma asa,
formada por superposic¢éo de cinco ocor-
réncias da palavra “asas”, que da titulo
a série e remete a ideia de movimento
ritmado e repetitivo, caro ao género GIF
poem. A repeticio, nesse caso, é ndo s6
do bater das asas, nem da transformacéo
das imagens, mas também das pala-
vras que, “empilhadas” e ligeiramente
inclinadas, formam uma construcao
verbal de cinco camadas — algo analogo
a uma estrofe de cinco versos. A coesdo
visual entre essas palavras sobrepostas,
unindo-as em um todo plastico, da-se
pelo flexuoso movimento da letra “s”,
que acaba por conectar diversos pontos
da imagem e dar-lhe uma conotacdo de
repeticdo e movimento que o morfema
de plural — ele mesmo, um “s” — indica
na palavra “asas”.

J4 na segunda imagem da série,
observam-se apenas quatro palavras
“asas”, as quais estdo inclinadas como se
tivessem sofrido uma rotacéo no sentido
anti-horario. Essa sensacéo de movimen-
to, produzida por uma nova disposig¢do
dos elementos graficos na imagem, é
enfatizada pela passagem de um frame a
outro, de modo que a diferenca entre am-

bos ressalta uma descontinuidade visual,
a qual resulta inclusive na supressao de
uma das palavras “asas”. Teria ela voado
para longe ou sumido nas fendas entre
as descontinuas imagens?

Além disso, ainda nesse frame, o de-
senho de cada letra ganha um prolonga-
mento vertical, ao contrario da primeira
imagem, em que a superficie das asas
era mais pronunciada a direita. Mais
uma vez, com o0 movimento rapido do
GIF animado, esses detalhes sdo quase
imperceptiveis ao leitor, que tem apenas
a impressao de que a imagem foi rotacio-
nada e esticada verticalmente, causando
distor¢do nas letras.

Por fim, no terceiro frame da série,
notam-se dois conjuntos distintos de
palavras “asas”, cada um com seis ocor-
réncias desse vocabulo. Tais conjuntos
se superpdem parcialmente no centro da
tela e criam o efeito iconico de um par de
asas, entrelacado nas curvas dos “s”. O
par de asas é estruturado a partir de dois

“a”, rapidamente
reconhecidos pelo leitor: um a esquerda,
outro a direita do poema. No centro, as
letras “s” de ambos os grupos de vocabu-
los “asas” geram um efeito de cascata,
com intenso ritmo visual, e chegam a
nos sugerir, devido ao cruzamento entre
os “s”, figuracoes do simbolo do infinito
—infinitude, alids, inerente ao funciona-
mento de qualquer GIF animado.

No movimento que esse poema digi-
tal enseja, destacam-se ndo apenas os
elementos estéticos aqui analisados em
sequéncia linear, mas sobretudo um efeito

eixos verticais de letras
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visual analogo ao do caleidoscépio —ou da
droga de que fala Barthes (1970) —, que
cria novos movimentos com oS mesmos
elementos graficos, a cada troca de ima-
gem. Nessa série poética, linhas curvas
ora sdo apenas contornos pldsticos de
asas, ora desenham as letras com que se
escreve “asas”, oscilando entre o verbal e o
néo verbal a cada rotacéo do caleidoscépio
digital. Nesse jogo de repeticéo e rotacéo,
pode-se entrever ainda um efeito quase
hipnético, em que se vai das “asas”, como
palavra delineada, as asas de formas va-
riadas, que se afastam, se encontram, se
deformam; movimentam-se, enfim.

Este efeito de caleidoscépio remete-
-nos a ideia kristevariana de intertex-
tualidade, segundo a qual “qualquer
texto se constréi como um mosaico de
citacdes e é absorcdo e transformacgéo
de outro texto” (2005, p. 64). Para além
do dialogo entre textos que o conceito
de intertextualidade enseja — explora-
do a exaustdo pelos estudos literarios
comparatistas —, ressaltem-se aqui as
metaforas de absorcdo e transformacao.
Afinal, o GIF animado “Asas” é fruto de
um movimento intertextual néo s6 na
condicdo de transposicdo de um poema
impresso. Mais do que isso, é intertex-
tual porque engendra uma imagem que
vai sendo absorvida e transformada ao
longo de uma ininterrupta série, numa
condicdo de devir outra (mas também
devir a si mesma) na dialética entre
diferenca e repeticéo de que se constitui
um GIF animado.

Ainda como caleidoscépio, um poema
nesse formato é sempre diferente a cada
novo olhar, revelando-se um significante
em eterna movéncia, ou um par de asas
a mudar eternamente de posi¢do, como
um mobile aos olhos do leitor.

Por sua vez, os jogos visuais que o poe-
ma em GIF “Volve” enseja tém um fun-
cionamento significativamente distinto,
ainda que também estruturado como um
conjunto de imagens sequenciadas em
um GIF animado. Tanto no suporte im-
presso quanto no digital, a série poética
“Volve” é composta por nove imagens,
as quais sdo reproduzidas a seguir, para
fins de analise, a partir de capturas de
tela do site de Arnaldo Antunes. Mais
uma vez, sugere-se ao leitor que acesse
o site do poeta, a fim de experienciar
“Volve” nos diferentes recursos que o GIF'
animado enseja.

Figura 4 — Frames sucessivos do poema “Volve”
em GIF animado

Fonte: Antunes ([201-7]).
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Uma mirada panordmica da série logo
mostra que, em “Volve”, a tela do compu-
tador néo faz as vezes de caleidoscopio.
Em vez disso, a linguagem plastica aqui
sugere que o instrumento éptico me-
diando o encontro do leitor com o poema
é uma luneta, pois o movimento das
imagens ndo simula uma rotagédo na tela,
mas uma aproximacéo do foco visual.

Na primeira imagem, destacam-se
elementos verbais formando a palavra
“volve”, grafada em fonte Attic Antique,
seguida por uma virgula. Tais elementos,
em cor negra, estdo circundados por uma
superficie branca de contornos curvos e
irregulares; esta, por sua vez, encontra-se
cercada por um fundo preto. Os diversos
encaixamentos que compdem essa ima-
gem, bem como as demais que integram
o poema, ddo uma nova significacdo a
palavra “volve”: essa composicdo plastica
se delineia na medida em que diversas
formas envolvem os elementos verbais
do poema, os quais sofrerdo uma série de
mudangas — porque se revolvem — ao longo
das transformacées do GIF animado.

Ainda nessa primeira imagem, é
curiosa a presenca da virgula ao lado
de “volve”, dado que ndo ha de fato ai
uma frase cujas palavras precisem ser
separadas por um sinal de pontuacio.
Considerando que virgulas sdo usadas
em variadas linguas para marcar re-
lacdes e/ou fronteiras sintaticas entre
termos de uma sentenca, a presenca
desse sinal grafico no primeiro frame
de “Volve” sugere a existéncia de outros
termos néo aparentes, talvez ocultos sob
a mancha negra na borda da imagem.

Caso o observador pudesse olhar mais
de longe os elementos verbais do poema,
talvez aparecessem, na area branca, ele-
mentos verbais potencialmente ocultos
até entdo sob o fundo preto. Todavia,
como dito anteriormente, o instrumento
6ptico que medeia a relagéo entre o leitor

é uma luneta. Assim,
nédo é possivel se afastar dos elementos
verbais do poema: uma luneta s6 faz
as coisas parecerem mais préximas, e
nédo mais distantes. Com o desenrolar
do GIF, o leitor tem a impresséo de ir
progressivamente se aproximando das
letras, como se nota na segunda e na ter-
ceira imagem da sequéncia poética. A su-
perficie branca e o fundo preto, contudo,
permanecem inalterados. Parecem, pois,
fazer parte do préprio instrumento 6ptico
(definindo o campo visual da luneta), e
néo dos objetos que se olha a distincia
(a palavra “volve” e a virgula).

Desse modo, nédo sendo possivel iden-
tificar outros elementos verbais com que
“volve” formaria uma sentenca, marcada
graficamente pela virgula, esse sinal de
pontuacio perde seu valor filolgico para
se tornar um operador de sintaxe visual.
Nessa série poética, a virgula ndo separa
uma sequéncia escrita de substantivos
ou verbos, como em uma enumeracéo,

e a série “Volve”

mas sim a sequéncia de imagens que
estruturam o GIF animado. S6 que essa
enumeracio néo é encerrada nem por
um ponto final, nem por reticéncias,
como se faria num texto estritamente
verbal escrito. Como o poema em GIF
gira em loop, cada imagem tem uma
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virgula, sucedida por uma outra imagem,
contendo sua respectiva virgula, e assim
sucessivamente ad infinitum. O poema
volve, pois, ao ponto inicial a cada nove
frames, mas apenas para continuar inde-
finidamente suas transformacées.

Acompanhando a sequéncia de ima-
gens do GIF, do primeiro ao quinto
frame, vai-se aproximando o leitor da
palavra, que passa a ndo mais caber
no campo visual da luneta. Suas letras
vao sendo progressivamente engolidas
pelo espaco branco, e o leitor, dada a
velocidade das mudancas na imagem,
sente-se tragado por uma fenda branca,
na superficie preta, como se caisse em
um abismo. Nesse processo, a palavra
“volve” vai perdendo sua legibilidade, e
a dimenséo verbal do poema vai progres-
sivamente desaparecendo, dando lugar
a formas néo iconicas, segundo “[...] a
légica tnica e exclusiva do ruido, ou
seja, da ndo significacfo, da vertigem do
ir-para-frente” (SANTOS, 2003, p. 117).

Na paulatina aproximacéo que a lune-
ta engendra ao longo da série, véo cres-
cendo as proporgoes das letras diante do
leitor, que, na sexta imagem, vé apenas o
que era a letra “v”, mas agora revelando
um gesto que, sem a luneta, ndo se en-
xergaria: as serifas superiores do
unem em uma linha horizontal continua.
Assim, o que era até entao interpretado
apenas como letra, na vizinhanca dos
outros grafemas da palavra “volve”,
torna-se também uma forma negra algo
semelhante a um tridngulo invertido,
com uma mancha branca no meio.

[{

V' se

Essa passagem do verbal ao néo ver-
bal, presente também ao longo da série
“Asas”, forma uma imagem indecidivel
(DERRIDA, 1972) entre a letra e o ra-
bisco. Tal processo faz vacilar as bases
interpretativas do poema, que devolve,
porque repele, todas as tentativas de
atribuir um sentido unico e estavel aqui-
lo que é puro movimento. Esse paradoxo
entre o que ha de igual e o que ha de
dispar entre o tracejado do “v” e o do
tridngulo remete-nos a proposicéo de De-
leuze (1988, p. 75), para quem o jogo da
repeticéo é dado como um transvasar do
diferente a partir do mesmo: “Transvasar
a repeticdo algo novo, transvasar-lhe a
diferenca (...)". Transvasado o grafema,
por uma repeticdo que lhe esvazia a
condicdo de letra, emerge dele apenas
uma forma geométrica — ponto, linha,
plano ou o que o valha —, tal como a
concavidade do “v” que se torna mancha
branca circunscrita a um tridngulo na
sexta imagem do GIF animado.

A passagem da sexta para a sétima
imagem da série ressalta ainda outro
dado que poderia passar despercebido
pelo leitor, dado o curto intervalo de
tempo que tem diante de cada frame: a
mancha branca no centro do tridngulo
invertido é uma replicacdo (homotética)
em tamanho menor da superficie branca
em que a palavra “volve” estava escrita, o
que reforca a sensacdo visual de abismo
em que se lanca o leitor na voragem do
GIF. Por sua vez, a indecidivel figura en-
tre um “v” e um tridngulo invertido toma
quase todo o espago da superficie branca
original, indo ao encontro das bordas
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negras da imagem. Restam apenas trés
areas brancas, nas laterais e acima do
tridngulo que vem ao encontro do leitor.

Na oitava imagem da série, a area
branca no interior do triAngulo invertido
revela sua total simetria com a forma
branca que circundava a palavra “volve”
e a virgula no primeiro frame. Aparen-
temente de volta ao inicio do poema, o
leitor ndo sabe mais se estda diante do
comec¢o ou do fim de um processo — ver-
tigem esperada em um género poético
que funciona por operacoes seriais em
loop. A diferenca unica em relacéo ao
primeiro frame do GIF animado é que
agora o espaco branco é imaculado, como
se, com o aproximar-se infinito da luneta,
nada mais houvesse a ser visto, revelan-
do a vacuidade no centro de todo signo.
A palavra “volve” revela, desse modo,
um vazio que é grafico, na concavidade
do “v”, mas também seméantico, uma
vez que, por tras de todo significante,
quando olhado bem de perto, com uma
luneta, vé-se apenas uma lacuna, ou in-
tervalo — que Derrida (1972) chamou de
différance, e o GIF animado materializa
no hiato entre distintos frames.

J4a na nona imagem, o branco mallar-
maico que a luneta revelara é maculado
por cinco letras que, sozinhas, ndo formam
um vocdbulo em lingua portuguesa: “de-
sen”. Nesse caso, se em “Asas” a desau-
tomacao da leitura se dava pela garatuja
com que se tracavam as letras, em “Volve”
é a segmentacdo de palavras — apresen-
tando seus fragmentos, produto de cortes
ou do zoom da luneta — que obstrui a lei-
tura facil, rejeitada por toda poesia.

Na versao impressa de “Volve”, tem o
leitor de associar mentalmente as silabas
de “desen” e “volve”, para formar a pa-
lavra motriz do poema, que se constroi,
afinal, como o desenvolvimento de uma
série de imagens. Ja no GIF animado,
o efeito de repeticdo infinita permite
que, quando o ciclo se reinicia e 0 nono
frame da lugar ao primeiro, o leitor veja
se estabelecer diante dos seus olhos a
sequéncia “desen” e “volve” — mas jamais
simultaneamente na tela —, potenciali-
zando a ideia de movimento inerente a
esse género poético e a transformacio
de elementos verbais em n&o verbais, e
vice-versa, ressaltando o ténue limiar
entre tais instancias.

Consideracoes finais

No ambito da literatura digital, muito
trabalho ainda precisa ser feito para ma-
pear os géneros emergentes, suas carac-
teristicas expressionais e as formas como
diferentes autores se apropriam deles
para diferentes projetos poéticos. Nesse
contexto, o presente artigo analisou o
género GIF poem animado, realizando
um exercicio de leitura de duas séries
poéticas que Arnaldo Antunes original-
mente publicara em suporte impresso e
depois transpds para o universo digital:
“Asas” e “Volve”.

As discussbdes aqui apresentadas
apontam para algumas caracteristicas
comuns a obras desse género, como a
verbovisualidade e o efeito de vertigem
do leitor diante das imagens que se
alteram e reiteram em loop, segundo
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uma cadéncia constante. Nesse sentido,
destaque-se que a experiéncia estética do
GIF poem animado néo é condicionada
unicamente pelos tempos do leitor, da
enunciacédo e do enunciado, uma vez
que se torna de suma relevancia aqui o
tempo determinado pelo sistema. Como
néo ha ainda nos estudos literarios uma
categoria analitica especifica para a
temporalidade dos sistemas digitais que
integram a literatura eletronica, faz-se
necessdrio, pois, expandir formulacgoes
tedricas para conceptualizacdo dessa
dimensao estético-temporal.

No caso especifico dos poemas “Asas”
e “Volve”, uma breve andlise quanti-
tativa pode destacar a influéncia do
tempo do sistema no processo de leitura
de poemas em GIFs animados. A série
“Asas”, com duracdo de 6,26 segundos,
apresenta trés imagens distintas; por
sua vez, “Volve”, com 21,72 segundos,
apresenta nove imagens. Sabendo que
as imagens se sucedem sempre em ritmo
constante em um GIF animado, esses
dados ja mostram que as diferencas na
quantidade de imagens e na duracio de
cada série implicam, necessariamente,
uma distin¢cdo em termos de frequéncia:
cada imagem de “Asas” é exibida ao lei-
tor por 2,08 segundos antes de ser troca-
da pela préxima; no caso de “Volve”, as
imagens mudam a cada 2,41 segundos.
Isso significa dizer que o ritmo de “Asas”
é significativamente mais acelerado:
ainda que 0,33 segundos pareca pouco
tempo, o periodo de persisténcia da visdo
humana (tempo para distinguir duas
imagens diferentes em uma sequéncia

temporal) é de cerca de 0,06 segundos,
0 que torna significativo o contraste
entre a frequéncia dos poemas em GIF
animado “Asas” e “Volve”.

Tais valores se tornam ainda mais
relevantes se pensarmos que “Asas”
opera por meio de uma semiética da
ilegibilidade muito mais pronunciada.
Enquanto as letras de “Volve” sdo facil-
mente identificadas, dada a tipografia
claramente reconhecivel, “Asas” se
constréi como um conjunto de garatujas
sobrepostas, as quais acabam por formar
o vocabulo “asas” e mesmo desenhar
um par de asas, mas apenas discernivel
apés algumas rotacdes do ciclo, dada a
velocidade de transicdo das imagens e os
emaranhados volteios das letras.

Além disso, tomaram-se como ope-
radores de leitura desses textos duas
metaforas de instrumentos épticos: o
caleidoscopio e a luneta. Tais aparelhos
sao utilizados, no universo extraliterario,
para alterar o campo visual humano e o
processo de reconhecimento de objetos,
seja pelo estilhacamento das imagens, no
caso do caleidoscépio, seja pela aproxi-
macéo do foco visual, no caso da luneta.

Esses diferentes efeitos 6pticos re-
velam-se, no caso do GIF poem, balizas
conceituais para compreender as dis-
tintas visualidades que as sequéncias
de frames ensejam. A mudanca de uma
imagem para a outra, na sequéncia
poética, pode, portanto, indicar uma
rotacdo do foco, uma aproximacio, um
distanciamento, uma inverséo, ou tantos
outros fendmenos épticos quanto os jogos
de lentes possam estabelecer.
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Invariavel, porém, é a condicdo de
infinitude potencial que o GIF poem
encerra, paradoxalmente exercitando,
pela repeticdo em loop de um nudmero
finito de imagens, uma mirada do infini-

to 6ptico, em séries verbo-visuais que se

desenrolam até que o olho esgote, canse
ou perca-se em éxtase com a apreciagio.

Em tal dindmica, revisitam-se o carater
reiterativo de toda poesia e a dimenséo

dindmica de toda performance, frentes
estéticas em que Antunes se destacou
do impresso ao digital, da palavra a ima-
gem, da voz ao corpo, da pagina ao GIF.

A proposal of analysis of

the genre GIF poem based

on “Asas” and “Volve”, by
Arnaldo Antunes

Abstract

Medium, by integrating and determi-
ning new aesthetical experiences, fos-
ters different ways of interacting and
reading poetic textualities. In the con-
text of the new media from the digi-
tal revolution, the GIF format, popu-
lar in virtual environments, has been
used in the re-elaboration of poems
originally published in print media.
In that context, this paper analyzes
two transpositions of the poetic series
“Asas” and “Volve”, by Arnaldo An-
tunes, into the genre animated GIF
poem. We herein analyze the verbi-
visual dynamics established by those
poems and how they are enhanced by
motility, speed and repetition, which
are inherent to this new digital poe-
try genre. To do so, we discuss spa-
tiotemporal issues of visual poetry
within the transposition of “Asas”

and “Volve” into the GIF format, in
the light of the metaphors of the
kaleidoscope and the telescope, opti-
cal instruments that mediate the re-
lation between the one who observes
and the thing that is observed, thus
poetically denaturalizing perception.

Keywords: Arnaldo Antunes. GIF
poems. Motility. Repetition.

Notas

Disponivel em: <http://www.arnaldoantunes.
com.br>.

No website do artista, ndo constam titulos para
tais textos. Para fins de clareza na identificag¢do
dos poemas em GIF, optamos aqui por adotar
os mesmos titulos constantes nas versdes im-
pressas de tais textos.

Este poema, intitulado “Agouro”, também foi
publicado em versdo impressa na obra 2 ou +
corpos no espago (ANTUNES, 2012, p. 116).
Tais denominacdes inserem-se no campo das
nocdes de fotopoéticas ou fotopoesia exploradas
como implicagdes estéticas das duas artes:
fotografia e poesia, como se pode notar nos
trabalhos do poeta portugués Fernando Aguiar
e nas producdes do grupo de pesquisa Foto-
poética, dirigido pelo Prof. Dr. Carlos Alberto
Murad, no Programa de Pés-Graduagdo em
Artes Visuais (EBA), da Universidade Federal
do Rio de Janeiro.

Nés relemos imediatamente o texto, é para
obter, como sob o efeito de uma droga (aquela
do recomeco, da diferenca), ndo o “verdadeiro”
texto, mas o texto plural: o mesmo e o novo
(Tradugéo nossa).

Os ordinais “primeira”, “segunda”, “terceira”,
etc. sdo utilizados ao longo deste artigo apenas
para fins de clareza na anadlise, devendo ser
tomados apenas como indicativos de uma posi-
cdo relativa. Isso porque, num GIF animado de
trés imagens, por exemplo, como a sequéncia de
frames se repete indefinidamente, a primeira
imagem logo vira a quarta, depois a sétima e,
assim, sucessivamente. Além disso, se um leitor
pisca os olhos quando inicia um GIF' animado,
pode “perder” a primeira imagem e achar que
aquela sequéncia se inicia pelo segundo frame
(ou qualquer outro).
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Leitura literaria e multiplas
linguagens: um breve passeio entre
a caverna e o ciberespaco

Evanir Pavloski”

Resumo

O objetivo do presente artigo é tracar
um breve panorama da multiplicidade
de formas e suportes que a leitura li-
teraria assumiu ao longo dos séculos,
desde manifestagdes narrativas ante-
riores ao proéprio surgimento do termo
literatura. Sem quaisquer pretensodes
de esgotar um tema tdo abrangente e
tdo complexo, pretendemos demons-
trar que a anadlise do processo diacro-
nico de recepcao de textos produzidos
a partir de diferentes matrizes se-
miédticas é uma abordagem produtiva
para refletir ndo apenas sobre as di-
mensdes do ato da ler, mas também
sobre a mutabilidade do préprio con-
ceito de leitura. Para tanto, utiliza-
remos as perspectivas tedrico-criticas
de autores como Hans Robert Jauss,
Vincent Jouve, Eliana Yunes, Alberto
Manguel e Espen Aarseth.

Palavras-chave: Diacronia. Leitura.
Literatura. Mdltiplas linguagens.
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Debater sobre a literatura e o seu
intercAmbio com outras linguagens é um
desafio que, comumente, posiciona-nos
em dilema analitico entre abordagens
gerais que aspiram um carater esquema-
tico ou um estudo de caso especifico que
remete a caracteristicas mais amplas dos
didlogos possiveis. Ainda que uma rela-
cao especifica seja a base de observacéo,
como aquela entre a literatura e o cine-
ma, a multiplicidade de questdes a serem
consideradas nos desconcerta, como a
variedade de caminhos que demarcam
um labirinto. Como dar o primeiro passo
e percorrer veredas tao diferentes e, ao
mesmo tempo, tdo semelhantes?
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Entendemos que a resposta esté no pro-
cesso que atribui materialidade e significa-
cdo aos mais diferentes textos — literarios
ou ndo — e as suas linguagens proéprias: a
leitura. Independentemente dos codigos
que servem de matéria-prima para o objeto
literario e daqueles com os quais a obra
dialoga, a recepcao é o ato que, em ultima
instancia, possibilita a interacédo entre
linguagens, autores, leitores e realidades.

Contudo, parece-nos que ndo avanca-
mos muito. Sabemos o que buscamos, mas
nao definimos, ainda, por onde devemos
iniciar a busca. Hans Robert Jauss (1994)
afirma que o estudo da historicidade
inerente aos textos de criacéo e aos seus
respectivos processos de recepgdo é um
trajeto viavel para melhor compreender
a proépria literatura, o que obviamente
inclui sua relag¢do com outras linguagens
para a concretizacdo do seu efeito estético.

Ahistéria da literatura é um processo de re-

cepcdo e produgdo estética que se realiza na

atualizacdo dos textos literarios por parte
do leitor que os recebe, do escritor, que se faz

novamente produtor, e do critico, que sobre
eles reflete (JAUSS, 1994, p. 25).

Tendo em vista essas orientacoes, de-
cidimos, inicialmente, voltar nosso olhar
para momentos da histéria nos quais a
oralidade e a escrita ndo serviam ainda
como instrumentos de producéo subjetiva
e linguistica, o que néo significa que lin-
guagem, leitura e comunicac¢io inexistis-
sem. E ja que, a principio, caminharemos
na contraméo do fluxo do tempo para,
depois, retomar o seu curso, invertermos
também o tema desse estudo para outras
linguagens e literatura, pelo menos até
que as primeiras caracterizacgoes das espe-

cificidades do fazer literario lhe atribuam
preeminéncia na ordenacgédo dos termos.

Leitura literaria: algumas
faces de uma abordagem
diacronica

Como convém salientar, a palavra
literatura deriva, etimologicamente, do
termo latino littera, ou seja, letra. Ainda
que breve e, de certa forma, rasa, essa
definicdo ja delimita um periodo histé-
rico-cultural no qual a especificidade de
uma producédo entendida como literaria
comeca a ser percebida. Trataremos des-
se momento especifico oportunamente.
No entanto, cabe-nos ressaltar que a
significacdo do termo a partir de sua
raiz etimolégica associa a literatura a
um tipo de linguagem especifica e, con-
sequentemente, a um modo de leitura
particular. Interessa-nos, no entanto, re-
cuperar formas de expressio simbdélicas
e narrativas anteriores as convencgoes
arbitrarias dos cédigos linguisticos e da
escrita. Apropriando-nos da expressio
utilizada por Italo Calvino, desejamos
retornar para a infincia das palavras
e dos sentidos para reencontrar marcas
ancestrais que contribuiram para o de-
senvolvimento da arte literaria.

Contudo, ndo pretendemos, com isso,
distender forcosamente o termo literatu-
ra para os limites do anacronismo e da
generalizacdo. Motiva-nos, no entanto,
a deteccdo de aspectos inerentes a pro-
ducéo literaria que, muito antes da lin-
guagem encapsulada pelo signo verbal,
ja incitava leituras, imaginarios e mes-
mo (por que nio?) sensos estéticos. Se
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considerarmos que criacio e estetizacio
séo facetas de um mesmo processo cons-
ciente, encontramos engenho e beleza
na breve parabola de Rudyard Kipling:

Quando o rubor de um sol nascente caiu pela
primeira vez no verde e dourado Eden,
Nosso pai Addo sentou-se sob a Arvore e,
com um graveto, riscou na argila;

E o primeiro e tosco desenho que o mundo
viu foi um jubilo para o coragdo vigoroso
desse homem,

Até o Diabo cochichar, por tras da folhagem:
“K bonito, mas sera Arte?” (KIPLING, 1940
apud MANGUEL, 2009, p. 30).

Os rabiscos de Addo podem néo ser
arte pelos padroes receptivos no quadro
de uma conduta estética como defendia
Kant e Genette, mas poderiam ser con-
siderados como um desejo de expressido
suscitado por uma realidade sensorial
que demanda que seu potencial expres-
sivo seja decifrado. Manifesta-se, assim,
uma forma de leitura que transforma o
mundo em texto e suas significacbes em
sentimento de existéncia e pertencimento.
Como enfatiza Eliana Yunes:

No mesmo ato em que se nomeia a natu-

reza, o homem o interpreta; ou seja, desde

o primeiro olhar o homem significa, isto é,

atribui imaginariamente funcdes e designa-

¢oes: 0 homem 18é [...]. Desde os primoérdios,
quando expressou nas paredes das cavernas
seus temores e desejos, grafando imagens de
animais, quando codificou sinais nas trilhas
de cacadas, quando atribuiu as formacées de
nuvens pressagios e expectativas, o homem
procedia a uma escrita néo alfabética que

sinalizava uma leitura precedente (YUNES,
2002, p. 53-54).

Essa leitura de mundo, conduzida pela
percepgéo e pela cognicéo de elementos do
universo empirico, antecipa um impulso

produtivo que, por meio de signos nas
paredes das cavernas, 35 mil anos a.C.,
grava ndo apenas a auséncia do que é fi-
gurado, mas também a presenca daquele
que o figura no fluxo do tempo. Mesmo em
sua simplicidade ancestral, as pinturas
rupestres sdo um marco do olhar leitor
da humanidade sobre o mundo e sobre si
mesma. Abre-se, dessa forma, o longo e
arduo caminho da representacio.!
Antes de figuras de antilopes e de mamutes,
de homens a correr e de mulheres férteis,
riscamos tracos ou estampamos a palma das
maos nas paredes de nossas cavernas para
assinalar nossa presenca, para preencher
um espaco vazio, para comunicar uma me-

moéria ou um aviso, para sermos humanos
pela primeira vez (MANGUEL, 2009, p. 30).

A paulatina evolugéo dos signos grava-
dos nas paredes das cavernas possibilitou
a deflagracéo do terceiro processo, que
forma, juntamente com o perceptivo e o
cognitivo, a nocdo de representacdo aqui
enunciada: o fabulativo. Em outros termos,
as figuracoes pictoricas assumem contor-
nos de relato e a disposicdo dos desenhos
perde a sua aleatoriedade. Os desenhos de
corpos, animais e espagos passam a esta-
belecer relacdes de complementaridade e a
formar um quadro comunicativo maior. A
narratividade, substdncia fundamental da
literatura, surge em estado bruto. Como
exemplifica Eliana Yunes,

Basta lembrar as cavernas de Lescaux ou

Altamira para poder admitir-se que ha mais

que imagens avulsas, hd uma narratividade

naquelas representacoes e, portanto, uma
leitura que as precede. Por tras das imagens
de bisoes e cervos ha uma narrativa mito-

grafica que s6 imaginariamente podemos
suplementar (YUNES, 2002, p. 13).
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Tal suplementacio foi certamente ex-
perimentada por leitores muito anteriores
ands, que, na insistente troca de geracoes,
depararam-se com herancgas narrativas ha
muito produzidas. A guisa de exemplifica-
cdo, imaginemos a seguinte hipétese: um
sujeito, ao buscar abrigo em um determi-
nado espaco, depara-se com uma sequén-
cia de gravagoes pictéricas produzidas ha
algum tempo e, uma vez tendo reconhe-
cido os signos, tenta compreender o que
est4 ali registrado. Obviamente, essa nar-
rativa primitiva ndo apresenta elementos
coesivos e é caracteristicamente fragmen-
tada. Assim, esse individuo leitor deve
estabelecer uma relagéo apreensivel entre
0s pictogramas, que pode ser causal ou
simplesmente cronolégica. Esse processo
denota uma modalidade diferenciada de
leitura de imagens, uma vez que envolve
ndo apenas a identificacdo de elementos
visuais, mas também a organizacédo deles
por meio da visdo subjetiva. Em sua obra
Lendo imagens, Alberto Manguel atenta
para a estreita relacdo entre a leitura da
linguagem imagética e a elaboracéo de
uma narrativa:

Quando lemos imagens — de qualquer tipo,

sejam pintadas, esculpidas, fotografadas,

edificadas ou encenadas —, atribuimos a elas

o cardter temporal da narrativa. Ampliamos

o que é limitado por uma moldura para um

antes e um depois e, por meio da arte de nar-

rar histérias (sejam de amor ou 6dio), confe-

rimos & imagem imutdvel uma vida infinita
e inesgotdavel MANGUEL, 2009, p. 27).

Neste ponto, poder-se-ia questionar
que, mesmo diante da aceitacdo de que
esse ato é um ato de leitura, o objeto lido
nio é um texto literario. E, diante des-

se apontamento, reafirmamos que nos
interessa apontar aspectos inerentes da
leitura literaria que, mesmo antes do ter-
mo literatura ser cunhado, baseavam-se
sobre matrizes textuais de linguagens
néo verbais.

Retornemos ao exemplo citado ante-
riormente. O individuo que se propoe a
atribuir significacdo aos elementos pictéri-
cos que tem diante si desenvolve processos
neurofisioldgicos, cognitivos e simbdlicos
semelhantes, ainda que primitivos, aque-
les que serdo desenvolvidos por receptores
de textos verbais muitos séculos depois.

Primeiramente, o texto é, na maioria
dos casos, o elo do didlogo entre os dois
polos da comunicacgédo: o produtor e o
receptor. E o que as teorias da recepcéo
denominam de comunicacdo diferida.

A grande particularidade da leitura em

comparacdo com a comunicacgéo oral é seu

estatuto de comunicacéo diferida. O autor

e o leitor estdo afastados um do outro no

espaco e no tempo [...]. Autor e leitor nao

tém espago comum de referéncia. Portanto,

é fundamentando-se na estrutura do texto,

isto é, no jogo de suas relagdes internas, que

o leitor vai reconstruir o contexto necessario
a compreensao da obra (JOUVE, 2002, p. 23).

Além disso, todo e qualquer objeto
textual é tipicamente lacunar, ja que ne-
nhum texto pode enunciar absolutamente
tudo. Em outras palavras, toda leitura
exige do receptor determinado conheci-
mento de mundo, que permitird que ele
estabeleca as mais diversas relagées pos-
siveis sugeridas pelo texto. Tal necessida-
de atribui uma func¢éo claramente ativa
ao leitor, o qual delineia a significacdo
da obra a partir do mapa de signos que a
forma. Wolfgang Iser defende que:
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O texto é um sistema de combinacgdes e as-
sim deve haver também um lugar dentro do
sistema para aquele a quem cabe realizar a
combinacdo. Este lugar é dado pelos vazios
no texto, que assim se oferecem para a ocu-
pacéo pelo leitor. Como eles ndo podem ser
preenchidos pelo préprio sistema, s6 o podem
ser por meio de outro sistema. Quando isso
sucede, inicia-se a atividade de constitui¢éo,
pela qual os vazios funcionam como um co-
mutador central da interagdo do texto com o
leitor (ISER, 1999, p. 91).

Retornamos a caverna e reencontra-
mos o sujeito leitor, munidos, agora, com
a referéncia dessas perspectivas teéricas
e da possibilidade de novas hipéteses.
A identificacdo dos desenhos na parede
por parte daquele sujeito ndo pode ser
comparada ao posterior reconhecimento
de outros signos, inclusive os da escrita
silabica? Ainda que respeitados os niveis
de complexidade, o estabelecimento de
relagdes entre os significantes e a per-
cepcdo de uma narratividade que advém
delas néo relembra a apreenséo por parte
dos leitores modernos de elementos como
enredo e cronologia? Uma vez distanciado
do produtor da obra e confrontado pelas
suas lacunas, o receptor néo constréi sua
prépria narrativa, imagina seus detalhes
e a insere na sua esfera simbélica? E os
leitores de romances, poemas, contos, pe-
cas teatrais, tirinhas e graphic novels nao
atuam de forma semelhante? Como de-
fende veementemente Alberto Manguel,

No momento em que o primeiro escriba arra-

nhou e murmurou as primeiras letras, o corpo

humano j4 era capaz de executar os atos de
escrever e ler que ainda estavam no futuro. Ou
seja, o corpo era capaz de armazenar, recordar

e decifrar todos os tipos de sensagéo, inclusive

os sinais arbitrarios da linguagem escrita ainda
por ser inventados (MANGUEL, 2012, p. 50).

Diante dessas consideracgodes, um
antrop6logo poderia criticar a excessiva
deferéncia atribuida a um ser humano
em fase ainda tdo primitiva da evolu-
cdo. E uma possibilidade dentre tantas
outras. Contudo, os textos existem. E o
fato de suas existéncias materiais im-
plica em projecdes autorais de sujeitos
leitores que teriam acesso a eles, tanto
sincronicamente quanto diacronicamen-
te. Entretanto, ndo podemos, mesmo na
contemporaneidade, analisar o individuo
empirico em seu ato de leitura para além
da esfera especulativa. Podemos, apenas,
discorrer sobre a figura leitora implicita e
programada pelo texto, entidade abstrata
que dJ. Lintvelt definiu como leitor abstra-
to, Wolfgang Iser como leitor implicito e
Umberto Eco como leitor modelo.

Os leitores implicito, abstrato e modelo, além

de suas diferencas, comprovam o mesmo

principio: a inscri¢do objetiva do destinatario
no proéprio corpo do texto. Simples imagens
de leitor postuladas pela narrativa ou recep-
tores ativos que colaboram no desenvolvi-
mento da histéria, esses leitores se baseiam
na ideia de que, estruturalmente, existe em

qualquer texto um papel proposto para o
leitor (JOUVE, 2002, p. 46-47).

Diferentes fatores interferem nessa
proposta de papéis ao sujeito leitor, den-
tre os quais, a capacidade de reconheci-
mento e de compreenséo das linguagens
utilizadas nos textos é uma das mais
determinantes. Obviamente, as transfor-
macdes nos modos de expressio e comuni-
cacéo resultam na ampliacdo das formas
de interacéo entre linguagens e sujeitos.

Nesse sentido, o surgimento da escrita
foi um marco para o desenvolvimento
das concepg¢des modernas de leitura,
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causando, inclusive, a impressio de que
ler s6 se torna possivel com o advento da
escrita. Como expusemos, no entanto, as
representacdes precedem a escrita e se
inscrevem n&o apenas na umidade das
cavernas, mas também na fluidez da
oralidade.
No ocidente moderno, onde o processo
de alfabetizacdo se tornou determinante
para o desenvolvimento, a escrita erigiu-se
como um divisor de 4guas da cidadania e
naturalizou-se a concepcio de que a leitura
dela decorra, necessariamente. Explica-se: o
que precede a escrita na linha do tempo e na
memoria dos homens é a oralidade. Durante
séculos, os homens se referiam aos mitos e a
épica ndo como literatura, porque esse termo
ja suporia o ato de ler, enquanto todo o con-

junto memoravel de seu passado se assen-
tava sobre a audi¢do (YUNES, 2002, p. 52).

Acredita-se que o0 homem desenvol-
veu a capacidade de fala por volta de 60
mil anos a.C.2 e desenvolveu um longo
processo evolutivo até a organizacéo
de uma linguagem oral. A formacao de
um quadro referencial de signos com-
partilhado por grupos especificos abriu
caminho para a criacdo de narrativas
que vao além da descricdo do mundo e
de eventos ocorridos nele. Com o passar
do tempo, ndo bastava apenas observar
a realidade e identificar seus multiplos
componentes. Para esses primeiros lei-
tores, tornou-se imperativo compreender
a sua génese e o seu funcionamento,
necessidade para a qual o misticismo
ofereceu respostas. Assim, diversos ele-
mentos da natureza se tornaram percep-
tiveis, mitificados, deificados, venerados
e temidos. E esses deuses demandavam
suas proéprias histérias, cujos enredos

miticos versavam sobre a origem do
mundo e a légica sobrenatural que o
governava. A preservacio e a transmis-
sdo dessas historias, com todos os seus
aspectos elucidativos e dramaticos, sdo
firmadas e reafirmadas pela memoéria,
pela oralidade e pelos ritos comunais.
A divulgacéo destas narrativas costumava
ocorrer em contextos festivos, onde a mimesis
tinha lugar: o repertério mitolégico era reatu-
alizado pelo canto e pelas dangas, propiciando
a memorizacgdo dos fatos e dos feitos, cuja
narratividade, as vezes, construida anonima-
mente, fixava-se nos afetos das gentes. Assim
sendo, a oralidade que precedeu a escrita
como forma de preservagio da memoria esta-
va associada ao imaginario e ao ludismo sono-

ro, capaz de criar lagos mais duradouros que
alinguagem ordinaria (YUNES, 2002, p. 52).

A natureza ritualistica da difuséo de
grande parte dessas narrativas criou
uma modalidade de leitura que dialoga-
va com diferentes linguagens ao mesmo
tempo. Vozes, gestos e pinturas corpo-
rais, por exemplo, tornaram-se elemen-
tos de significacdo de uma histéria maior
a ser vivenciada pelos leitores. Como nos
mostra o professor e pesquisador Sérgio
Vicente Motta,

Antes do despontar da sintese épica, num

periodo pré-histérico, essas formas narrati-

vas —ritualisticas, lenddrias e imaginativas

—, numa correspondéncia com a pintura

rupestre, mantinham uma ligacdo mégica

com a vida, equivalente aquela que fazia dos
tracgos essenciais dos desenhos das cavernas

uma forma de aprisionamento da caca real
(MOTTA, 2006, p. 28).

Essas narrativas nfo foram extintas
com o desenvolvimento inicial das so-
ciedades que desenvolveram a escrita,
como os sumérios e os egipcios. Uma vez
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que fins comerciais, contabeis e juridicos
nortearam a evolucdo do cédigo escrito,
os mitos foram mantidos na esfera do
ritualismo e da oralidade. Segundo o his-
toriador Steven Fischer (2006), as mais
antigas tabuletas de argila encontradas
com textos da mitologia e da religido
suméria datam do século III a.C.
Os textos que podemos chamar de literarios
permaneceram desconhecidos até cerca de
2.500 a.C., sob o dominio dos acadios que,
inicialmente, escreviam apenas em sumé-
rio. Os textos literarios no préprio acadio
antigo apenas comegaram a surgir depois de
2.344 a.C., sob o reinado de Sagédo I. Eram
sobretudo canticos aos deuses, cangdes com
pedidos ao rei, hinos finebres de rituais re-

ligiosos e exorcismos de espiritos malignos
(FISCHER, 2006, p. 28)

Ao longo do tempo, essas manifes-
tagdes culturais desenvolveram esque-
mas de narratividade cada vez mais
semelhantes aquelas que percebemos na
arte literaria posterior, mas que ainda
permitiam sua recepg¢édo por um leitor
que nio precisava ser necessariamente
alfabetizado. Como aponta Fischer,

Lendas, mitos, feiti¢os, cAnticos e ordens re-

ligiosas eram, poucas vezes, transformados

em escrita, sendo sua veneracéo reservada a

tradicédo “verdadeira”, oral. Pré-alfabetizados

e analfabetos ainda demonstravam extraor-

dinarias facanhas orais de memoéria. Essa

habilidade era inata, é claro, considerada ex-
cepcional apenas pelos letrados que deixavam

de exercitar diariamente os talentos orais
inerentes ao homem (FISCHER, 2006, p. 39).

Cabe ressaltar que o niimero de pes-
soas letradas era muito reduzido, con-
centrando-se essencialmente nas classes
dos escribas e dos membros da nobreza
das respectivas comunidades. Assim, a

vasta maioria dos individuos desenvolvia
um processo de leitura das narrativas
que tinha como base a interacéo de dife-
rentes linguagens (oral, corporal, simbé-
lica, etc.) para a producéo do sentido do
texto como experiéncia vivida.

Na Grécia Antiga, os textos mito-
l6gicos ndo apenas se multiplicaram
exponencialmente, mas também desen-
volveram um maior grau de complexida-
de e refinamento. Além disso, surgiram
géneros textuais com firmes raizes na
tradicdo oral e que serviram de matri-
zes para toda a literatura ocidental: o
dramatico, o lirico e o épico.

O teatro grego surgiu a partir de ma-
nifestacdes mitico-ritualisticas em honra
a Dionisio, deus da fertilidade e do vinho.
Durante essas ocasioes, os convivas uti-
lizavam madscaras e fantasias enquanto
entoavam cantos, chamados de ditiram-
bos, que evoluiram para as formas de
representacdo cénica. Acredita-se que o
florescimento do teatro na Grécia ocor-
reu entre 550 a.C. e 220 a.C. e que sua
difuséo tenha ocorrido, principalmente,
a partir de Atenas. Da mesma forma
que os mitos que lhe serviram como an-
cestrais e como fontes tematicas para a
tragédia, o género dramatico tinha uma
funcdo educadora reconhecida por pen-
sadores como Tuciclides, que se carac-
terizava pela transmissio de conceitos
ético-morais e pela figuracdo mimética
da sociedade organizada.

Assim como as producdes modernas,
os textos dramaticos gregos objetiva-
vam a encenacdo, o principal modo de
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recepc¢ao das obras pelo grupo, ja que o
publico alfabetizado era muito reduzido.
Os leitores, dessa forma, tinham diante
de si uma profusdo de elementos de
diferentes matrizes semiéticas a serem
decodificados, compreendidos e mesmo
imaginados, uma vez que os recursos de
cenografia e caracterizacio de persona-
gens eram muito limitados.
O teatro primitivo utiliza acessérios exterio-
res, exatamente como seu sucessor altamen-
te desenvolvido o faz. Mascaras e figurinos,
acessorios de contra-regragem, cendrios e
orquestras eram comuns, embora na mais

simples forma concebivel (BERTHOLD,
2001, p. 3).

Desde sua génese, o drama se define
pela variabilidade das linguagens, in-
clusive a cénica, que formam a tessitura
de suas obras. Nesse sentido, os leitores
contemporaneos encontram na recepcao
da obra dramatica uma esséncia multi-
facetada que j4 fora lida pelos expecta-
dores gregos.

O que o artista poe naquele palco e o que

o espectador vé nele como representacio

confere 4 imagem um teor dramatico, como

que capaz de prolongar sua existéncia por
meio de uma histéria cujo comego foi perdido

pelo espectador e cujo final o artista ndo tem
como conhecer (MANGUEL, 2009, p. 291).

Por sua vez, a poesia lirica arcaica
evoluiu a partir das musicalizac¢ées que
acompanhavam os ritos primitivos. O
acompanhamento musical e a eventual
inclusido da danca sdo dois aspectos que
distinguem sobremaneira os poemas
liricos da Grécia e os da modernidade.

As composigoes dos nove autores do chama-
do Canone da poesia lirica grega arcaica, ou
seja, Aleman, Safo, Alceu, Estesicoro, Ibico,
Anacreonte, Siménides, Pindaro e Baquili-
des, foram produzidas para serem cantadas
com acompanhamento de um instrumento
musical, geralmente da familia dos cordo-
fones, como a lira ou a citara. Muitas vezes
essas cangdes eram acompanhadas de danca
também. Sendo assim, do ponto de vista do
modo de apreensdo/apreciacgio, a lirica gre-
ga arcaica era transmitida de uma maneira
completamente diversa do modo como a
poesia é publicizada hoje em dia, através da
leitura geralmente silenciosa de um texto.
Para um grego do periodo arcaico néo pode-
ria haver nada mais estranho: alguém lendo
um poema em siléncio e sozinho (ROCHA,
2012, p. 02).

Obviamente, a recitacdo é uma for-
ma de oralizacdo do texto poético que
subsiste na contemporaneidade, sendo
inclusive bastante valorizada em alguns
contextos culturais. No entanto, é pacifi-
co afirmar que a leitura das obras em seu
formato escrito assume uma primazia
muito clara na modernidade.

Essa autoridade do texto escrito ja
vinha sendo fortalecida pela ascensdo do
género épico entre 1.100 a.C. e 800 a.C.
Em um primeiro momento, a epopéia se
consolida como uma sintese de formas de
representacdo presentes nas narrativas
miticas e define um modelo estrutural
para difundir a tradicao.
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De uma maneira similar ao salto que se verifi-
ca entre a pintura rupestre e a forma grega de
representacao pictorica, geométrica e estiliza-
da, a narrativa primitiva deixa o seu periodo
pré-historico para ser reconhecida na cultura
grega como manifestacio literaria. A sintese
épica, como umas formas de expressdo dessa
representacdo, nutriu-se das leis e das con-
vengdes do periodo, enformando-as num pro-
cesso de maturacéo e cristalizacéo da tradi-
cao: maturacdo porque as perpetuou em uma
forma nova, tecendo o fio mitico em uma nova
matéria, com o acréscimo de veios histérico e
ficcional; cristalizagéo porque sedimentou, na
congruéncia de todos esses veios, um modelo
formal tradicional, lapidado e eternizado como
um modelo a ser seguido. No seu conjunto, a
sintese épica possibilitou a unido da esfera
da existéncia a esfera da arte, juntando, na
textura da teia de convencoes que era urdida,
os fios da realidade com que era consumida,
constituindo-se numa forma inteirica que néo
distinguia vida, arte, religido, historia e ficcao
(MOTTA, 2006, p. 28-29).

Posteriormente, o épico encontrou na
linguagem escrita a sua convengéo enun-
ciativa e definiu os caminhos estruturais
que levariam o género narrativo até o sur-
gimento do romance, tendo em conta, ob-
viamente, os géneros que o antecederam.

O engenho da narrativa, de ritualistico e
mitico, conquistou uma matriz retérica na
tradicéo oral: a poesia épica que codificou
uma poética narrativa ao desenvolver um
tipo de enredo catalisador das relagoes de
enunciacdo, personagens, espaco e tempo.
A partir dessa matriz, tendo como fonte as
ficcoes grega e latina, a narrativa escrita
patenteou o dominio estético e formalizou
as conformacoes gerais de um sistema ba-
sico, como matéria, linguagem e formas de
representagio. Das engrenagens desse en-
genho minimo partiram as dire¢des formais
que levaram a narrativa a conquistar o seu
espaco na histéria moderna das artes, com a
inven¢do de uma nova forma, o romance, e
com as invengdes com que essa e as demais
formas geraram na histéria da humanidade
(MOTTA, 2006, p. 31-32).

O termo literatura, na acepcéo eti-
molégica que apresentamos anterior-
mente, parece fazer sentido diante da
consolidacédo da palavra escrita como a
principal midia para as narrativas. Com
isso, situamos a arte literaria como pa-
rametro comparativo com producdes que
utilizavam outras linguagens, muitas
das quais, como vimos, preexistentes ao
codigo linguistico. Dos mitos ao romance,
a escrita reivindicou a sua soberania.

No entanto, esse fortalecimento da
leitura alfabética néo erradicou, em
curto prazo, a utilizacdo, muitas vezes,
complementar, de outras linguagens
para o enriquecimento das narrativas e
da recepcéo de seus leitores.

As obras da literatura latina, restri-
tas a um pequeno grupo elitizado, eram
recitadas em saldes de leitura publica,
termas e banquetes. O aspecto comunal
e festivo dessas leituras também se
assemelha, assim como o teatro latino,
aos rituais ancestrais de experimentacéo
dos mitos.

A leitura silenciosa — que teria sido
vista com estranhamento pelos poetas
da Antiguidade — demorou muito tempo
para se estabelecer como paradigma e foi
preterida em alguns contextos especifi-
cos de recepgéo, como certos ritos sacros
de leitura. Nessas ocasides, apesar da
preservacio do texto sagrado pela escri-
ta, a voz, os gestos e as expressoes faciais
se combinavam enquanto elementos de
linguagem para que a leitura fosse uma
experiéncia de contato com a divindade.
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Nos textos sagrados, nos quais cada letra e o
ndmero de letras e sua ordem eram ditados
pela divindade, a compreenséo plena exigia
nédo apenas os olhos, mas também o resto
do corpo: balancar na cadéncia das frases e
levar aos ldbios as palavras sagradas, de tal
forma que nada do divino possa se perder na
leitura (MANGUEL, 2012, p. 62).

Ainda segundo Manguel (2012), no
inicio do primeiro milénio da era crist4,
o tedlogo Abu Hamid estabeleceu uma
série de regras para o estudo do alcoréo,
dentre as quais, destacamos a imposigdo
da voz do leitor de modo a afastar os
ruidos do mundo e a obrigatoriedade do
choro de forma a evidenciar que o pesar
estava implicito na apreensio das pala-
vras sagradas.

Na Idade Média, a religiosidade se
manteve como uma marca indelével na
literatura. Ainda que textos considerados
profanos tenham sido produzidos, a am-
pla maioria das produgdes tinha vinculos
profundos com os principios teolégicos do
catolicismo. Nesse periodo, a linguagem
oral se manteve como um complemento
essencial da linguagem escrita.

Até boa parte da Idade Média, os escritores

supunham que seus leitores iriam escutar,

em vez de simplesmente ver o texto, tal como
eles pronunciavam em voz alta as palavras
amedida que as compunham. Uma vez que,
em termos comparativos, poucas pessoas
sabiam ler, as leituras publicas eram comuns

e os textos medievais repetidamente apela-

vam a audiéncia para que “prestasse ouvi-

dos” a histéria (MANGUEL, 2012, p. 63).

A literatura trovadoresca utilizava o
acompanhamento musical como forma
de facilitar a memorizagéo dos menestré-
is e a recepcao dos leitores. Ainda que de

maneira bastante simples, a linguagem
musical produzia relagdes afetivas com o
texto entoado e possibilitava a participa-
cdo do receptor por meio de sua prépria
voz. A utilizacdo de jograis em varias
das composigdes do periodo atribuiu um
carater cénico a essas cantigas, aspecto
que impulsionou o surgimento do teatro
popular em alguns paises, como, por
exemplo, Portugal.

Além disso, muitas obras da pintura
medieval se destacavam por uma estru-
tura caracteristicamente narrativa, que,
apesar de fixada no espaco, transmitia as
nocdes de temporalidade e causalidade.
Tratava-se de uma leitura de narrativas
temporais em obras de arte espaciais.
Se, por um lado, essa pratica relembra
aspectos da recepcgdo das pinturas rupes-
tres, por outro, ela aponta para proces-
sos que serdo realizados por leitores na
modernidade diante de textos também
plurilinguisticos.

Formalmente, as narrativas existem no

tempo, e as imagens, no espaco. Durante a

Idade Média, um dnico painel pintado pode-

ria representar uma sequéncia narrativa,

incorporando o fluxo do tempo nos limites de
um quadro espacial, como ocorre nas moder-
nas histérias em quadrinhos, com 0 mesmo
personagem aparecendo varias vezes em
uma paisagem unificadora, a medida que ele

avanca pelo enredo da pintura (MANGUEL,
2009, p. 24-25).

As imagens da Europa medieval ofereciam
uma sintaxe sem palavras, a qual o leitor si-
lenciosamente acrescentava uma narracio.
Em nosso tempo, ao decifrar as imagens da
propaganda, da videoarte e dos cartuns,
também tendemos a emprestar a histéria
néo apenas uma voz, mas também um voca-
buldrio MANGUEL, 2012, p. 131).
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Obviamente, o avanco das artes
plasticas trouxe consigo novas técnicas
de pintura, novas concepgoes estéticas e
novos modos de integracdo entre o espa-
cial e o temporal. O desenvolvimento da
nocéo de perspectiva durante a Renas-
cenca, por exemplo, restringiu a acéo re-
presentada na obra a um tinico momento
captado pelo autor e percebido pelo leitor
em sua efemeridade congelada.

Anarrativa, entéo, passou a ser transmitida

por outros meios: mediante “simbolismo, po-

ses dramaticas, alusdes a literatura, titulos”

—ou seja, por meio daquilo que o espectador,

por outras fontes sabia estar ocorrendo
(MANGUEL, 2009, p. 25).

Por sua vez, a inclusdo de gravuras
nas obras escritas néo se restringiu
a promover a visualizacdo do que era
exposto pelas palavras, mas integrou
as obras como um subtexto que ora as
complementava, ora as suplementava.
Isso pode ser percebido se comparar-
mos as belas imagens encontradas no
Rothschid Hagada4, publicado em 1479,
e o trabalho de gravuristas em obras
posteriores, como as de William Blake
para seus proéprios textos, as de Fuseli
para as pecas de Shakespeare e as de
Salvador Dali para a Divina Comédia.
Esse dialogo interno entre a linguagem
pictdrica e a linguagem escrita em uma
mesma obra no apenas se mantém, mas
também é intensificado pelo surgimento
e pela difuséo de outros géneros textuais
modernos, como a literatura de cordel e
as revistas em quadrinhos.

Na&o obstante, o romance plasmou um
arquétipo textual que, a0 mesmo tempo,

nao dependia de recursos pictograficos
em suas edicbes — caracteristica que
se tornou quase paradigmatica — e néo
prescrevia o uso da oralidade.

Em relacdo ao primeiro aspecto, basta
observarmos as obras romanescas dos
ultimos dois séculos para verificarmos
o claro predominio das publicacdes que
néo incluem quaisquer ilustragdes como
complemento as suas narrativas, o que,
inclusive, sinaliza, para alguns, um tipo
de leitura “superior” a ser realizada. Ja
em relacéo a oralidade, Walter Benjamin
afirma que a ascensfo do romance so-
lapou a tradicio oral, que, por milénios,
foi 0 mais valioso recurso para o contato
dos individuos com o ato de narrar. O
pensador aleméo afirma que a morte
da narrativa oral acarretou também o
enfraquecimento de um tipo especifico
de leitura. Segundo Benjamin, contar
e ouvir histérias eram formas diretas
de atuacdo em um processo comunal de
representacédo e fabulacéo.

O primeiro indicio da evolugédo que vai cul-

minar na morte da narrativa é o surgimento

do romance no inicio do periodo moderno.

O que separa o romance da narrativa (e da

epopéia no sentido estrito) é que ele esta

essencialmente vinculado ao livro. A difu-

séo do romance s6 se torna possivel com a

invencdo da imprensa [...]. Contar histérias

sempre foi a arte de conta-las de novo, e ela
se perde quando as histérias ndo sdo mais
conservadas. Ela se perde porque ninguém

mais fia ou tece enquanto ouve a histéria
(BENJAMIN, 1994, p. 201, 204).

Entretanto, a inegavel importancia do
género romanesco na modernidade néo
inviabilizou que as intersecgdes e inte-
ragoes entre as linguagens escrita, ima-
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gética e oral se mantivessem, ainda que
tenham sido claramente reestruturadas.
Com a progressiva ascendéncia do
codigo linguistico nas sociedades alfabe-
tizadas, as imagens, ndo mais inseridas
graficamente nas obras, deveriam ser
sugeridas ao leitor por meio de meca-
nismos proéprios da escrita, ou seja, a
sintaxe e a semantica deveriam permitir
ao receptor a caracterizacdo mental de
personagens, espacos e acoes. O projeto
para a construcdo imagética do universo
ficcional no imagindrio do leitor se en-
contrava apenas nas linhas do texto. E
notavel, nessa perspectiva, o papel ativo
e em grande parte auténomo do receptor
no processo de leitura e producédo dessas
imagens, uma vez que o conhecimento
de mundo, as variantes psicolégicas e as
orientacdes estéticas de cada leitor in-
fluenciam diretamente no seu resultado
final. N4do obstante essas diferencas, os
elementos da realidade que encontravam
suas representacdes em formas pictori-
cas nas cavernas passam a ser figuradas
pela linguagem escrita, que, por sua vez,
estimula a producédo imagética desses
mesmos elementos, agora atualizados
pela imaginacéo do leitor. Como salienta
Manguel,
Se a natureza e os frutos do ocaso sdo passi-
veis de interpretacédo, de tradugdo em pala-
vras comuns, no vocabulario absolutamente
artificial que construimos a partir de varios
sons e rabiscos, entéo talvez esses sons e
rabiscos permitam, em troca, a construcgéo
de um acaso ecoado e de uma natureza es-
pelhada, um mundo paralelo de palavras e
imagens mediante o qual podemos reconhe-

cer a experiéncia do mundo que chamamos
de real MANGUEL, 2009, p. 23).

Os séculos XIX e XX foram marcados
pelo surgimento de novas formas de ar-
tes visuais, que, ao invés de comprome-
ter esse amalgama de linguagens para
a figuragdo do universo experimental,
na verdade, potencializou-o em diversos
sentidos.

Em 1839, a Academia de Ciéncias da
Franca revela ao mundo um processo
inovador de fixacdo de imagens através
da luz em uma placa metdlica, isto é, a
fotografia. Ao longo das décadas de seu
aperfeicoamento técnico e estético, a
linguagem fotografica causou um grande
impacto tanto nas artes do espaco quanto
nas artes do tempo, uma vez que sua ma-
terialidade provou ser possivel a fixacéo
de momentos da existéncia. Criou-se, a
partir disso, uma ampla discussédo entre
pensadores e artistas sobre as diferencas
entre representacio e percepcéo. Rosa-
lind Krauss, por exemplo, afirmou que

[...] a percepcéo estd diretamente em contato

com o real, enquanto a representacfo esta

separada dele por um fosso intransponivel,
restituindo a presenca da realidade apenas

sob forma de substitutos, quer dizer, por in-
termédio de signos (KRAUSS, 1990, p. 10).

Sem duvida, os argumentos aponta-
dos néo sdo despreziveis, principalmente
quando se reflete sobre o olhar do recep-
tor para esse novo tipo de obra, um texto
que parecia finalmente ter possibilitado
uma vitéria sobre o tempo. Entretanto,
alguns pensadores, como Walter Benja-
min, preferiram discutir as influéncias
e as contribuicdes que a fotografia traria
para as artes em geral do que debater
sobre uma escala hierarquica para elas.
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Gastaram-se vas sutilezas a fim de se de-
cidir se a fotografia era ou néo arte, porém
néo se indagou antes se essa prépria inven-
cdo ndo transformaria o carater geral da
arte (BENJAMIN, 1975, p. 20-21).

Além de demonstrar a possibilidade
de captacdo do instantdneo e de pro-
ducdo de um objeto de representacio
muito préximo do tempo da percepcéo, a
fotografia problematizou os pardmetros
de realidade aceitos pela literatura. No
século XIX, ainda haviam nog¢oes relati-
vamente compartilhadas entre os grupos
do que era a realidade e quais forcas
estavam em disputa no interior dela.
Isso permitia ao escritor certa seguranca
no momento de figurar seus espacos fic-
cionais. No entanto, a Primeira Guerra
Mundial potencializou os sentimentos de
estranhamento, desorientacéo e, princi-
palmente, fragmentacéo das representa-
coes do real, sensacbes que jA marcavam
a virada de século. Como diagnosticou
Erich Auerbach,

[...] durante e ap6s a Primeira Guerra Mun-

dial, numa Europa [...] insegura e gravida

de desastre, escritores distinguidos pelo
instinto e pela inteligéncia encontram um
processo mediante o qual a realidade é dis-

solvida em multiplos e multivocos reflexos
da consciéncia (AUERBACH, 2002, p. 496).

Com isso, uma nova linguagem lite-
raria parecia exigir sua confecgdo pelas
maos dos jovens modernistas. Uma
nova dicg¢do artistica que valorizasse, ao
mesmo tempo, o multiplo, o subjetivo e
o instantaneo. E, quando isso ocorreu, a
linguagem fotografica teve a sua contri-
buic¢do como inspiracéo técnica, estética
e tematica, o que pode ser notado nas

associacdes entre tempo e espaco de
Thomas Mann na Montanha Magica,
no minimalismo descritivo de Ernest
Hemingway, nos fluxos entre consciéncia
interior e exterior nos romances de Virgi-
nia Woolf, nos olhares lirico-contemplati-
vos dos varios Fernando Pessoas ou nas
imagens que insistem em ser palavras
nos textos de Clarice Lispector.
Contudo, o congelamento do instante
pela arte fotografica inspirou o desejo por
vé-lo se desdobrar no espaco e novamente
se entregar ao tempo. Se, anteriormente,
a pintura conseguiu inserir temporali-
dade nos limites de suas molduras, uma
nova arte atribui movimento e existéncia
temporal as imagens captadas. A apre-
sentacdo do cinematoégrafo pelos irméos
Lumiére, em 1895, deu inicio a um dos
mais produtivos diadlogos interartes e
interlinguagens do século XX. O impacto
da linguagem cinematografica foi téo
profundo que recursos especificos para
a sua exibicdo se tornaram necessarios,
como a presenca de um explicador junto
as telas de exibicédo:
De pé, com um bastio, o explicador, como
era chamado, apontava os personagens na
tela e explicava o que estavam fazendo. A
figura do explicador s6 desaparece, pelo
menos na Espanha, como afirma Carriere,
na década de 1920. A presenga deste homem
é dispensavel hoje porque, bem ou mal, ja
fomos alfabetizados na linguagem cinema-
tografica. O cinema, como a fotografia, nos

presenteou com um novo modo de olhar o
mundo (CARNEIRO, 2002, p. 64).

Complementarmente ao comentario
de Fldavio Martins Carneiro, o cinema
nos presenteou com novos modos de ler
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o mundo e a literatura. Discorrer sobre
todas as mutuas influéncias dos textos
filmicos e literarios seria uma empreita-
da que ultrapassaria por demais o escopo
deste artigo. Os processos de releitura
e transposicédo de textos ficcionais para
o grande écran, as transformactes nos
padrdes narrativos e as diferentes for-
mas de traduzir a linguagem verbal em
linguagem imagética (e vice-versa) sdo
apenas algumas das questdes que, ao
serem observadas, multiplicam-se em
procedimentos técnicos varios e pers-
pectivas estéticas particulares. E, como
ocorre em qualquer processo dialético
de evolucao artistica, esse dinamismo
é sempre conflituoso e desafiador, o
que justamente lhe confere toda a sua
importancia.

[...] arelagdo entre a literatura e o cinema

(como qualquer relacgéo viva entre duas for-

mas vivas de arte) s6 se realiza quando uma

estimula e desafia a outra a se fazer por si
prépria (AVELLAR, 2007, p. 54).

Diante desse labirinto de abordagens
e aproximacdes, interessa-nos manter
nosso foco sobre alguns dos processos
de leitura que, perpassando ambas as
esferas artisticas, simultaneamente, as
singularizam e as relacionam.

Como afirmamos anteriormente, ao
dialogar com o texto escrito, o receptor
produz imagens a partir das palavras
e, ainda que apenas em seu imagindrio,
transforma a leitura da obra em uma
experiéncia espacial e sensivel. Edgar
Morin enfatiza que:

[...] alinguagem ja abriu porta a magia:
desde 0o momento em que toda a coisa chama
imediatamente ao espirito a palavra que a
designa, a palavra chama no mesmo ins-
tante a imagem mental da coisa que evoca,
conferindo-lhe mesmo que seja ausente, a
presenca (MORIN, 1973, p. 98).

Semelhantemente, o cinema ilustra
a0s nossos proprios olhos os sentimentos,
as ideias e as visdes que compdem a nar-
rativa filmica que existe dentro de nés
e que é constantemente alimentada por
nossas experiéncias, nossas percepgoes
e nossos desejos.

O cinema torna néo s6 compreensivel o tea-

tro, a poesia e musica, como também o tea-

tro interior do espirito: sonhos, imaginacao,
representacoes: o tal mintsculo cinema que

existe na nossa cabeca (MORIN; VASCON-
CELLOS, 1970, p. 243).

Do encontro dessas esferas de arte e
de percepc¢oes humanas surge, muitas
vezes, o que poderiamos chamar de con-
flito de imaginarios, ou seja, construgoes
imagéticas diferentes que, ao serem
transpostas para outra linguagem, des-
nudam as particularidades das leituras
realizadas.

Consideremos o seguinte exemplo: um
leitor da obra de Scott Fitzgerald aden-
tra uma sala de cinema para assistir a
adaptacao de 2013 de O grande Gatsby,
dirigida por Baz Luhrmann. Ainda que
cartazes apresentem as imagens dos ato-
res da obra, o espectador reserva suas ex-
pectativas para o apagar das luzes. Sem
tocar no mérito da fidelidade do texto
filmico em relacdo ao romance, ao longo
da exibicédo, o leitor percebe que as suas
caracterizacoes de espaco e de persona-
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gens construidas a partir do texto verbal
entram em conflito com as imagens que
arbitrariamente lhe sdo apresentadas.
No entanto, a producéo cinematografica
que ele tem diante de si é o resultado da
imaginacdo de um leitor (ou de véarios
leitores) transportada para a linguagem
cinematografica, com todos os seus re-
cursos. Isso demonstra o carater ativo
e subjetivo que envolve toda e qualquer
leitura, mas também as potencialidades
de cada uma das artes, tanto no nivel
produtivo quanto no receptivo.

Outro exemplo possivel seria aquele
no qual um espectador assiste ao filme
de Luhrmann sem conhecer a obra de
Fitzgerald. Caso esse individuo opte por
ler o romance apés assistir o texto filmico,
é provavel que os rostos de Tobey Maguire
e Leonardo Di Caprio assombrem as suas
projecoes imagéticas. O que resta entéo a
esses dois leitores hipotéticos em termos
de avaliacdo? Parece-nos que a conduta
mais produtiva é perceber a multiplici-
dade de leituras possiveis de um mesmo
objeto estético e, apesar das suas proprias
abstracgdes ou experiéncias, considerar se
o texto com o qual se dialoga é coerente
com os objetivos a que se propde e com
o cédigo de signos no qual se apresenta.
Literatura e cinema séo linguagens artis-
ticas especificas que, apesar do constante
dialogo, devem receber tratamentos dife-
rentes no momento da recepcio.

E justamente esta necessidade de ca-
racterizar as especificidades das lingua-
gens em um horizonte de interatividade
cada mais amplo que se revela como um

desafio na contemporaneidade. Por moti-
vos de escopo e espaco, negligenciamos ou-
tras relagdes, como da linguagem cientifica
e da literatura, da musica e da poesia ou
mesmo da historiografia e da metaficgéo
historiografica. No entanto, ndo podemos
encerrar este passeio sem discorrermos,
ainda que brevemente, sobre o maior am-
biente de interacoes pessoais, semiodticas e
literarias da histéria: o ciberespaco.

Obviamente, ndo ha como falar desse
novo panorama relacional sem mencionar
arevolucio tecnolégica das comunicagoes
do século XX. Pierre Lévy afirma que:

Durante uma entrevista nos anos 50, Albert

Einstein declarou que trés grandes bombas

haviam explodido durante o século XX: a

bomba demografica, a bomba atomica e a

bomba das telecomunicacoes [...]. As tele-

comunicagdes geram esse novo diltvio por
conta da natureza exponencial, explosiva

e cadtica de seu crescimento. A quantidade

bruta de dados disponiveis se multiplica e

se acelera. A densidade dos links entre as

informacoes aumenta vertiginosamente nos
bancos de dados, nos hipertextos e nas redes

(LEVY, 1999, p. 13).

Nessa conjuntura, a producio, a cir-
culacfo e a recepcgio de textos se multi-
plicam de forma vertiginosa, criando néo
apenas objetos marcados pela hibridez,
mas também processos de leitura ra-
pidos, descontinuos e essencialmente
plurais. Sites, e-mails, blogs, fotologs, po-
dcasts, e-books, chats sdo apenas alguns
dos canais de proliferacio de textos gra-
ficos, imagéticos, orais, sonoros e escritos
que se incorporam no cotidiano daqueles
que possuem disponibilidade de tempo e
de recursos. O signo da instantaneidade
passa a marcar uma quantidade imensa
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de troca de informacoes, de linguagens
e de subjetividades. Para Lévy, ironica-
mente, essa tendéncia nos aproxima de
uma pratica ancestral:

Nas sociedades orais, as mensagens dis-
cursivas sdo sempre recebidas no mesmo
contexto em que séo produzidas. Mas, apés o
surgimento da escrita, os textos se separam
do contexto vivo em que foram produzidos.
E possivel ler uma mensagem escrita cinco
séculos antes ou redigida a cinco mil quild-
metros de distdncia — 0 que muitas vezes
gera problemas de recepc¢éo e interpretacio.
Para vencer essas dificuldades, algumas
mensagens foram entédo concebidas para
preservar o mesmo sentido, qualquer que
seja o contexto (o lugar, a época) de recepg¢io:
sdo as mensagens “universais” (ciéncias,
religides do livro, direitos do homem, etc.).
Esta universalidade, adquirida gracas a
escrita estatica, s6 pode ser construida,
portanto, ao custo de uma certa redugéo ou
fixacdo do sentido: é um universal totali-
zante. A hipétese que levanto é a de que a
cibercultura leva a co-presenca das mensa-
gens de volta ao seu contexto como ocorria
nas sociedades orais, mas em outra escala,
em uma érbita completamente diferente. A
nova universalidade ndo depende mais da
auto-suficiéncia dos textos, de uma fixacéo
e de uma independéncia das significacdes.
Ela se constréi e se estende por meio da
interconexio das mensagens entre si, por
meio de sua vinculagdo permanente com as
comunidades virtuais em criac¢éo, que lhe
dio sentidos variados em uma renovacéio
permanente (LEVY, 1999, p. 15).

Se, de certa forma, a instantaneidade
das trocas nos aproxima da oralidade
pela presenca temporal do produtor e
pela atualizacgédo recorrente do sentido,
o hipertexto redne linguagens e formas
de leitura diferentes no mesmo espaco
virtual de enunciagédo, unificadas a par-
tir de um c6digo basico formado pelos

numeros zero e um. No entanto, Lévy
afirma que o suporte digital néo é a fonte
geradora do hipertexto. O autor utiliza
a nocdo de “texto em rede”, ou seja, um
texto que se remete a diversos outros
textos e informacées para formar o seu
quadro geral de significacdo. Nesse sen-
tido, uma biblioteca pode ser considerada
um hipertexto, tendo em vista a ligacdo
entre volumes formada por referéncias
bibliograficas, notas de rodapé, ficharios
e catalogos.

Entretanto, o suporte digital traz uma dife-
renca consideravel em relagdo aos hipertex-
tos que antecedem a informaética: a pesquisa
nos sumarios, o uso dos instrumentos de
orientacéo, a passagem de um né a outro sdo
feitos, no computador, com grande rapidez,
da ordem de alguns segundos. Por outro
lado, a digitaliza¢do permite a associa¢édo
na mesma midia e a mixagem de sons, ima-
gens e textos. De acordo com essa primeira
abordagem, o hipertexto seria definido como
informac¢do multimodal disposta em uma
rede de navegacdo rapida e “intuitiva”. Em
relacdo as técnicas anteriores de ajuda a
leitura, a digitaliza¢do introduz uma pe-
quena revolucéo copernicana: néo é mais o
navegador que segue os instrumentos de lei-
tura e se desloca fisicamente no hipertexto,
virando as paginas, deslocando volumes pe-
sados, percorrendo a biblioteca. Agora é um
texto mével, caleidoscopico, que apresenta
suas facetas, gira, dobra-se e desdobra-se a
vontade frente ao leitor (LEVY, 1999, p. 56).

Tratando-se especificamente da arte
literaria, é possivel perceber diversas
transformacoes que atingem o merca-
do editorial, a producdo dos textos e a
participacédo efetiva dos leitores. O sur-
gimento de grandes livrarias virtuais, a
indexicalizacéo dos leitores em termos
estatisticos, a criacdo de blogs de autores
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e criticos, a disponibilizacdo de capitulos
para a apreciacéo do publico, a digitali-
zacdo de edi¢des completas, as fan pages
e um certo fetichismo em relacdo ao
carater multimodal de muitas obras sdo
apenas alguns exemplos de tendéncias ja
consolidadas no universo virtual.

Além disso, surge um género literario
especifico a partir do suporte digital e
das possibilidades oferecidas pelo hiper-
texto: a literatura ergddica. A diferenca
primordial entre o texto ergédico e outras
obras ficcionais é o tipo de interacéo
que ele exige do leitor. Nesse modelo
de recepcdo, ndo basta decodificar e
compreender a narrativa, contribuindo
assim para a sua concretizacio. O leitor
deve manipular, analisar e coproduzir o
texto, a fim de lhe atribuir significacéo.
Segundo Espen Aarseth,

Durante o processo cibertextual, o utilizador

tera efetuado uma seqiiéncia semiotica, e este

movimento seletivo é obra de uma construgdo
fisica que os diversos conceitos de “leitura”
néo contemplam. E esse fenémeno que eu
chamo ergédico, utilizando um termo retirado
da fisica que deriva das palavras gregas er-
gon e hodos, que significam “obra” e “via”. Na
literatura ergddica, exigem-se diligéncias fora

do comum para permitir ao leitor percorrer o
texto (AARSETH, 2006, p. 19-20).

Segundo o autor noruegués, a lite-
ratura ergédica ndo pode ser analisada
pelas teorias das narrativas tradicionais,
uma vez que aspectos como progressio
— elemento fundamental para a analise
de tedricos como Wolfgang Iser — néo se
aplicam, ja que a série de acontecimentos
depende unicamente da forma de intera-
céo do leitor com o texto.

Num texto ergédico exploratério como
o hipertexto, o plano de progresséo esta
divorciado do plano dos acontecimentos,
visto que o leitor tem de explorar activa e
consequentemente para que o plano dos
acontecimentos faca sentido (AARSETH,
2006, p. 147-148).

Tais consideracées nos motivam
a refletir se nao estamos, contempo-
raneamente, revivendo um momento
semelhante ao de nossos antepassados,
quando, diante de novos cédigos e novas
formas de expresséo, eles tiveram que
repensar seus conceitos e seus pardme-
tros de anélise. Ainda é muito cedo para
especular o destino desses suportes de
leitura e de interacédo, mas se ha algo
que toda a trajetoria desenvolvida neste
artigo tenta demonstrar é a impossibili-
dade de enxergar claramente o que nos
espera depois da préxima curva.

Consideracoes finais

As inovacgdes técnicas e estéticas que
marcam a contemporaneidade deman-
dam néo apenas novas leituras e novos
conceitos, mas também novos instrumen-
tais tedricos que possibilitem a andlise
minima do multiplo. Nesse contexto, seria
admissivel nos depararmos com questio-
namentos como: mas isso é literatura?
O que faz (ou néo faz) desse objeto uma
obra literaria? Com que tipo de linguagem
estamos lidando? E bonito, mas é arte?

Se, por um lado, a existéncia de uma
série de produgdes que podem ser reuni-
das sob o signo da literatura é inegavel,
por outro, é indiscutivel também que
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os limites inexatos que supostamente
circunscrevem esse grupo se transfor-
mardo. A multiplicidade é a oposig¢do ao
unissono autoritario que, como vimos,
é a contraméo da histéria. Assim como
a escrita nédo erradicou a oralidade, as
outras linguagens néo erradicaram e ndo
erradicardo o que reconhecemos como
literatura, por mais que os pardmetros
para esse reconhecimento estejam em
constante avaliacdo. Se formas de ex-
pressdo marcadas pelo signo da narra-
tividade podem ser encontradas antes
do préprio advento do termo literatura,
é plausivel conjecturar que as préximas
vanguardas influenciardo diretamente
as transformacdées do conceito de litera-
rio. Obviamente, esses movimentos de
ruptura e de ressignificacdo ndo ocorrem
em curto prazo e sempre desencadeiam
discursos reacionarios que complemen-
tam a dialética da prépria diacronia. A
velocidade do desenvolvimento tecno-
légico, no entanto, faz-nos questionar
a amplitude do horizonte virtual de
transformacéo da leitura e da literatura.
Ainda que incertos quanto a extensio
dessas mudancas, devemos reconhecer
que a figura do leitor sempre estard no
centro de qualquer rumo a ser tomado,
mesmo que a sua identidade, cada vez
mais descentrada e pluralizada, distri-
bua-se entre as veredas dos hipertextos
e das narrativas ergédicas.

Ajornada foilonga e ao mesmo tempo
breve entre a parede umida das cavernas
e as telas de LCD dos computadores.
Mas o trajeto continua sendo moldado

enquanto passeamos e dialogamos.
Surgirdo novas linguagens, novas litera-
turas e novos leitores. Se o signo desta
e das préximas contemporaneidades é
o da mudanca, novos caminhos e novas
leituras certamente se abrirao.

Literary reading and multiple
languages: a brief journey from
the cave to the cyberspace

Abstract

The aim of this article is to provide
a brief overview of the multiplicity of
forms and media the literary reading
has taken on throughout the centuries,
since the manifestation of narrative
texts prior to the advent of the term
literature. While not presuming to clo-
sure such a broad and complex topic,
we intend to demonstrate that the dia-
chronic analysis of the readers’ recep-
tions of works written in a variety of
semiotic codes is a productive approach
to discuss not only the dimensions of
the act of reading, but also the muta-
bility of the concept of reading itself.
For this purpose, we will refer to the
critical and theoretical perspectives of
authors such as Hans Robert Jauss,
Vincent Jouve, Eliana Yunes, Alberto
Manguel e Espen Aarseth.

Keywords: Diachrony. Reading. Litera-
ture. Multiple languages.

Notas

! Entendemos o termo representa¢do como o
processo de interpretacdo da realidade formado
pelas etapas de percepcéo, cognicdo e fabulacgio.

2 Essa possibilidade foi levantada apés a descober-
ta de um osso hioide, situado na base da lingua,
em uma caverna do Monte Carmelo, em Israel.
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Perfil leitor de docentes e discentes:
formacao de profissionais para a
educacao infantil e anos iniciais

Maria Augusta D’Arienzo”
Tania Mariza Kuchenbecker Résing™

Resumo

Este artigo objetiva apresentar resul-
tados de investigacdo realizada com
docentes e discentes de escola estadual
com ensino médio curso normal sobre
desenvolvimento de suas identidades
leitoras. A preocupag¢do com esse uni-
verso se justifica pelo fato de os docen-
tes prepararem os discentes como futu-
ros professores de criangas da educacdo
infantil e dos anos iniciais do ensino
fundamental, desencadeando o processo
de formacéo do leitor entre os pequenos
aprendizes. Os dados foram produzidos
a partir de questiondrios, aplicados aos
sujeitos referidos, sobre preferéncias
de leitura, espacos de leitura, tempos
de leitura, aspectos valorizados no ato
de ler, influéncias recebidas nesse pro-
cesso, habitos de leitura, interesses de
leitura e por manifestagées culturais.
Sustentaram o estudo contribuicées
de Chartier (1996, 2014), Zilberman
(2012), Silva (2009, 2016), Santaella
(2004, 2013) no estabelecimento do con-
ceito de leitura, de formacao leitora, de
praticas leitoras e de novos modos de
ler. Contextualizou-se o estudo no es-
paco da escola selecionada que mantém
um projeto de leitura didria, envolven-
do todos os segmentos. Constatou-se a
participacdo efetiva dos sujeitos pes-
quisados no projeto citado, com efeitos

em seus habitos de leitura. Também se
verificou o reconhecimento do poten-
cial do suporte digital como promotor
de leituras, embora os sujeitos partici-
pantes somente o utilizem para comu-
nicacdo por meio do acesso prioritario
as redes sociais. Entre as novas atitu-
des de leitura, observa-se, no contexto
pesquisado, a preferéncia por textos
impressos, demonstrando a influéncia
significativa da politica implementada
por essa escola no desenvolvimento da
leitura entre seus atores — professores,
estudantes e funcionarios.

Palavras-chave: Curso normal e leitu-
ra. Formacdo de leitores. Habitos lei-
tores. Leitura. Modos de ler.
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Introducao

Quando garimpamos ou escavamos as
mediac¢oes que efetiva e objetivamente
contribuem para a experiéncia da formacao
de leitura na populacgéo, elevando-a ao pa-
tamar de uso real e de valor permanente de
vida, veremos que essa experiéncia depende
e resulta muito pouco do trabalho realizado
pelas agéncias cldssicas de formagdo, como
escolas e bibliotecas, e muito mais de inte-
ragoes e circuitos estabelecidos em lugares
relativamente distantes ou fora dessas ins-
tituigcdes (SILVA, 2016, p. 110).

Muitos sdo os problemas que desa-
fiam ndo apenas os dirigentes brasi-
leiros, mas a populacdo em geral, para
reencaminhar os destinos do pais, entre
0s quais o segmento educacional assume
propor¢des maiores por envolver escolas,
professores, estudantes de distintos
niveis e sistemas. Nesse contexto de
dificuldades a serem enfrentadas, a
discussio sobre a formacdo de profes-
sores leitores, para atuar nos niveis e
sistemas referidos, permanece atual.
Nao se podem desconsiderar os esforcos
despendidos por diversas instituicoes
para superar as dificuldades emergentes
da distincéo entre professor de leitura
e professor leitor. O que se constata é
a auséncia de uma politica publica de
leitura permanente, para desenvolver
comportamentos leitores entre os pro-
fissionais responsaveis pela “escolariza-
cdo da leitura literaria”. Encontram-se
nessa situacéo professores e estudantes
do ensino médio curso normal (EMCN)
que objetivam preparar e preparar-se
como futuros professores para exercer

a docéncia entre criancas da educacéo
infantil e dos anos iniciais do ensino
fundamental. A concretizac¢do deste es-
tudo advém da proposta de pesquisa do
universo desses dois segmentos de uma
escola da rede estadual de ensino, que
oferece a modalidade de curso normal,
situada em cidade do interior gaucho,
que apresenta, entre seus diferenciais,
um projeto de leitura diaria abrangendo
todos os atores da escola. Observando-se
o universo das modalidades de ensino
desenvolvidas no Brasil, o Curso Nor-
mal estd previsto na Lei de Diretrizes
e Bases da Educacdo Nacional, Lei n®
9.394, de 20 de dezembro de 1996, e re-
gulamentado pelo parecer da Camara de
Educacédo Basica, do Conselho Nacional
de Educacio, n° 01/99, de 29 de janeiro
de 1999, e pela resolugdo n® 252, de 05
de janeiro de 2000, do Conselho Estadual
de Educacédo do Rio Grande do Sul. Tais
documentos preveem a obrigatoriedade
e a gratuidade do acesso de criancas e
jovens entre quatro e 17 anos de idade
a escola. A complexidade do processo
de desenvolvimento da leitura abran-
ge dois grupos: futuros professores da
pré-escola e dos anos iniciais do ensino
fundamental e criancas da pré-escola,
ainda néo leitores. E um desafio aos
primeiros realizarem praticas de leitu-
ra inovadoras que contemplem desde a
leitura de imagens concomitantemente
ao trabalho da alfabetizacdo no contexto
contemporaneo de multiplas linguagens
e tecnologias. Pretende-se apresentar, a
partir dos dados levantados, a identidade
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leitora de docentes e discentes do EMCN
num contexto contemporaneo em que as
expectativas abrangem o desenvolvimen-
to de novas atitudes frente ao ato de ler
no contexto de educacgdo, cultura e tecno-
logia. Elaboraram-se dois instrumentos
de pesquisa — questiondrios —, sendo
um para professores e outro para estu-
dantes, com objetivo de conhecer suas
identidades leitoras. O entendimento das
questdes propostas pode ser construido
a partir dos conceitos a seguir descritos.

Referencial tedrico

A leitura precisa ser considerada
patriménio imaterial no contexto de
um patrimdnio cultural. Como preceito
constitucional, considera-se patrimonio
cultural os bens materiais e imateriais
com referéncia a identidade, a acdo, a
memoria dos distintos grupos que cons-
tituem a sociedade brasileira como um
todo. Em se tratando de leitura propria-
mente dita, é defendida como pratica
cultural, pois abrange experiéncias de
leitura individuais (diferentes olhares de
mundo) e sociais (interacdes com outros
leitores) em diferentes espacos e tempos,
acumulando conhecimentos registrados
na memoria do leitor, que a repercutem
no coletivo (CHARTIER, 1996, 2014). Os
modos de ler, ou seja, de compreender
textos de naturezas variadas, apresen-
tados em suportes diferenciados, estdo
sendo modificados com o uso de novas
tecnologias, o que pressupode o desenvol-
vimento de praticas de leitura inovado-
ras na escola e fora dela.

A leitura literaria implica o desen-
volvimento da sensibilidade do leitor,
uma vez que se constitui em experiéncia
estética singular, irrepetivel, unica. Rea-
liza-se pelo envolvimento do leitor com
textos literarios apresentados em dife-
rentes suportes, entendendo a palavra
em sua polissemia, em sua plurissigni-
ficacdo. Entende-se por

educacio literaria desde a perspectiva da

formacao do leitor literario, do leitor aut6-

nomo que decide buscar na leitura do texto
artistico uma forma de evasio, e a0 mesmo

tempo de reencontrar-se com o mundo que o

rodeia e de reconhecer-se a si mesmo. Con-

cebe-se, portanto como um ato de liberdade
individual — uma liberdade em certo modo
relativa, pois depende entre outras coisas
da possibilidade de acesso a determinadas

obras (QUILES, 2013, p. 384-385, traducéo
nossa).

Nessa dimensio, a leitura é uma
pratica construida na sociedade e na
escola e culturalmente transmitida pelos
agentes sociais e culturais. No ensino
médio, a preocupacdo com o ensino da
literatura néo tem sido essencial, uma
vez que permite aos alunos um transito
para o vestibular, e o ensino superior,
sem foco no conjunto de areas do conhe-
cimento responsaveis por uma formacao
humanistica.

O ensino da literatura néo precisava de

qualquer justificativa enquanto a escola

secunddria conservou a natureza humanis-

tica trazida das suas origens (ZILBERMAN,
2012, p. 202).

Essa realidade no EMCN precisa
ser diferente, observando-se o objetivo
de formar futuros professores leitores,
capazes de divulgar textos literarios
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entre criancas de forma a identificar a
natureza desses textos, sua originalida-
de, sua construcgdo singular e seus efeitos
na formacéo literaria numa perspectiva
profissionalizante. Corrobora esse posi-
cionamento a declaracgédo de Zilberman:
Convertida em profissionalizante ou trans-
formando em uma aspiracéo para grupos
sociais que, por vdrias razoes, dificilmente
chegardo a universidade, o ensino médio
teve de redefinir suas expectativas em rela-
¢do a presenca da literatura no curriculo. De
um lado, porque o conhecimento da litera-
tura néo é propriamente profissionalizante
[...]. De outro os estudos literarios néo sdo
fundamentais para o percurso académico do

universitdrio, a ndo ser que se dirija para o
curso de letras (2012, p. 202).

Para desenvolver a leitura literaria,
véarias acOes precisam ser desencadeadas,
lembrando que a divulgacdo de textos
pode ser pela narrativa oral, com aprovei-
tamento pleno de acervos impressos em
diferentes materialidades, representati-
vos de uma variedade de géneros. Seus
conteudos poderao ser apropriados pelo
leitor em meio a manifestacgdes artisticas e
culturais podendo, inclusive, ser apresen-
tados em diferentes suportes com outras
linguagens. No que diz respeito a reali-
zagdo de praticas leitoras hipermidiais,
pode-se organiza-las e entendé-las pelo

[...] contato com uma variedade de textos e

de linguagens do impresso ao digital. Tex-

tos literarios harmonizados com musica,
ilustragdes, pinturas, quadrinhos, charges,
cartuns, sites, aplicativos para tablets rela-
cionados ao tema séo apresentados. E um
processo de vivéncia cultural ampla, que
pode ser mais ou menos profunda dependen-

do do conhecimento prévio de cada leitor em
formacgéo presente (ROSING, 2015, p. 13).

Essas praticas propiciam ao leitor
vivéncias em diferentes linguagens e su-
portes, enquanto experiéncias estéticas
que enriquecem o seu conhecimento pré-
vio, o qual influenciara a significac¢do dos
textos com os quais podera se envolver.

A organizacdo e a implementacéo de
praticas leitoras hipermidiais pressu-
poem a acdo de professores leitores, capa-
zes de entender a natureza literaria dos
textos, aprecia-la, divulgando-os a partir
desses recursos literarios, apresentados
também em contexto tecnolégico.

O professor leitor é aquele que se
envolve com textos literarios, sejam eles
classicos, sejam contemporaneos, mesmo
sem aval da critica tradicional, cujos
contetidos e recursos estilisticos sdo nédo
apenas apreciados individualmente, mas
também socializados com o outro, com os
outros. Néao é suficiente ler literatura.
Nao é suficiente falar sobre literatura.
Faz-se necessdrio compartilhar a expe-
riéncia de leitura enquanto experiéncia
estética no didlogo com os outros.

Na perspectiva defendida por Silva,
o professor precisa formar-se, também,
enquanto profissional leitor:

O magistério, em termos de trabalho e de

atualizacéo, estd calcado em experiéncias

de leitura. Por dever de oficio e expectativa
social, o professor tem na leitura, além de
instrumento e pratica, uma forma de atuar
ou agir, seja porque ele (o professor) simbo-
liza leituras ja realizadas e assimiladas, seja
porque faz a mediagéo e informa leituras
relacionadas &4 matéria que ensina, seja
porque o conhecimento, para ser organizado

e dinamizado, exige competéncias multifa-
cetadas de leitura (2009, p. 26).
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O propésito de formar professores
leitores emerge de um contexto pleno
de perplexidades, no qual as pessoas se
comunicam a distancia, envolvidas por
telas e redes sociais, misturando-se na
multiddo, imersas em incontaveis infor-
macdes fragmentadas, com reflexos na
construcéo do conhecimento e no didlogo
entre as pessoas. Silva amplia a comple-
xidade desse contexto ao declarar:

Uma atualidade regida pelo culto do es-

petdaculo, simplificando e banalizando as

solucdes aos problemas sociais, quando néo
promovendo ininterruptamente a demoni-
zacéo de tudo e de todos. Uma atualidade
onde o debate, como uma parte essencial do
didlogo, simplesmente evaporou. Uma atu-
alidade conduzida pela razéo instrumental
onde impera o utilitarismo, a descartabi-
lidade, o presentismo sem passado nem
futuro, o sucesso sem esforgo ou trabalho.

Uma atualidade brasileira que retorna a

barbérie, como forma de protestar, pondo

compulsivamente nas ruas a desavenca e a

violéncia como forma de expressar o desa-
cordo (2016, p. 119).

Para atuar nesse contexto, o professor
leitor precisa entender a complexidade
do ato de ler e formar-se como leitor
multiplo e formar leitores com perfil
cognitivo que atenda as peculiaridades
dessa multiplicidade. O primeiro envol-
vimento do leitor literario em formacéo
tem sido com o livro, que determina uma
relacfo individual, silenciosa, solitaria,
profunda entre o leitor e a obra. Mesmo
num momento histérico marcado pelo
tumulto, pela velocidade, ha lugar para
a meditacéo e a reflexdo. Este primeiro
tipo de leitor Santaella (2004) intitula
como leitor contemplativo, meditativo.

Aleitura do livro é, por fim, essencialmente
contemplacédo e ruminacéo, leitura que pode
voltar as paginas, repetidas vezes, que pode
ser suspensa imaginativamente para a me-
ditacdo de um leitor solitdrio e concentrado
(SANTAELLA, 2004, p. 24).

Acrescenta-se a esse primeiro tipo de
leitor a oportunidade, criada a partir da
Revolucao Industrial, de as pessoas cir-
cularem nos espacos criados pela amplia-
cdo da sociedade capitalista. Inserem-se
em locomotivas e estacoes ferrovidrias,
méaquinas a vapor e trabalhadores de
fabricas, trazendo novos matizes as
cidades, o que atraiu sobremaneira a
atencdo das pessoas em geral. Luzes,
movimentos, variedades de cenarios e
de signos provocaram novos olhares e
permitiram a emergéncia de um leitor
que se movimenta pelas cidades, desen-
volvendo uma critica sobre a composi¢do
mercadolégica em que se transformaram
os diferentes ambientes, alimentando
o consumismo. Entéo, o leitor movente

[...]1é oleitor treinado nas distrages fugazes

e sensacgoes evanescentes cuja percepgao se

tornou uma atiyidade instével, de intensida-

des desiguais. E enfim o leitor apressado de

linguagens efémeras, hibridas, misturadas
(SANTAELLA, 2004, p. 29).

A chegada a era digital propiciou a
substituicéo do leitor do livro, enquanto
objeto manipulavel, pelo leitor da tela
que veicula o texto eletronico para ser
lido pelo leitor imersivo. E assim cha-
mado porque,

[...] no espaco informacional, perambula e

se detém em telas e programas de leitura

num universo de signos evanescentes e eter-

namente disponiveis (SANTAELLA, 2013,
p. 271).
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E um novo tipo de leitor cujas habi-
lidades séo distintas do leitor do livro
impresso, bem como das empregadas
pelo espectador de cinema, televiséo,

[...] esse leitor conecta-se entre nés e nexos,

seguindo roteiros multilineares, multise-

quenciais e labirinticos que ele préprio aju-
da a construir ao interagir com os nés que
transitam entre textos, imagens, documen-

tacéo, musicas, videos, etc. (SANTAELLA,
2013, p. 271).

Esses trés tipos de leitor — contempla-
tivo, movente, imersivo — se constituem
numa complexidade que precisa ser ob-
servada, uma vez que devem coexistir,
valorizando cada um em sua individua-
lidade, relevados pela importancia da
complementariedade que integram.

A evolucdo das tecnologias digitais
que propiciam o surgimento de equipa-
mentos moveis, aprimorando a comu-
nicacdo e o acesso a internet e as redes
sociais, provoca mudancas radicais no
ser e no agir das pessoas. As relacoes
com espaco e tempo se modificam, per-
mitindo as pessoas encarar problemas
sob diferentes pontos de vista, ter aces-
so e assimilar informacdes, responder
ao fluxo acelerado de imagens e textos
num ambiente em constante mutacio,
transformando-se as pessoas em agentes
capazes de realizarem multiplas tarefas
concomitantes numa dimens&o de super-
ficialidade. Nesse contexto, surge o leitor
ubiquo que:

[...] ndo é outra coisa a néo ser uma ex-
panséo inclusiva dos perfis cognitivos dos
leitores que o precederam e que ele tem por
tarefa manter vivos e ativos. Ademais, é
um leitor que de apreender com o sentido
também emerge em contextos coletivos e co-
laborativos, como a criatividade opera numa
cultura aberta, baseada em amostragem,
apropriacdo, transformacéo e em tradugdes
continuas (SANTAELLA, 2013, p. 282).

O desenvolvimento concomitante dos
quatro tipos de leitores sugeridos por
Santaella passa a se constituir num de-
safio aos profissionais da educacdo que
vivem, contemporaneamente, um contex-
to complexo e rico de oportunidades de
leitura. Precisam convencer-se de que o
momento impde agdes de diferentes lei-
tores num mesmo leitor no entendimento
e na transformacédo do mundo.

Para que esse desenvolvimento possa
acontecer, o segmento educacional deve
promover uma reflexdo profunda sobre
os desafios que a leitura nessa dimenséo
propde, ao mesmo tempo deve estimular
os atores da escola e da universidade a
contribuirem com as mudancas subja-
centes ao ato de ler e aos seus efeitos.
Esse esforco pode resultar na construgéo
e na implementacio de uma politica de
leitura com capacidade para ndo apenas
ampliar os indices de leitura no pais,
mas também provocar a transformacéo
de habitos em comportamentos leitores
permanentes.

Para tanto, faz-se necessaria a manu-
tencdo de programas governamentais de
distribuicéo de livros didaticos e litera-
rios, bem como de infraestrutura tecnolé-
gica, facilitando o acesso de estudantes e
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professores a acervos e suportes variados
e qualificados. E o caso de docentes do
ensino médio curso normal que objeti-
vam formar professores capacitados a
elevar o nivel de aprendizagem de alunos
da educacdo infantil e dos anos iniciais
do ensino fundamental.

Metodologia

Para o desenvolvimento do estudo,
participaram 18 professores e 25 alunos
do Ensino Médio Curso Normal de David
Canabarro/RS. Entre os primeiros, pre-
domina o género feminino (14) com ida-
des entre 45 e 62 anos; entre os alunos,
24 s&o do género feminino com idades
entre 14 e 19 anos. Em se tratando de
curso de formacéo de professores, pro-
fissionalizante, portanto, predominam
mulheres o que permite considerar o
magistério como uma profissdo prepon-
derantemente feminina.

Todos os professores sdo graduados
em cursos de licenciatura, e, do total, 15
realizaram curso de especializacdo; por
serem oriundos da escola publica, séo
ambientados com esse sistema de ensino.

Produziram-se os dados em dois
questionarios (um para professores e
um para alunos) cujos formularios fo-
ram preenchidos pelos préprios sujeitos,
tanto professores quanto alunos, e as
respostas foram elaboradas no contexto
da escola, sendo observado o ritmo de
cada sujeito. O instrumento foi constitui-
do de nove se¢des, a seguir nominadas:
perfil da amostra, identificacdo de textos

(jornais, revistas, livros), suportes de
leitura, espacos de leitura, tempos de
leitura, aspectos valorizados na leitura,
preferéncias de leitura, habitos de leitu-
ra — periodo anterior a leitura, durante
a leitura, periodo posterior a leitura —,
interesses.

Discussao de dados

Indagados sobre a leitura de jornais,
onze professores revelam ler numa pe-
riodicidade didria e seis, semanalmente;
e, entre os alunos, confrontando-se com
essa realidade, somente um respon-
deu diariamente e um semanalmente.
Constata-se que o suporte jornal é de
preferéncia dos professores, mas néo dos
alunos, uma vez que os dados iniciais
se referem a jornal impresso. Entre os
docentes, o jornal exerce uma posicéo de
destaque, contrariando os resultados da
pesquisa Retratos da Leitura do Brasil
(RLB), edicao de 2015 (FAILLA, 2016),
em que esse suporte nao se encontra
entre os preferidos dos entrevistados.
O acesso dos estudantes as informacées
ocorre pela interacdo com outros meios
ou, o que é preocupante, nao se constitui
numa curiosidade da faixa etaria em seu
cotidiano.

Aleitura de revistas pelos professores
se equivale a de jornais em preferéncia
(quinze responderam ler semanalmente
e dois diariamente), destacando-se o fato
de lerem em casa, o que permite inferir-
-se que sdo assinantes de periédicos. Os
alunos confirmam néo preferirem revis-
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tas (trés responderam diariamente e seis
semanalmente), ratificando comporta-
mento similar em relacdo a jornais. Os
dados auferidos na pesquisa RLB (2015)
destacam uma diminuig¢éo do habito de
ler revistas, independentemente da ida-
de dos entrevistados. O que surpreende
nesses ultimos dados é o distanciamen-
to dos leitores em formacédo de textos
curtos de temas atuais, abrangendo
textos verbais e imagens, peculiares as
revistas, cuja leitura poderia contribuir
com o desenvolvimento do gosto por essa
atividade cognitiva.

Nas respostas sobre leitura de livros
e sobre o fato de se considerarem leitores
assiduos, os professores dividiram-se
entre respostas afirmativas (12), rela-
tivizando-as com a declaracdo de que
leem poucos livros (6). Entre os alunos,
21 consideram-se leitores assiduos de
livros, confirmando o esforgo de sua es-
cola na realizacdo de um projeto diario
de leitura,! que envolve professores,
alunos e funcionarios. Sobre o numero
de livros lidos no tltimo ano, a média,
entre os professores, é de 6 livros e, entre
os alunos, de 7,9. Esse resultado é mais
satisfatério do que os indices apresenta-
dos para o mesmo item na pesquisa RLB:
4,96 livros lidos no ultimo ano (FAILLA,
2016, p. 252).

Quanto ao género dos livros prefe-
ridos ou a tematica predominante no
livros, tanto professores quanto alunos,
em sua maioria, responderam ser ro-
mance. Essa preferéncia se equipara a
pesquisa RLB (2015), que apresenta o

romance entre as primeiras preferéncias,
ao lado da Biblia e de livros religiosos, os
géneros lidos frequentemente.

No que diz respeito a preferéncia de
suporte, nove professores responderam
ser o impresso e nove, ser indiferente.
Entre os alunos, oito responderam ser
impresso, dois digital e catorze indife-
rente. Essas respostas se dividem, de-
monstrando o reconhecimento dos novos
suportes, mas a dificuldade de acessa-los
permanentemente e para assuntos de
formacédo pessoal e profissional. Essa
preferéncia pode ser abrangida na
pesquisa RLB (2015), na questédo que
indaga se os sujeitos ja leram e-books e
livros digitais: a resposta predominante
indica que 74% dos sujeitos nunca leu.
Ha uma resisténcia dos professores em
assumir novas tecnologias, o que é la-
mentavel, considerando a pluralidade de
recursos nelas existentes. Outro ponto
a ser observado é o fato de os jovens
usarem o suporte como entretenimento,
desconsiderando o seu potencial para
a construcdo de novos conhecimentos.
Redes sociais, em especial o Facebook,
constituem a forma de comunicagéo pre-
ferida de professores e alunos. Esse dado
se confirma na pesquisa RLB (2015),
quando se identifica o uso da internet
com a finalidade de trocar mensagens
no WhatsApp ou no Snapchat, num total
de 66% dos entrevistados. Mais especi-
ficamente no que diz respeito ao acesso
a redes sociais ou blogs que falem sobre
livros ou literatura, apenas 8% manifes-
tou-se positivamente. Nessa dimensio,
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constata-se uma preferéncia por texto
literario impresso.

Outra perspectiva importante na lei-
tura é a sua realizacdo no espaco da bi-
blioteca. Constata-se, independentemente
da dindmica de aquisic¢éo de livros e de di-
vulgacdo desses, que professores e alunos
ndo tém o habito de usar este espaco para
ler. Nos dados da pesquisa RLB (2015), a
grande maioria prefere ler, em ordem de
predominéncia, em casa, na sala de aula
e raramente em bibliotecas, o que deter-
mina uma reflexdo sobre a necessidade de
ressignificar esse espago escolar.

Sobre os aspectos valorizados na lei-
tura, professores e alunos consideram
que a mesma ativa/mobiliza/desenvolve
capacidades cognitivas, amplia a cul-
tura, proporciona prazer, desenvolve a
sensibilidade, facilita a integragio entre
pares e propicia sucesso profissional.
Coincidem com essas respostas os dados
da pesquisa RLB (2015) que identificam,
em sua grande maioria, a leitura como
veiculo do conhecimento para, em ordem
de importéncia, atualizacio e crescimen-
to profissional, como forma de propiciar
melhores experiéncias vivenciais e,
assim, contribuir com uma trajetéria
exitosa de vida.

Na indicacao de preferéncia de leitura
entre os jovens, encontram-se titulos
como A culpa é das estrelas, de John
Green, A ultima musica, de Nicholas
Sparks, Quem é vocé, Alasca?, de John
Green, e outros autores, como Ana Mi-
randa, Thalita Reboucas, Emilly Giffin,
Caio Riter, Paulo Coelho e Edir Macedo.

Salienta-se que, entre autores litera-
rios, aparecem nomes como o de Mario
Quintana, Ana Maria Machado ao lado
de Ana Miranda. Ja entre professores,
predominam os de autoajuda, ndo po-
dendo ser omitidos os nomes de Eduardo
Galeano e Jostein Gaarder, ndo sendo
lembrados nomes de escritores contem-
poraneos brasileiros convidados para
eventos que eles consideram referéncia.?
No contexto da pesquisa RLB (2015),
as respostas apontam, como livro mais
lido, a Biblia e, na sequéncia, best-sellers,
como A culpa é das estrelas, ficando os
livros literarios em posig¢éo inferior.
Perguntados sobre quem influenciou
no desenvolvimento do interesse pela
leitura, responderam os alunos terem
sido professores no contexto da escola,
seguidos por colegas, funcionéarios e
responsaveis pela biblioteca. J4a os pro-
fessores referem seus préprios colegas ao
lado de responsaveis pela biblioteca. As
respostas referendam o projeto de leitura
desenvolvido no contexto da escola com
a participacdo de todos os atores. Na fa-
milia, os alunos referiram, com a mesma
importancia, pai e mée e, entre outras
influéncias, os amigos, a televisdo, a
internet e veiculos de divulgacédo de
diferentes naturezas. Os professores di-
videm entre pai, mae e irméos o papel de
estimulador do ato de ler. Entre outras
influéncias, enfatizam a participacéo de
amigos nesse processo de descoberta do
interesse pela leitura. Nos resultados
da pesquisa RLB (2015), quem mais
influenciou os leitores a lerem foi, em
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primeiro lugar, a mée ou um responsavel
do sexo feminino e, em segundo lugar,
algum professor ou professora.

Ao serem perguntados sobre seus
hébitos de leitura, professores e alu-
nos declararam, em sua maioria, que
estabelecem objetivos para sua leitura,
analisam os dados da capa, buscam in-
formacéo sobre o autor antes de lerem
o livro. Durante a leitura, relacionam o
conteudo que estdo lendo com suas expe-
riéncias de vida, sem deixar de levantar
hipéteses sobre o que estdo lendo, fazem
perguntas a si mesmos sobre esse con-
tetdo. Apés a leitura, declaram os alunos
néo reler o texto e também se manifes-
taram pouco preocupados em rever as
hipéteses iniciais. Entre os professores,
0 posicionamento é contrario.

Na ampliacdo do conceito de leitura,
foram interrogados sobre a possibilidade
de ter acesso presencial a apresentacées
e/ou exposicoes, tendo emergido resposta
positiva entre professores e alunos por
meio da preferéncia por teatro, danca,
musica e pintura/escultura.

Os professores foram solicitados a
responder sobre interesses de leitura
de textos contemporineos, cldassicos e
tedricos, sem mencionar se sio literarios
ou nfo. Predominou ampla preferéncia
por textos contemporineos, seguidos
por textos cldssicos e, por ultimo, textos
tedricos.

A aproximacéo com o universo da
escola, identificando as motivacgoes de
leitura de docentes e discentes, cons-
titui-se num desafio a valorizacdo de

principios tedricos subjacentes a essas
acoes e a introduc¢éo de novos conceitos
capazes de contribuir para o surgimento
e a consolidacdo de novos modos de ler.
Assume significado maior, paralelamen-
te a essas acdes, a criacdo de estratégias
de leitura para serem implementadas
entre criancas da educacéo infantil e
dos anos iniciais do ensino fundamen-
tal, objetivando a formacédo de leitores
criativos, criticos e autonomos.

Com base nos dados levantados na
escola entre professores e alunos, co-
tejados com resultados da RLB (2015),
pode-se inferir a importéncia da atuagédo
de mediadores de leitura a partir de uma
politica de leitura no contexto da escola,
cujas leituras indicadas tém preenchido
preferéncias, interesses e necessidades
dos leitores em formacéo. Ficam em se-
gundo plano as necessidades de comuni-
cacdo com o uso de equipamentos méveis,
considerando-se a precariedade do po-
tencial da rede no municipio pesquisado.

Consideracoes finais

O momento histérico no qual se vive
a proliferacdo dos equipamentos moveis,
promovendo a leitura ubiqua, permite
o levantamento de hipéteses, entre as
quais se encontra a preferéncia de lei-
tura no uso de smartphones e tablets,
especialmente entre os jovens. Ao se de-
parar com a realidade de uma escola no
interior da regido sul brasileira, em que
os professores constroem uma politica
de leitura a ser conquistada diariamente
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com a pratica coletiva do ato de ler, a
légica da contemporaneidade modifica-
-se, invertendo as hipéteses construidas
previamente.

A investigacdo revelou a preferéncia
pela leitura do livro impresso, compro-
vando efeitos do projeto de promocao da
leitura desenvolvido no espaco da escola
selecionada, de natureza profissionali-
zante. Os atores, docentes e discentes,
demonstram estar satisfeitos com esse
tipo de leitura que, se de um lado se
preocupa com a possibilidade da realiza-
cdo de uma leitura silenciosa, solitaria,
reflexiva, de outro, se constitui como
leitura fragmentada, superficial. Néo
se evidencia a diferenca entre ler o todo
de um livro, que, mesmo sendo lido em
partes, oferece ao leitor em formacéo o
significado de sua totalidade, diferente-
mente da leitura de fragmentos, plena
de superficialidade por ndo remeter a
um todo significativo.

Essa modalidade de leitura diaria na
escola pode ser entendida paradoxal-
mente. De um lado propicia o estabe-
lecimento de uma rotina que beneficia
a necessidade permanente de ler para
informar-se, para envolver-se mais
estreitamente com textos de natureza
artistica que ampliem a imaginacéo, a
sensibilidade. De outro, facilita o exer-
cicio de uma leitura superficial, desen-
volvida por pessoas de diferentes faixas
etarias, pela aproximacéo pouco intensa,
como a pratica realizada com textos pro-
duzidos e consumidos nas redes sociais
de comunicacgéo.

Estao distanciados os sujeitos investi-
gados — professores e alunos — de leituras
canonicas defendidas em meio univer-
sitario e pela critica tradicional, mas
préximos de materiais disponibilizados
pela escola no espaco da biblioteca, cuja
selecdo tem observado seus interesses,
preferéncias e necessidades. O gosto
pela leitura podera ser reproduzido pelos
futuros professores, alunos de ensino
médio curso normal, entre as criangas
com as quais irdo exercer a docéncia,
independentemente de ser referendado
por preceitos candnicos.

Nesse contexto pesquisado, podem-se
sugerir estratégias de aperfeicoamento
do projeto diario de leitura, considerando
a disposicdo de professores e alunos para
a reflexdo sobre suas praticas, a diver-
sificacdo e o aprofundamento desses
procedimentos.

Os sujeitos pesquisados incluem, em
suas praticas individuais e sociais con-
temporaneas, o uso de equipamentos mé-
veis. Faz-se necessario apresentar-lhes
novas perspectivas para seu aproveita-
mento no meio educacional e cultural,
ampliando-lhes as possibilidades de
aprimoramento pessoal e profissional
no uso e na producdo de aplicativos, por
exemplo, além da familiaridade com
games que qualifiquem as estratégias
de aprendizagem na sala de aula e fora
dela.

Considera-se positivo o engajamento
da comunidade escolar na pratica de
leitura de materiais impressos, sem se
desconhecer o crescente interesse das
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pessoas em geral pela manipulacao
de equipamentos méveis, constituindo
um novo modo de ler, de escrever, de se
comunicar, sem a preocupacédo de sobre-
po-los ao potencial da televisdo entre os
suportes mais populares.

Pretende-se promover, desse modo,
efeitos significativos na acdo de docen-
tes e discentes do ensino médio curso
normal, pelo compromisso que assu-
mem ao desencadearem processos de
formacéo de leitores entre criancas da
educacdo infantil e dos anos iniciais do
ensino fundamental. A insercdo num
projeto continuo e permanente de lei-
tura, independentemente dos suportes
com os quais se envolvam os leitores em
formacao, constitui-se na esperanca de
que se comega a entender a leitura como
sustentacdo de praticas individuais e
sociais mais aprimoradas.

Reading profile of teachers
and students: education of
professionals for childrens
education and first years

Abstract

This article aims at presenting re-
sults of investigation performed with
teachers and students from a public
state high school with teaching tech-
nical majoring about the development
of their readers identity. The preocu-
pation with this univers is justified
by the fact that the teachers prepa-
re the students as future teachers
of children from kindergarten to
elemetary school, initiating the pro-
cess of readers formation among the

students. Data was produced from
questionnaires about reading prefe-
rences, reading spaces, reading times,
aspects valued in the act of reading,
influences received in this process,
reading habits, reading interests and
interests for cultural manifestations.
This study was supported in contri-
bution from Chartier (1996, 2014),
Zilberman (2012), Silva (2009, 2016),
Santaella (2004, 2013) in the esta-
blishment of the concept of reading,
reading formation and reading prac-
tices as well as neww forms of rea-
ding. In addition, the recognition of
the potential of the digital support as
reading promoter, in spite of the fact
that the participants mainly access
this type of communication in social
media. Among the new reading atti-
tutes, it was observed, in the resear-
ch context, the preference for printed
texts, demonstrating the influence of
the policy implemented by the school
in the development of reading amon
actors - teachers, students and staff.

Keywords: Reader formation. Reading.
Reading forms. Reading habits. Tea-
ching majoring technical course and
reading.

Notas

Este projeto mantido pela escola prevé, no inicio
de cada turno, a utilizag¢do de 20 minutos para
leitura de textos selecionados pelos préprios
leitores em formacgédo sem preocupacdo com a
qualidade dos materiais, a sequéncia da leitura
e a complexidade textual crescente na sele¢éo.
Os professores consideram referéncia a pro-
gramacdo das diferentes edi¢es das Jornadas
Literarias de Passo Fundo, realizadas durante
34 anos, e das Jornadinhas Nacionais de Lite-
ratura, realizadas por 7 edi¢des bienais, com
programacdo para criancas e jovens entre 6 e 18
anos de idade. Referem também a programacéo
da Jornight, evento literario destinado a jovens
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entre 15 e 25 anos de idade, alunos de cursos
técnicos, de educagdo de jovens e adultos e de
primeiro nivel de graduacao, preferencialmente
do ensino noturno.
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Consideracoes acerca das nocoes
foucaultianas de enunciado e
discurso e sua produtividade para
uma analise discursiva da moda

Humberto Pires da Paixdo"
Kdtia Menezes de Sousa™

Resumo

O presente artigo intenta uma re-
visdo de algumas contribuicdes de
Michel Foucault para a Analise do
Discurso, considerando as nogoes de
discurso e de enunciado e sua apli-
cacdo no campo da moda. Trata-se
de um exercicio de reflexdo e de re-
visdo tedrica sobre alguns aspectos
que permeiam a teoria discursiva, os
quais podem subsidiar o nosso enten-
dimento desse campo discursivo. Para
tanto, abordamos tais conceitos nos
escritos referentes a chamada fase ar-
queoldgica do autor, mas defendemos
a hipétese de que se trata de um re-
ferencial que permeia toda a obra do
fil6sofo francés.

Palavras-chave: Discurso. Enunciado.
Formacédo Discursiva. Moda.

No principio era...

Quando perguntado, certa vez, sobre
o titulo de sua obra O nome da rosa,
Umberto Eco teria respondido, como
nos conta Araujo (2004), que um monge
medieval dissera que, mesmo né&o hav-
endo mais nenhuma rosa, é por meio da
linguagem que podemos dizer, afirmar
ou negar a sua existéncia. Sua afirmacéo
leva a concluir que é pela linguagem que
acessamos a realidade e é por ela que
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podemos pensar; a linguagem seria, por
assim dizer, esse elemento primeiro e
ultimo a partir do qual tudo se forma ou
se transforma. Cogitemos outra hipétese:
se é possivel dizer que uma rosa existe ou
nio, ou mesmo se se trata de uma rosa ou
de qualquer outra coisa, é ndo somente
pela linguagem, mas também pela pre-
senca de algo anterior a linguagem, algo
que a envolve e a faz existir: o discurso.
Parafraseando o texto biblico, diriamos
que no principio ndo era o verbo, mas
sim... o discurso, sem o qual tudo seria
vazio, pois ele é o que preenche, o que
da cor a existéncia das coisas. Mesmo as
palavras: sem o discurso, seriam meros
sons ou borrdes de escrita sem sentido
algum, pois o sentido, se é possivel falar
de sentido, com sentido ou sem sentido,
se trata de um dado discursivo.

Uma ilusao ndo nos permite perceber
as nuances dos discursos ou, por outro
lado, faz-nos percebé-las por meio de
ideias gerais, de forma que, se ndo as
desconhecemos completamente, ignora-
mos sua diversidade e sua singularidade.
Para Paul Veyne (2011, p. 24), pensamos
normalmente através de clichés, de
generalidades, e “[...] é por isso que os
discursos permanecem ‘inconscientes’
para nés, escapam ao nosso olhar”. Dai
a necessidade de um trabalho minucioso,
que envolve linguagem e histéria, para
trazer a tona o discurso. E esse trabalho
de trazer a luz os discursos que foi deno-
minado por Foucault como arqueologia
(voltada ao saber) e genealogia (voltada
ao poder).

O presente artigo tem, pois, como pon-
to de partida e de chegada, o que tem sido
denominado de discurso. Trata-se de um
exercicio de reflexéo e de reviséo tedrica
sobre alguns aspectos que permeiam a
teoria discursiva, que pode contribuir
para que possamos entender seu funcio-
namento. Nio se trata de uma revisdo
exaustiva, com pretensdo de esgotar o
assunto, mesmo porque nao se esgota
em tdo poucas paginas/linhas assunto
de tamanha grandeza. Para darmos
conta dessa tarefa, nossa abordagem
se alinha aos postulados da Anélise do
Discurso francesa (AD), influenciados
pelas contribuigcoes provenientes de Mi-
chel Foucault.

Em tempo: a AD é uma disciplina que
emerge no cendrio académico francés,
na conturbada década de 1960. Com
paternidade creditada a Michel Pécheux,
trata-se de uma area do conhecimento
que se formou a partir da interseccio
de trés campos distintos, a saber: a
Linguistica, a Psicandlise e a Histéria.
Dada sua natureza transdisciplinar e,
ao mesmo tempo, multidisciplinar, os
trabalhos em AD néo se identificam com
a descricio dos mecanismos internos da
lingua, mas na relagéo entre a materia-
lidade linguistica e o histérico, entendido
como processo ininterrupto de producio
de sentidos. Estabelece-se, entdo, néo a
lingua como objeto de estudo, mas, em
seu lugar, o discurso:
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Certamente os discursos sdo feitos de sig-
nos; mas o que fazem é mais que utilizar
esses signos para designar coisas. E esse
mais que os torna irredutiveis a lingua e
ao ato de fala. E nesse “mais” que é preciso
fazer aparecer o que é preciso descrever
(FOUCAULT, 2009a, p. 55).

Para cumprir os propésitos do presen-
te trabalho, reveremos, primeiramente,
a teoria do discurso para, em seguida,
concentrarmo-nos em seu elemento-base,
o enunciado. Nosso principal intento é,
sobretudo, (re)afirmar a importéncia dos
postulados foucaultianos para a AD, bem
como mostrar a atualidade e a eficacia
de tal arsenal tedrico no sentido de en-
tender o funcionamento discursivo que
nos enreda e nos constrai.

Indo ao encontro do
discurso

De acordo com Paul Veyne, discurso é
uma palavra mal escolhida por Foucault
para nomear “[...] essa parte invisivel,
esse pensamento impensado em que
se singulariza cada acontecimento da
histéria” (2011, p. 31). Apesar de mal
nomeado, segundo as consideracées de
Veyne, é possivel dizer que o discurso
permeia a obra do fil6sofo francés e,
além de ser um tema central da teoria
foucaultiana, é igualmente um instru-
mental teérico-metodolégico de alta pro-
dutividade. Por mais que se afirme que
Foucault tenha abandonado essa tema-
tica a partir de seus estudos na década
de 1970, tal “abandono” é apenas num
nivel mais imediato, ou seja, no fundo,

o que ele continua fazendo, mesmo nas

fases posteriores a arqueoldgica, é tratar

do universo discursivo. Nesse sentido,

valem estes esclarecimentos de Revel:
O aparente abandono do tema do discurso
depois de 1971, em proveito de uma andlise
das praticas e das estratégias, corresponde
ao que Foucault descreve como a passagem
de uma arqueologia a uma “dinastia do sa-
ber”[...] Ora, esse deslocamento, que emba-
sa a passagem metodolégica da arqueologia
a genealogia, permite problematizar as con-
di¢es do desaparecimento do “discurso”: o
tema das praticas de resisténcia, onipresen-
te em Foucault a partir dos anos 70, possui,
na realidade, uma origem discursiva (2005,
p- 38. grifo do autor).

Se se trata, entretanto, de uma pa-
lavra mal escolhida, de um termo ina-
dequado, por que motivos teria Michel
Foucault feito tal “escolha” lexical? O
que o teria levado a nomear seu objeto
tedrico-metodolégico de discurso? Pa-
rafraseando sua formulacédo acerca do
enunciado: por que a emergéncia dessa
terminologia e néo outra em seu lugar?

Na tentativa de encontrar respostas a
tais questdes, é valido lembrar que, nos
idos de 1960, o termo discurso estava,
por assim dizer, na moda, levando dife-
rentes vertentes de estudos académicos
a utilizar a alcunha “discurso” para no-
mear seus objetos de pesquisa. E nesse
interim que ganha terreno estudar o
discurso, esse “ingrediente extra” (POS-
SENTI, 2009) até entédo relegado a um
segundo plano nos estudos da lingua-
gem, cujo foco recaia sobre a imanéncia
dos sistemas linguisticos. Isso ndo quer
dizer que Foucault se encontrava ou se
posicionava no interior dos estudos lin-
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guisticos para o desenvolvimento de seus
estudos, até porque seu problema, como
ele mesmo afirma, nio era de ordem lin-
guistica: “Diferentemente daqueles que
séo chamados de estruturalistas néo es-
tou tdo interessado pelas possibilidades
formais oferecidas por um sistema como
alingua”. E continua ele, (re)afirmando o
seu compromisso com o nivel discursivo:
Pessoalmente, estou antes obcecado pela
existéncia dos discursos, pelo fato de as
palavras terem surgido [...], pois meu objeto
néo é a linguagem, mas o arquivo, ou seja, a

existéncia acumulada dos discursos (FOU-
CAULT, 2008, p. 72).

No entanto, ha que se considerar que
a linguagem ha tempos vinha — e ainda
continua — sendo objeto de investigacio
de 4areas diversas, como a Filosofia e
a Histoéria; além disso, deve-se levar
em conta também que, com a projecdo
alcancada pelo estruturalismo europeu,
especialmente na Franca, e estando a
ciéncia da linguagem na linha de frente
dos estudos pautados nessa corrente de
pensamento, havia uma necessidade de
se posicionar com/contra tal perspectiva.
E nessa direcéo, isto é, na busca por
respostas que justifiquem o vocabulario
utilizado por Foucault, especialmente no
que diz respeito ao termo discurso, que
Veyne esboca as seguintes possibilidades
de explicacao:

Uma [explicag¢do] é heuristica: Foucault

trabalhou em primeiro lugar e principal-

mente a partir de textos [...]; ele ndo sabia,

no comeco, para onde ia, deve ter acreditado

inicialmente que seu problema era linguisti-

co e quis manter-se o mais préximo possivel
dos fatos, que eram fatos escritos. Além

disso, ndo queria poder ser levado de volta
a um dos grandes problemas consagrados
da filosofia; néo por afetacdo, mas porque
seu positivismo profundo fazia com que te-
messe tudo o que podia parecer metafisico.
Ele usou, portanto, um vocabulério préprio,
e ndo termos técnicos da filosofia. Outra
explicacdo estd no fato de que tentou, para
ser compreendido e adotado, situar-se o
problema do momento, que era linguistico
(VEYNE, 2011, p. 64).

Reiteramos que a nog¢édo de enun-
ciado/discurso é central nos escritos
foucaultianos relativos a sua Arqueo-
logia, mas, na verdade, ndo somente ai
essa centralidade se faz presente, pois
tal conceito também aparece, mesmo
que de forma mais discreta, em obras e
pesquisas posteriores, como na Histéria
da sexualidade I, obra em que Foucault,
contrapondo-se a uma hipétese repressi-
va, explicita uma outra viséo a respeito
dos trés ultimos séculos, afirmando que,
nesse interim, houve uma verdadeira
exploséo discursiva a respeito do sexo.
Segundo ele, pode ser que tenha havido
uma “policia dos enunciados”, bem como
um “controle das enunciagées”, ou seja,
toda uma “economia restritiva” que se
integra na politica da lingua e da pala-
vra que acompanhou as redistribuicoes
sociais da época classica. Entretanto,
no nivel discursivo, o que houve foi uma
verdadeira proliferacdo dos discursos
sobre o sexo, uma “multiplicacdo dos dis-
cursos sobre o sexo no préprio campo do
exercicio do poder” (FOUCAULT, 1999,
p. 22). Também em sua aula inaugural
no Collége de France, em 02 de dezembro
de 1970, intitulada A ordem do discurso,
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o tema central, como sugere o titulo, é
0 proéprio discurso, e, numa espécie de
referéncia ir6nica a situacéo, fala de um
desejo e de um medo que surgem perante
o discurso. Essa situagéo paradoxal e in-
quietante move Foucault a refletir sobre
as relacoes entre o discurso e o poder,
como uma espécie de desdobramento e/
ou avanco do que havia sido feito em seu
trabalho até entéo.

Os empreendimentos foucaultianos,
na denominada fase arqueolégica, sem
deixar de lado questées relativas ao
poder,

[...] tém como foco central as relacoes de

saber, de producéo de conhecimento, as pra-

ticas de enunciagdo que “dizem”, constituem
sujeitos (PRADO FILHO, 2006, p. 29).

Em sua obra A arqueologia do saber
(2009a), Michel Foucault se volta para
os regimes de producédo dos discursos,
do saber verdadeiro enquanto construto
e das praticas discursivas presentes na
sociedade. Dai que a episteme seja o
campo de andlise arqueolégica, uma vez
que, na perspectiva foucaultiana, ela é
um dispositivo estritamente discursivo.
O foco principal da arqueologia é, pois,
o discurso, tomado nfo somente como
objeto, mas também como um método de
andlise. No entanto, como bem lembra
Prado Filho (2006), n&o se trata de ob-
serva-lo em sua forma ou seu conteudo,
seus aspectos linguisticos e/ou seus sig-
nificados, isto €, de seu préprio interior,
mas de seu exterior, indagando sobre
sua emergéncia num certo momento
histérico. Para que se possa proceder a
individualizag¢do de um discurso — como,

por exemplo, o discurso da moda —, ques-
tionar-se-ia a que regras de producéo
estaria sujeito, qual seria seu regime
enunciativo, quais seriam seus modos
de enunciagédo, que suportes encontraria,
que antagonismos enfrentaria num cam-
po discursivo. A analise, em principio, faz
emergirem discursos e ndo a confirmacgéo
de discursos pré-existentes.

Foucault, a propésito dessas familias
de enunciados chamadas de discursos,
que se impdem a nosso habito e impreg-
na as coisas, indaga-se em que pode
fundar sua unidade ou de que sdo cons-
tituidos esses elementos que recebem
tal denominacéo. Como resposta, diz ele
que sua unidade nio deve ser buscada
no objeto a que se refere, como também
ndo pode ser presidida por uma forma
de encadeamento, um modo constante
de enunciacio ou um “estilo”, além disso,
nédo pode ser apreendida em um sistema
fechado de conceitos nem na presenca
de um mesmo tema. Os discursos sdo
uma dispersdo ou se encontram — e por
isso devem ser apreendidos — em uma
dispersdo. Nessa perspectiva, fazer uma
andlise discursiva é encontrar a lei que
rege essa dispersio:

[...] em lugar de reconstituir cadeias de

inferéncia (como se faz frequentemente na

histéria das ciéncias ou da filosofia), em
lugar de estabelecer quadros de diferencas

(como fazem os linguistas), descreveria

sistemas de dispersao (FOUCAULT, 2009a,
p. 43, grifo do autor).

No rastro de Foucault, pode-se tam-
bém questionar acerca da finalidade
de uma tal analise ou dos objetivos da
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descricdo de uma dispersdo toma para
si. Obviamente, seu propésito consiste
em fazer emergir essa differentia ulti-
ma (VEYNE, 2011) chamada discurso
e, assim procedendo, desnaturalizar e
desmitificar objetos tidos como eviden-
tes. Para tanto, procura-se estabelecer
regularidades — e nfo unidades, frise-se
bem — que funcionem como lei da dis-
perséo, ou formar sistemas de disperséo
entre os elementos. Em poucas palavras,
“[...] trata-se de formular regras capa-
zes de reger a formacdo dos discursos”
(MACHADO, 2009, p. 146), que néo sdo
regras que brotam, por assim dizer, do
interior de um individuo ou de um sis-
tema juridico-legal, e que servem para
construir bons e belos enunciados. Séo as
chamadas “regras de formacéo”, isto €, as
condicoes de existéncia! de um discurso
que operam em niveis diversos:
a) no nivel dos objetos:
definir um conjunto de enunciado [...] ndo
consiste em individualizar seu objeto, em fi-
xar sua identidade, em descrever as caracte-
risticas que ele conserva permanentemente;
ao contrario, é descrever a dispersio desses
objetos, apreender todos os intersticios que
os separam, medir as distancias que reinam

entre eles — em outros termos, formular sua
lei de reparticdo (FOUCAULT, 2008, p. 99).

Assim, um enunciado tem um “objeto
discursivo” que ndo diz respeito a um
estado de coisas visado, mas que deri-
va do préprio enunciado: “E um objeto
derivado que se define precisamente no
limite das linhas de variagfo do enuncia-
do como funcédo primitiva” (DELEUZE,
2005, p. 19).

b) no nivel dos tipos de enunciagéo:

[...] a unidade do discurso [...] ndo é uma
forma determinada de enunciados, mas[...]
a coexisténcia desses enunciados dispersos
e heterogéneos; é o sistema que rege sua
reparticdo, a confirmacéo que eles adquirem
uns a partir dos outros, a maneira pela qual
eles se implicam ou se excluem, a transfor-
macéo que sofrem, 0 jogo de sua emergéncia,
de sua disposicdo e de sua substituicdo
(FOUCAULT, 2008, p. 101).

¢) no nivel dos conceitos: se trata ndo
de analisar os préprios conceitos em
busca de uma “arquitetura dedutiva”
que os uniria ou lhes daria unidade,
mas de buscar as regras de formacéo dos
conceitos, regras ou que permitem fazer
aparecer “[...] esse feixe de relacées que
constitui um sistema de formac&o concei-
tual” (FOUCAULT, 20094, p. 66), ou que
permitem relaciona-los em um sistema
comum. Esse sistema de formacéo dos
conceitos — situado de certa forma num
nivel pré-conceitual — deve dar conta da
emergéncia simultinea e sucessiva de
conceitos dispersos, heterogéneos e até
mesmo incompativeis, que descrevem
[...] ndo as leis de construcéo interna dos
conceitos, ndo sua génese progressiva e in-
dividual no espirito de um homem, mas sua

dispersdo anénima através de textos, livros
e obras (FOUCAULT, 20094, p. 66).

d) no nivel das estratégias (de temas
e teorias): a presenca de uma estratégia
determinada néo é suficiente para indi-
vidualizar um discurso, isto é, trata-se
de definir um sistema de relagdes entre
estratégias distintas que seja capaz de
sua formacao:
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[...] uma formacéo discursiva sera indivi-
dualizada se se puder definir o sistema de
formacéo das diferentes estratégias que
nela se desenrolam; em outros termos, se se
puder mostrar como todas derivam [...] de
um mesmo jogo de relacoes (FOUCAULT,
2009a, p. 76).

Esses quatro critérios permitem a
individualiza¢do de unidades discursi-
vas, que se configuram a partir de “um
sistema regrado de diferencas e disper-
soes” (FOUCAULT, 2009a, p. 106). Tal
sistema, chamado por Foucault de posi-
tividade, rege o que ele denomina como
sendo uma formacéo discursiva:

[...] quando, em um grupo de enunciados, é

possivel observar e descrever um referencial

[relativo aos objetos], um tipo de defasagem

enunciativa [relativo aos tipos de enuncia-

¢do ou estilo], uma rede teérica [relativa aos
conceitos], um campo de possibilidades estra-
tégicas [relativo aos temas e teorias], pode-se
entdo estar seguro de que eles pertencem
ao que se poderia chamar de uma formacao

discursiva (FOUCAULT, 2008, p. 106, grifo
do autor).

Para Foucault, estd-se diante de uma
formacéo discursiva (FD) quando for pos-
sivel, em um certo conjunto de enuncia-
dos, descrever um sistema de dispersio
a partir dos elementos apontados por
ele (objetos, modalidades enunciativas,
conceitos, temas). Sem nos alongarmos
muito nesse tépico, vale dizer que a
nocéo de FD, conduzida para o interior
da AD francesa, via Courtine, é decisiva
para parte das mutacgoes dessa disciplina
e, segundo Maldidier, “Michel Pécheux
havia emprestado este sintagma a
Foucault, para o reformular no terreno

do marxismo, colocando-o em relagéo a
ideologia” (2003, p. 52).

Como mencionado, o que Foucault
denomina como “regras de formacgéao”
dizem respeito as condicoes de existéncia
dos quatro tipos de elementos, sendo tais
regras definidoras da identidade de uma
formacao discursiva. Tomando o discurso
como “[...] um conjunto de enunciados
que se apoia em um mesmo sistema
de formacao [...]” (FOUCAULT, 2009a,
p. 122) ou “[...] um conjunto de enun-
ciados, na medida em que se apoiem na
mesma formacéo discursiva [...]” (FOU-
CAULT, 2009a, p. 132), entende-se que
a anélise de uma formacédo discursiva
deve levar em conta, necessariamente,
a descri¢do dos enunciados que a com-
poem, tendo como norte as “regras de
formacéo” nos diferentes niveis respon-
saveis pela determinacéo dos elementos
que compodem o discurso. E o que propde
Courtine neste entrecruzamento de pre-
ceitos foucaultianos e pecheutianos:

Se aproximarmos essas formulagées [so-

bre sistema de formacédo dos enunciados]

daquelas de Pécheux, evidencia-se que tal
sistema de formac¢édo funcionando como
regra refere-se “ao que pode e deve ser dito”
por um sujeito falante, a partir de um lu-
gar determinado e em uma conjuntura no
interior de uma FD, sob a dependéncia do
interdiscurso desta dltima. O nivel de um

“sistema de formacao” faz com que a consti-

tuicdo da “matriz de sentido” seja inerente

a uma FD determinada no plano dos pro-

cessos historicos de formacao, reproducio e

transformacéo dos enunciados no campo do
arquivo (COURTINE, 2009, p. 83).

A andlise dos diferentes niveis mostra
que falar de discurso é falar de relacées

Revista do Programa de Pés-Graduagao em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 13 - n. 2 - p. 540-558 - maio/ago. 2017




discursivas, de “[...] um feixe complexo
de relagdes que funcionam como regra”
(FOUCAULT, 20094, p. 82). Dai que pen-
sar com Foucault ou a partir de Foucault
é necessariamente pensar em relagoes
ou, mais precisamente, em relagdes dis-
cursivas, que conduzem a regularidades
discursivas.? O ponto importante da ana-
lise, como confirma Roberto Machado,
“[...] é que as regras que caracterizam
um discurso como individualidade se
apresentam sempre como um sistema
de relagoes” (2009, p. 148) — sejam elas
entre objetos, tipos de enunciag¢éo, con-
ceitos, estratégias. Dessa forma,
[...] enquanto se processam emergéncias
e transformacodes, na medida em que se
estabelece a regularidade da relacéo, o
sistema permanece com caracteristicas que

permitem individualizd-lo (MACHADO,
2009, p. 148).

E importante que se diga que esses
quatro niveis se articulam entre si, for-
mando um sistema tinico. Nao ha justa-
posicéo ou mesmo autonomia absoluta de
um deles, mas um sistema de dependén-
cia, em que um nivel sempre depende do
outro em sua formacéo. Isso ndo significa
que, em uma analise, um desses niveis
néo possa ser privilegiado em relacédo
aos demais. Como analista de praticas
discursivas, diante do material a ser
analisado, Foucault, empenhando-se
em tratar os discursos ndo na qualidade
de documentos, mas de monumentos,
dirigiu suas pesquisas em fung¢éo néo de
regularidades linguisticas ou de qualida-
des relativas a quem disse ou escreveu

algo, mas em consonéncia com o que lhe

exigiam as proéprias praticas:
Na Histoire de la folie, [...] o problema era a
emergéncia de todo um conjunto de objetos
muito enredados e complexos; tratava-se de
descrever, antes de tudo, a formacao desses
objetos para demarcar, em sua especificida-
de, o conjunto do discurso psiquidtrico. Na
Naissance de la clinique, o ponto essencial
da pesquisa era a maneira pela qual se mo-
dificaram, no fim do século XVIII e inicio do
XIX, as formas de enunciagéo do discurso
médico [...]. Finalmente, em Les mots et les
choses, o estudo se referia, em sua parte
principal, as redes de conceitos e suas regras
de formacao (idénticas ou diferentes), tais
como podiam ser demarcadas na gramatica
geral, na histéria natural e na andlise das
riquezas (FOUCAULT, 2009a, p. 72).

Tratando da individualizacédo de
discursos, seja na fase arqueolégica,
seja na genealégica, Foucault nos pro-
picia pensar que a verdade, a loucura,
a sexualidade, enfim, o que quer que
tomemos como objeto (de pesquisa), como
a moda, por exemplo, ndo é um espelho
da realidade, néo reflete tal qual uma
figura especular o que se encontra dado
numa dada realidade — mesmo porque o
que chamamos de realidade também em
grande medida é uma construcio. O obje-
to ndo pode ser separado das “molduras
formais” (VEYNE, 2011) que o enreda e
0 impregna, mas que, a0 mesmo tempo,
nos permite conhecé-lo. Sexualidade,
loucura, moda, sdo coisas que existem
sim. Entretanto “[...] s6 atingimos uma
coisa em si por meio da ideia que dela
formamos a cada época [...]”, ou seja,
“[...] ndo podemos separar a coisa em si
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do ‘discurso’ por meio do qual ela esta
cingida em nés” (VEYNE, 2011, p. 23).
Vale aqui retomar uma intrigante
metafora que Paul Veyne (2011) lanca
mao para explicar/descrever o discurso.
Em seu entendimento, os discursos sao
aquarios falsamente transparentes nos
quais estdo encerrados os individuos,
sendo que tais individuos, além de ndo
percebé-los, ignoram até mesmo o fato
de que eles existem. Como se vé&, essa
metafora se aproxima da proposta pe-
cheutiana para a noc¢édo de formacéo
discursiva como sendo
[...] aquilo que [...] determina o que pode
e deve ser dito (articulado sob a forma de
uma arenga, de um sermao, de um panfleto,

de uma exposi¢éo, de um programa etc)
(PECHEUX, 2009, p. 147).

s discursos sofrem, portanto, varia-
coes ao longo do tempo e, apesar de
ignorados por aqueles que se encontram
em seu interior, a cada época se passam
por verdadeiros. De modo que

[...] a verdade se reduz a um dizer verda-

deiro, a falar de maneira conforme ao que

se admite ser verdadeiro e que fara sorrir
um século mais tarde (VEYNE, 2011, p. 25).

Nesse sentido, podemos tentar com-
preender os contornos que dao forma ao
discurso da moda, pois, ndo raro, o riso
brota ao olharmos retrospectivamente e
vermos o que foi usado em épocas pas-
sadas. Isso nos convida, num primeiro
momento, a refletir sobre esse verdadei-
ro de uma época, esse dizer verdadeiro
de um determinado tempo, fruto do
emaranhado de discursos que tomam
lugar num periodo e que nos faz agir,

pensar, comportar-se de determinada
forma, mas que, no momento seguinte,
passa a ser alvo de riso ou mesmo de
embaraco. Em seguida, isso nos leva
a cogitar alguns questionamentos: I) o
que faz com que determinado item, certo
acessorio, uma cor, um comportamento
sejam alcados a um nivel considerado
como “dentro da moda”? II) que posigdo
deve assumir o sujeito no discurso para,
tomando seu lugar, fazer com o que diz
possa ser tido como verdadeiro? III) que
objeto é esse, denominado moda, que
promove a sujeicdo dos individuos aos
seus preceitos?

Como proprio de seu funcionamento,
a moda agrupa ou inclui, mas também
exclui, separa, distancia, isto é, como re-
sultante dos atravessamentos que lhe ddo
existéncia, ha uma contradicdo inerente
ao seu movimento discursivo. O discurso
que faz existir a moda compde esse dizer
verdadeiro de uma época e, como aquario,
encerra individuos em seus limites. A
Figura 1 ilustra esse funcionamento do
discurso da moda: ao apresentar outro
lado do que convencionalmente é denomi-
nado como sendo da/estando na “moda”, o
blog O que o povao usa?® mostra curiosas
aproximacdes entre o que as pessoas co-
tidianamente utilizam e o que se vé em
passarelas do mundo fashion.

Nascidos em conjunto com a emer-
géncia de uma nova cultura virtual, por
meio da difusdo da web 2.0, os blogs foram
apropriados por profissionais de distintas
dreas, e sua versatilidade fez com que
fossem utilizados também por pessoas li-
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gadas ao &mbito da moda ou interessadas
nele e, entre elas, alcancassem grande
sucesso. Os blogs de moda néo sé6 estdo
na moda como vém criando moda. Em sua
grande maioria, os/as blogueiros/as pos-
tam (o verbo é uma apropriacéo do inglés
post) com certa frequéncia, didria ou nio,
o que eles chamam de “look do dia”. Entre-
tanto, h4 aqueles/as que seguem caminho
distinto, reagindo contra as chamadas
“tendéncias” ou mesmo buscando novos
parametros para uma redefini¢céo do que
convencionalmente é chamado de moda.

Na Figura 1, percebe-se uma conside-
ravel similaridade entre o que vestem os
modelos nas passarelas e o que as pes-
soas comuns utilizam em seu dia a dia.

Figura 1 — O que o povéo usa

Fonte: blog O que o povéao usa? (2010).

Na postagem, o blogueiro comenta
que o “crash de estampas”, isto €, essa
mistura de padronagens, é algo comum
nas ruas e também nos desfiles, nos
editoriais de moda em revistas, no tra-
balho de estilistas. Isso faz pensar que,
em consonincia com a teoria/pratica
do discurso, as caracteristicas que par-
ticularizam o discurso da moda, além
de dissimularem, na transparéncia de
sentido que nele se forma, a contradicio
que lhe é inerente (PECHEUX, 2009),
fazem com que, a partir de determinados
lugares enunciativos e de caracteristicas
atribuidas a prépria enunciagédo — quem
pode tomar a posi¢io sujeito no discurso
e enuncia-lo de maneira que seja tomado
como verdadeiro —, um elemento x seja
considerado cool (de bom gosto) e outros
néo, ou que entre duas vestimentas,
apesar de sua relativa proximidade, uma
esteja na moda (in) e outra nao (out). Em
outros termos: o liame do que seja moda
se mostra bastante fragil, levando a pen-
sar que, para dar os contornos e a sus-
tentacdo necessarios para se estabelecer
como tal, o discurso da moda se ampara
em saberes, frutos de enunciados diver-
sos e heterogéneos, passiveis de serem
observaveis em diferentes manifestacoes
deste discurso,* como exemplificado pela
Figura 1.

Em resumo, para a AD francesa,
tomar o discurso da maneira como o
entende Foucault significa repensar
objetos e praticas, desmitificando-os ou
desnaturalizando-os, isto é, demonstran-
do-os como resultado de um processo
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linguistico-histérico. A arqueogenealo-
gia foucaultiana nos permite o estudo
de objetos tedricos ndo sedimentados
na academia, como é o caso da moda.
Apesar de a AD ter feito durante certo
tempo “pouco caso do trabalho de Fou-
cault” (COURTINE, 2009, p. 81), néo
durou muito para que, mesmo diante
da constatacdo de que o objetivo e o
objeto da AD e da arqueologia/genea-
logia divergissem consideravelmente
(COURTINE, 2009), se pudesse entender
que “...] reler Foucault nédo é ‘aplica-lo
a AD, é trabalhar sua perspectiva no
interior da AD” (COURTINE, 2009,
p- 82). Assim, tal “transposi¢do” respon-
de a uma necessidade de cruzar questoes
de ordem linguistica e de ordem histé-
rica: “[...] integrar ao trabalho histérico
uma perspectiva de analise dos discursos
que leva em conta a materialidade da
linguagem dos mesmos” (COURTINE,
2013, p. 56) e assim poder desnudar a
singular estranheza que caracteriza os
discursos.

O enunciado
1S the new black

Antes de prosseguirmos, ha que se
mencionar a existéncia de um certo dé-
ficit — nos primeiros momentos da AD
(e até hoje?) — no que diz respeito a uma
concepcéo especificamente discursiva do
enunciado, uma vez que “[...] essa nogédo
somente recebe, com efeito, uma acepgao
vaga ou empirica, que a subordina a pro-
blematica da lingua” (COURTINE, 2009,

p. 84), designando apenas a realizacdo de
uma frase em superficie discursiva. Com
a importacéo da perspectiva foucaultia-
na para o Ambito da AD, o enunciado
é colocado em funcionamento sob uma
perspectiva discursiva, isto é, no nivel
do efetivamente dito, e sua descricéo
“[...] pGe em jogo a questdo central para
a AD da relacédo entre a materialidade
da lingua e a materialidade do discurso”
(COURTINE, 2009, p. 85).

Em seus trabalhos, Foucault provoca
um deslocamento da nog¢éo de enunciado
como a entende certa parte da ciéncia
linguistica, apreendendo-o em sua
abrangéncia constitutiva, o que equivale
dizer que sua condicdo de existéncia,
apesar de materialmente marcada, néo
o torna um problema, digamos assim,
eminentemente linguistico. Nesse sen-
tido, sentencia Foucault (2009a) que é
inatil procurar o enunciado junto aos
signos, uma vez que:

Ele néo é nem sintagma, nem regra de cons-

trucdo, nem forma canonica de sucesséo e

de permutacdo, mas sim o que faz com que

existam tais conjuntos de signos e permite

que essas regras e essas formas se atuali-
zem (FOUCAULT, 20094, p. 99).

Ao se ocupar dos enunciados, o “novo
arquivista” nédo s6 néo tratara daquilo
que era o foco da atencéo de outros ar-
quivistas (proposicoes e frases), como
também refutara a verticalidade das
proposicoes (dispostas umas sobre as
outras) e a lateralidade das frases (em
que cada uma parece responder a outra).
Isso para que possa tratar dessa massa
de enunciados:
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Movel, ele [0 enunciado] se instalard numa
espécie de diagonal, que tornara legivel o
que néo podia ser apreendido de nenhum
outro lugar (DELEUZE, 2005, p. 13-14).

Parece entdo que é muito dificil,
metodologicamente falando, ater-se ao
nivel dos enunciados, daquilo que efe-
tivamente é dito. Tal dificuldade, como
explica Deleuze, se faz visivel “...] até
mesmo (e sobretudo) na linguistica, cujas
unidades nunca sdo do mesmo nivel que
o que é dito” (DELEUZE, 2005, p. 26).
A dificuldade de compreender o modus
operandi do enunciado reside, pois, em
compreender que ele ndo é lateral nem
vertical, mas transversal, isto é, ele atra-
vessa campos diversos em sua singular
existéncia:

As proposi¢ées remetem verticalmente a

axiomas de nivel superior, que determinam

as constantes intrinsecas e definem um
sistema homogéneo [...] Quanto as frases,
elas podem ter um de seus membros num
sistema, outro em outro sistema, em fungéo

de variaveis exteriores. Bem diferente é

0 que se passa com o enunciado: ele é in-

separavel de uma variacdo inerente pela

qual nunca estamos em um sistema, jamais
paramos de passar de um sistema ao outro

(mesmo no interior de uma mesma lingua).

O enunciado néo é lateral nem vertical, ele

é transversal, e suas regras sdo do mesmo
nivel que ele (DELEUZE, 2005, p. 17).

Na busca por respostas sobre o que
é o enunciado ou como uma teoria
enunciativa pode se ajustar a analise
das formacdes discursivas, Foucault
trabalha no sentido de definir enuncia-
do, caracterizar a fung¢do enunciativa e
teorizar sobre a descricdo dos enuncia-
dos. Diferenciando-se das unidades que

articulam os respectivos objetos da 16gi-
ca, da gramatica, ou da Escola Analitica,
o enunciado, para ser tomado como tal,
precisa se constituir como um conjunto
de signos em funcio enunciativa, isto
é, ha uma relacdo que envolve sujeitos,
histéria e a prépria materialidade, dai
que ele emerge das relacdes com outros
enunciados, num exercicio constante de
ir e vir que se apoia fundamentalmente
no elemento histérico. Assim como certos
itens de moda que véo e voltam, também
eles emergem aqui, ali ou acol4, sdo raros
e dependem de uma série de condigoes,
cabendo ao analista proceder a
[...] uma descrigdo histéria, mas que néo
pergunta pelo sentido secreto dos enun-
ciados e sim o que significa o fato de terem
aparecido e nenhum outro em seu lugar na

evidéncia da linguagem efetiva (GREGO-
LIN, 2004, p. 34).

Em sua Arqueologia, propondo uma
reflexdo ou mesmo um debate acerca
desse atomo do discurso, toma-o como
a unidade elementar, que, & primeira
vista, aparece como sendo esse elemento
ultimo e indecomponivel,

[...] suscetivel de ser isolado em si mesmo e

capaz de entrar em um jogo de relacées com

outros elementos semelhantes a ele; como
um ponto sem superficie, mas que pode ser
demarcado em planos de reparticdo e em

formas especificas de grupamentos (FOU-
CAULT, 2009a, p. 90).

E acrescenta, marcando a diferenga
dos enunciados em relacgéo a outras for-
mulacées e, a0 mesmo tempo, ensinando
a lidar metodologicamente com eles:
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Na&o é preciso procurar no enunciado uma
unidade longa ou breve, forte ou debilmen-
te estruturada [...]. Mais que um elemento
entre outros, mais que um recorte demarca-
vel em um certo nivel de andlise, trata-se,
antes, de uma funcéo que se exerce vertical-
mente, em relacido as diversas unidades, e
que permite dizer, a prop6sito de uma série
de signos, se elas estdo ai presentes ou néo.
O enunciado néo é, pois, uma estrutura[...];
é uma funcéo de existéncia que pertence, ex-
clusivamente, aos signos, e a partir da qual
se pode decidir, em seguida, pela andlise ou
pela intuicéo, se eles “fazem sentido” ou néo,
segundo que regra se sucedem ou se justa-
poem, de que sdo signos, e que espécie de ato
se encontra realizado por sua formulacéo
(oral ou escrita) (FOUCAULT, 2009a, p. 98).

Para Foucault, é essa funcéo — essa
funcdo enunciativa — que é preciso des-
crever. E isso justamente porque, se
os enunciados se diferem de palavras,
frases e proposicgées,

[...] é porque eles englobam, como seus de-

rivados, tanto as fun¢des de sujeito como

as de objeto e de conceito. Precisamente:
sujeito, objeto, conceito sdo apenas fungdes

derivadas da primitiva ou do enunciado
(DELEUZE, 2005, p. 20).

No texto, essa espécie de ensaio para
a sua Arqueologia, intitulado Sobre a
arqueologia das ciéncias: resposta ao
circulo de epistemologia (2008), Michel
Foucault, delimitando diferencas entre a
descri¢do/andlise do discurso e a andlise
do pensamento, propde que:
[...] a analise do discurso tem uma finali-
dade completamente diferente [da analise
do pensamento]: trata-se de apreender o
enunciado na estreiteza e na singularidade
de seu acontecimento; de determinar as con-
dicoes de sua existéncia, de fixar da maneira

mais justa os seus limites, de estabelecer
suas correlacées com os outros enunciados

aos quais ele pode estar ligado, de mostrar
que outras formas de enunciacéo ele exclui
[...] A questdo prépria da anélise do discurso
poderia ser formulada da seguinte maneira:
qual é essa irregular existéncia que emerge
no que se diz — e em nenhum outro lugar?
(FOUCAULT, 2008, p. 93).

Um dos tépicos elementares da teori-
zacdo foucaultiana acerca do enunciado
é justamente essa funcio que lhes é
prépria e os difere de outras unidades
formais. Deleuze (2005) entende que os
enunciados de Foucault sdo como sonhos,
cada um tendo seu objeto préprio ou se
cercando de um mundo (DELEUZE,
2005, p. 20). Entretanto, indagamos
que, se tal aproximacdo com o universo
onirico procede, isso se deve, no limite,
a essa fungdo enunciativa que lhe é ca-
racteristica e que, por sua vez, caracte-
riza-se por: a) uma relacdo enunciativa
(ou um campo de objetos), isto é, o tipo
de relacdo que um enunciado apresenta
com o seu suposto correlato, uma vez que
Foucault diz que ndo ha um referente
para os enunciados, mas sim um “refe-
rencial”; b) uma posicédo do sujeito, que,
a moda foucaultiana, trata-se de uma
funcdo-sujeito; ¢) um dominio associado
(ou campo adjacente), j4 que um enun-
ciado “tem sempre margens povoadas
de outros enunciados” e, por isso, nédo
é livre, neutro e independente (esse do-
minio associado ndo deve ser confundido
com o que se entende por contexto); d)
uma existéncia material, uma vez que o
enunciado é sempre apresentado através
de uma espessura material que é consti-
tutiva do préprio enunciado.
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Dessa forma, é possivel pensar a
analise discursiva como uma busca para
que se possa determinar por que emer-
giu certo enunciado e ndo outro em seu
lugar, ou seja, busca estabelecer “uma
lei de raridade”, uma vez que nem tudo
é sempre dito e que, “[...] por serem raros
os enunciados, recolhemo-los em totali-
dades que os unificam e multiplicamos
os sentidos que habitam cada um deles”
(FOUCAULT, 2009a, p. 136). Raridade e
néo originalidade, j4 que nfo se necessita
ser original para produzi-los.

No lugar do par originalidade/origem,
entra em cena outra caracteristica dos
enunciados: a repetibilidade. Se uma
frase pode ser reiniciada ou reevocada,
se uma proposicdo pode ser reatualiza-
da, entretanto, s6 “o enunciado tem a
particularidade de poder ser repetido”
(FOUCAULT, 2009a, p. 118). O enun-
ciado — ou multiplicidades, em termos
deleuzianos — é em si mesmo repeticéo,
mas essa repeticdo se d4d sempre em
condigoes estritas:

E preciso que haja 0 mesmo espaco de distri-

bui¢do, a mesma reparticdo de singularida-

des, a mesma ordem de locais e de posi¢des,

a mesma relagdo com um meio instituido:

tudo isso forma para o enunciado uma “ma-

terialidade” que o faz repetivel (DELEUZE,
2005, p. 22).

Isso tudo acaba, por assim dizer,
desembocando naquilo que o novo arqui-
vista tomara como ponto de chegada/de
partida: a nocédo de arquivo. Segundo o
autor d’A arqueologia do saber, o arquivo
pode ser definido como “[...] o sistema
que rege o aparecimento dos enunciados

como acontecimentos singulares [...]”, é
aquilo que define a possibilidade de os
enunciados serem efetivados. De forma
simplificada, Revel interpreta Foucault,
dizendo que o arquivo
[...]representa o conjunto dos discursos efe-
tivamente pronunciados numa época dada e

que continuam a existir através da histéria
(2005, p. 18-19).

Trata-se de um conceito de uma am-
plitude consideravel que abarca outras
no¢des mencionadas neste artigo, como
as de enunciado e discurso, e, por isso,
“[...] ndo se pode descrever exaustiva-
mente o arquivo de uma sociedade, de
uma cultura ou de uma civilizacdo; nem
mesmo, sem duvida, o arquivo de toda
uma época [...]” ou mesmo descrever o
Nnosso proprio arquivo

[...]1ja que é no interior de suas regras que

falamos, ja que é ele que d4 ao que podemos

dizer [...] seus modos de aparecimento, suas
formas de existéncia e de coexisténcia, seu

sistema de actimulo, de historicidade e de de-
saparecimento (FOUCAULT, 2009a, p. 148).

Os enunciados sdo, numa unica pala-
vra, histéricos, encontrando na histéria
suas condic¢des de existéncia e emergén-
cia. Por isso, Foucault entende que eles
sdo produzidos, manipulados, utilizados,
transformados, destrutiveis, e que, en-
trando em uma rede, em que possam
circular, sirvam ou néo a interesses, se-
jam objeto de disputa. Enfim, produzam
efeitos! Em O Discurso: estrutura ou
acontecimento, Michel Pécheux (2008)
considera a possibilidade de apreensio
do discurso
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[...] ndo apenas como uma materialidade,
que une um significante e um significado
[...], mas principalmente como uma mate-
rialidade significante inoculada de histori-
cidade (BARONAS; AGUIAR, 2009, p. 167).

Pensando o discurso como estrutura,
mas, sobretudo, como acontecimento,
Pécheux nédo o entende como um

[...] aerdlito miraculoso, independente das

redes de memoria e dos trajetos sociais nos

quais ele irrompe, mas [...] que, s6 por sua
existéncia, todo discurso marca a possibi-
lidade de uma desestruturacio-reestrutu-
racdo dessas redes e trajetos (PECHEUX,
2008, p. 56).

Esse “estruturamento discursivo”,
por assim dizer, se da na instabilidade
produzida pelas tensdes, pelos conflitos,
pelos atravessamentos, o que na visdo
pecheutiana significa dizer que: “Todo
discurso é um indice potencial de uma
agitacdo nas filiacdes socio-historicas”,
um “trabalho de deslocamento” (PE-
CHEUX, 2008, p. 56).

A proposta foucaultiana amplia a
perspectiva de andlise corrente na AD
francesa, pois considera ndo as con-
dicdes de producido, mas as condicoes
de emergéncia, de coexisténcia e de
transformacédo dos enunciados, por isso
a pergunta basica e fundamental que
faz é “como apareceu um determinado
enunciado, e ndo outro em seu lugar”
(FOUCAULT, 2009b, p. 30). Ao formular
tal questionamento, buscam-se regula-
ridades enunciativas que delimitam os
contornos e fazem emergir um campo de
efetivo aparecimento dos enunciados. E o
que ocorre, por exemplo, com um enun-
ciado facilmente associado ao discurso

da moda. Encontrado em publicagoes
em geral e, em especial, nas paginas de
revistas de modas, “X é o novo preto” é
um caso exemplar do funcionamento de
um discurso que podemos denominar de
discurso da moda.

Como diz Pascolato (2009), o preti-
nho é o classico que se transformou em
uniforme fashion, e, segundo consta, o
uso do preto se tornou corrente, para
ambos os sexos, no final do século XVI,
na corte espanhola, que o teria exportado
posteriormente para Holanda, Italia,
Inglaterra (LURIE, 1997). O preto é
tido como algo simples, mas sofisticado,
ou seja, trata-se de um item ou uma cor
basica, que faz com que aquele/a que dele
faca uso esteja sempre bem vestido/a, ja
que é algo que néo sai de moda. Dai que
a expressdo “X é o novo preto” remete
historicamente/discursivamente a algo
que ocupa uma posicédo privilegiada no
universo da moda.

Ao dizer “novo preto”, enuncia-se que
a) o preto é, como mencionado, algo que
se imiscui com o préprio significado da
palavra moda, algo que se encontra ad
eternum na moda; b) o item em ques-
tdo — que preenche o lugar X em “X é o
novo preto” — passa a figurar ou ocupar
lugar de praxe ocupado pelo preto, ele
momentaneamente toma seu lugar,
alcando-se assim ao topo da moda. Isso
remete a um terceiro ponto: ¢) aquilo que
é o0 novo preto, portanto ocupa um lugar
na moda, pode ser entendido também
como qualquer coisa que esteja em alta,
seja alvo de comentario ou de desejo. Dai
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que o enunciado “X é o novo preto” pode

ser repetido ou preenchido com qualquer

elemento que se encontra em semelhante

situacéo:

I. “Amarelo é o0 novo preto em ‘Além do
Horizonte™” (VILLALBA, 2014).

II. “Fashion 2015: marsala é o novo pre-
to” (FASHION, 2015).

III. “50 tons de cinza é o novo preto” (50
TONS, 2012).

IV.“Orange is the new black”.®

V. “Gordo é o novo preto” (GORDO, 2011).

Note-se que, nos exemplos de I a V,
ha um povoamento de outros enunciados
nas margens do enunciado em questéo,
fazendo aparecer uma certa regulari-
dade, na forma de retomada, quanto ao
enunciado “X é o novo preto”, e, por meio
de uma apropriagdo por campos distintos
—vale dizer, em diferentes formacoes dis-
cursivas —, ocorre uma atualizacdo (dos
sentidos) desse enunciado. No entanto,
enquanto em I e II, seu funcionamento
se liga ao que podemos denominar stricto
sensu discurso da moda, em III, IV e V,
é tomado de empréstimo deste e posto
em funcionamento em universos dife-
rentes. Se, em III, anuncia-se um novo
best-seller no mercado editorial, em IV,
tem-se o titulo de uma série de televisdo
americana, na qual a personagem cen-
tral, uma mulher de classe média alta,
é levada a priséao (dai a referéncia a cor
laranja, relacionada aos trajes das peni-
tenciarias americanas) por ter auxiliado
sua namorada no trafico de drogas. Por
fim, no exemplo V, nota-se a utilizacdo

do enunciado-base por meio da qual se
cruzam transversalmente diferentes
planos: a discursividade do campo da
moda, da medicina e das questées raciais
(FISCHER, 2013). Somando-se a esses
exemplos de utilizacéo e (re)atualiza-
cdo do enunciado “X é o novo preto” e
tomando por base a discusséo proposta,
poderiamos (re)afirmar que, no interior
dos estudos linguisticos, o “enunciado is
the new black”.

Esquematicamente, pode-se dizer que
os enunciados, na perspectiva da pratica
foucaultiana, ndo sdo palavras, frases ou
proposicoes, mas

[...] formacGes que apenas se destacam de

seu corpus quando os sujeitos da frase, os

objetos da proposicéo, os significados das pa-
lavras mudam de natureza, tomando lugar
no “diz-se”, distribuindo-se, dispersando-se

na espessura da linguagem (DELEUZE,
2005, p. 29, grifo do autor).

Se é possivel identificar um método
em Foucault, tal método, partindo de pa-
lavras, frases, proposigoes, organiza-as
“[...] num corpus determinado, variavel
conforme o problema colocado”. A parti-
cularidade dessa forma de organizar um
corpus reside no fato de que ela néo se da
em funcgéo de regularidades linguisticas,
nem por conta de qualidades pessoais de
um sujeito autor:

[...] as palavras, frases e proposicoes retidas

no corpus devem ser escolhidas em torno

dos focos difusos de poder (e de resisténcia)

acionados por esse ou aquele problema (DE-
LEUZE, 2005, p. 28).
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Consideracoes finais

Ao abordarmos a tematica do discur-
so como é entendida por Foucault, com
vistas a fazé-la funcionar no interior
da disciplina AD, deparamo-nos com
alguns desafios, tais como o entendi-
mento do discurso como pratica, a recusa
aos universais e, consequentemente, a
desnaturalizacdo e/ou a desmitificacéo
dos objetos, o abandono da concepcgéo
do sujeito enquanto ser desejante e fun-
dante, a abordagem do discurso como
uma expresséo verbal/oral/escrita ou
uma manifestacdo que reflete o mundo.
A despeito desses obstaculos, ou talvez
motivados por eles, podemos afirmar que
o referencial foucaultiano é de grande
utilidade na medida em que possibilita
aos analistas do discurso um alargamen-
to de seu espectro de estudo, bem como
evita a procura de algo escondido ou de
verdades universais, ja que se intenta
trabalhar com coisas efetivamente ditas.

Como pudemos verificar — diria
mesmo ratificar — por meio do presente
trabalho, discurso e enunciado sao dois
conceitos basicos e fundamentais para o
aparato teérico-metodolégico foucaultia-
no. Se ha, como alguns acusam, algum
tipo de ruptura ou desvio na trajetéria
do pensador francés, na verdade trata-se
mais de variacoes em torno de um eixo
do que abandono de determinados refe-
renciais teéricos, como afirma Castro:
“Esses deslocamentos no pensamento
de Foucault nao sdo rupturas, mas tor-

soes, movimentos em torno de um eixo”
(2014, p. 75). Nesse sentido, entendemos
e buscamos reiterar que a tematica dis-
cursiva/enunciativa mantém-se presente
nos diferentes momentos da reflexao do
filésofo francés.

A nocéo foucaultiana de enunciado
nos permite tratar de praticas e dis-
cursos correntes no cotidiano (como os
provenientes do mundo da moda), pois,
de certa forma, Foucault pode declarar
que “[...] nunca escreveu nada que nio
fosse real, com o real, pois tudo é real
no enunciado, e nele toda realidade se
manifesta” (DELEUZE, 2005, p. 29).
Nessa perspectiva, convém reafirmar
que o enunciado é em si mesmo repeti-
cdo, embora essa repeticdo seja de uma
“outra coisa”, de um “lado de fora”, que
pode “ser-lhe estranhamente semelhan-
te e quase idéntica” (DELEUZE, 2005,
p. 25). De acordo com Deleuze (2005,
p. 23), esse dominio que o enunciado
supoe se trata de um novo dominio, o do
poder, enquanto esta combinado com o
saber. E disso que trataremos em outra
oportunidade!
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Considerations about
Foucault’s notions of
statement and discourse
and their productivity for a
discursive analysis of fashion

Abstract

This article attempts a review of a
few Michel Foucault’s contributions
to discourse analysis, considering the
notions of discourse and statement
and their application in the fashion
field. It is an exercise in reflection
and theoretical revision on some as-
pects that permeate the discursive
theory, which can subsidize our un-
derstanding of this discursive field.
Therefore, we approach these con-
cepts in his writings related to his
archaeological phase, but we defend
the hypothesis that these are con-
cepts that permeate the entire work
of the french philosopher.

Keywords: Discourse. Discursive For-
mations. Fashion. Statement.

Notas

Foucault fala em condic¢oes de existéncia dos
discursos e ndo em condic¢des de produg¢do como
é comumente mencionado pela AD francesa.
A énfase dada, no texto foucaultiano, as rela-
¢Oes permite néo se ter que recorrer a nogdo de
contexto para explicar certos fatos linguisticos,
uma vez que essa nog¢do é suprida pelas pos-
sibilidades abertas pelas relagdes discursivas
entre enunciados/discursos. Quanto ao con-
texto, considera Deleuze, “[...] ele nada explica,
porque sua natureza varia conforme a formacao
discursiva ou a familia de enunciados consid-
erados” (2005, p. 22-23), o que pode ser melhor
entendido pela nog¢do de dominio associado (ver
mais adiante).

Disponivel em: <http://oqueopovaousa.blogspot.
com.br/>. Acesso em: 30 jun. 2015.

Acerca do funcionamento discursivo da moda,
ver Paixdo (2014).

Nome de uma série de televisido norte-ameri-
cana.
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Diretrizes para autores

Normas para apresentacao dos originais

Observacao

Desenredo publica trabalhos inéditos
de professores e pesquisadores, vincu-
lados a programas de pés-graduacéo
em Letras e areas afins, de instituices
de ensino e pesquisa nacionais ou in-
ternacionais. No caso de trabalhos em
coautoria, mesmo que haja autor(es)
que esteja(m) cursando o doutorado ou
o mestrado, um dos autores, necessaria-
mente, deve possuir o titulo de doutor e
estar vinculado a um programa de pés-
-graduacéo stricto sensu na area.

Os artigos deverao ser inéditos e con-
ter entre 15 e 20 paginas. O autor deve
anexar ao seu texto uma breve nota bio-
grafica indicando o seu nome completo,
local em que leciona e/ou pesquisa, sua
area de atuacédo e e-mail. Utilizar o sis-
tema SEER da Revista para submeter o
artigo. Os trabalhos encaminhados serdo
submetidos a aprovacdo dos membros da
Comisséao Editorial e/ou do Conselho Edi-
torial. Os conceitos emitidos nos artigos
serdo de inteira responsabilidade dos au-
tores, nio refletindo, obrigatoriamente,
a opinido dos pareceristas que integram
a Comisséo e o referido Conselho. A
revista ndo se compromete em devolver
os originais recebidos ap6s o processo de
andlise. Uma vez aceito artigo submeti-

do, o autor néo pode publicar novamente
texto na Revista sem que tenha passado
o periodo de um ano desde sua dltima
publicacdo, nem submeter dois artigos,
ainda que em co-autoria, na mesma
edicdo. Mesmo os artigos que tenham
sido aprovados para a publicacdo com
ressalva ou inteiramente, podem vir a
néo ser publicados em func¢éo do volume
de textos recebidos e do niumero limite
de textos em cada edig¢do. As provas com
ajustes para a preparacio da verséo final
para publicacdo serdo enviadas ao(s)
autor(es) correspondente(s) e deverao ser
devolvidas dentro de um prazo maximo
de 72 horas através da area do usuario
da plataforma Seer.

Apresentacao do texto

Para efeito de padronizacio grafica,
os trabalhos deverio seguir, rigorosa-
mente, as normas abaixo especificadas,
sob o risco de ndo serem aceitos, indepen-
dentemente da adequacéo do conteudo.

1. O trabalho devera ser apresentado na
seguinte sequéncia: titulo; nome(s) do(s)
autor(es); resumo; palavras-chave; texto
(secdes obrigatoérias: introducéo; funda-
mentacio tedrica: (titulos e subtitulos),
metodologia/procedimentos metodol4gi-
cos, resultados e andlise; consideracoes
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finais/concluséo; titulo abstract ou résu-
mé; titulo do artigo na lingua estrangeira
escolhida; texto do abstract ou résumé;
keywords ou mots-clé; notas; referéncias.
O texto deve vir acompanhado de e-mail
dos autores, obrigatoriamente.

A primeira pagina deve incluir o titulo,
centralizado, em negrito, corpo 16, so-
mente a primeira letra maitscula; no-
me(s) do(s) autor(es), em italico, somente
as iniciais em maiudsculas, duas linhas
abaixo do titulo a direita, com asterisco
remetendo ao pé da pagina para identi-
ficacdo do Programa de Pés-Graduacio
(indicar a qualificacdo do docente; se
discente, mestrando ou doutorando) a
que o autor pertence e e-mail; resumo (a
palavra Resumo em itéalico, trés linhas
abaixo do nome do autor, seguida do
resumo propriamente dito, duas linhas
abaixo da palavra Resumo, corpo 10,
espaco simples, apresentado num dnico
paragrafo de, no minimo, 7 linhas e,
no maximo, 10 linhas); palavras-chave
(Palavras-chave em italico, seguida de
dois pontos, duas linhas abaixo do fim
do resumo; devem ser separadas entre
si por ponto; minimo de trés e maximo
de cinco palavras-chave, corpo 10).

Tipo de letra corpo do texto: Times New
Roman, corpo 12.

Espacamento: espaco simples entreli-
nhas e paragrafos; espaco duplo entre
partes, tabelas, ilustracgoes, etc.
Adentramento: 1 cm para assinalar pa-
ragrafos.

Citacgoes textuais:

a) até 3 linhas: marcadas entre aspas no
corpo do texto;

com mais de 3 linhas: justificadas e
recuadas em 1 cm, sem aspas, corpo 10.
Subtitulos: centralizados, em negrito,
somente a primeira letra maitscula;
sem numeracio, corpo 14; introducéo,
conclusdo, notas e referéncias seguem o
mesmo padrao.

b)

10.

11.

12.
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A palavra Abstract ou Résumé em itali-
co, duas linhas abaixo do final do texto.
Duas linhas abaixo da palavra Abstract
ou Résumé deve constar a versdo em
inglés ou francés do titulo do artigo. O
corpo do Abstract ou Résumé segue a
mesma formatacdo do resumo: corpo 10,
minimo de sete e maximo de dez linhas;
as palavras Keywords ou Mots-clé, duas
linhas abaixo do final do texto do Abs-
tract ou Résumé, em itdlico, seguidas de
dois pontos, minimo de trés e maximo de
cinco palavras.

Tlustracoes, tabelas e outros recursos
visuais: deverdo ter identificacdo comple-
ta (titulos - espacamento simples, fonte
12, alinhamento justificado; legendas e
fontes - espacamento simples, fonte 10,
alinhamento justificado) e ser numera-
das consecutivamente, inseridas o mais
proximo possivel da mengéo no texto.
Por se tratar de publicacdo em preto e
branco, recomenda-se, na elaboracéo de
graficos, uso de texturas no lugar de co-
res. Em caso de fotos ou ilustracoes mais
elaboradas, devera ser enviado arquivo
anexo com os originais. Tabelas e quadros
deverdo estar no formato de texto, néo
como figura. Imagens e/ou ilustragoes
deverdo ser enviadas como “Documentos
suplementares” em arquivo a parte, no
formato JPG, ou TIF, em alta resolugédo
(no minimo 300 dpi). O autor é respon-
savel pela autorizacéo de publicacédo da
imagens, bem como pelas referéncias
correspondentes.

Siglas: na primeira vez em que forem
mencionadas, devem, antes de constar
entre parénteses, ser escritas por exten-
so, conforme exemplo: Universidade de
Passo Fundo (UPF).

Notas: deverdo ser utilizadas apenas as
de carater explicativo e/ou aditivo. Nao
serdo aceitas notas de rodapé (converter
em notas de fim).
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13. Anexos: caso existam, devem ser coloca-
dos antes das referéncias, precedidos da
palavra ANEXO, sem adentramento e
sem numeracao.

Destaques: devera ser usado italico para
palavras estrangeiras com emprego néo
convencional, neologismos e titulos de
obras/periédicos.

Citacoes: deverdo obedecer a forma
(SOBRENOME DO AUTOR, ANO)
ou (SOBRENOME DO AUTOR, ANO,
p. xx). Diferentes titulos do mesmo autor,
publicados no mesmo ano, deverio ser
diferenciados adicionando-se uma letra
depois da data (SOBRENOME DO AU-
TOR, ANOa, p. xx) e (SOBRENOME DO
AUTOR, ANObD). As cita¢des com mais
de trés linhas devem constar sempre em
novo paragrafo, em corpo 10, sem aspas,
com espacamento entrelinhas simples
e recuo de 1 cm na margem esquerda.
Devera ser adotado uso de aspas duplas
para citacdes diretas no corpo de texto
(trechos com até trés linhas). No caso de
mais de trés autores, indicar sobrenome
do primeiro seguido da expressdo latina
et al. (sem itdlico). A referéncia reduzida
devera ser incluida apds a citagio, e néo
ao lado do nome do autor, conforme exem-
plo: De acordo com Freire, “[...] o educador
problematizador (re)faz, constantemente,
seu ato cognoscente, na cognoscitividade
dos educandos” (1987, p. 69).
Referéncias: deverdo constar, exclusi-
vamente, os textos citados, em ordem
alfabética pelo nome do autor, seguindo
as normas da ABNT. Devera ser adotado
0 mesmo padréo em todas as referéncias:
logo ap6s o sobrenome, que sera grafado
em caixa-alta, apresentar o nome com-
pleto ou apenas as iniciais, sem misturar
os dois tipos de registro (FREIRE, Paulo
ou FREIRE, P.).

14.

15.

16.

Exemplos de referéncias mais recorrentes:

Livros:
SOBRENOME, Nome. Titulo do livro:
subtitulo. Numero de edicdo. Cidade:
Editora, ano.

Capitulos de Livros:
SOBRENOME, Nome. Titulo do capitulo.
In: SOBRENOME, Nome (Org.). Titulo
do livro: subtitulo. Numero de edicio.
Cidade: Editora, ano. p. xx-yy. (pagina
inicial — final do capitulo).

Artigos em periédicos:

SOBRENOME, Nome. Titulo do artigo. Nome
do Periédico, Cidade, v. ___e/ou ano (ex.: ano
1), n. , p. xx-yy (pagina inicial - final do
artigo), més abreviado. ano.

Textos de publica¢bes em eventos:

SOBRENOME, Nome. Titulo. In: NOME
DO EVENTO, namero da edig¢éo do even-
to em ardbico, ano em que o evento ocor-
reu, cidade de realizagdo do evento. Tipo
de publicacdo (anais, resumos, relatorios).
Cidade: Editora, ano. p. xx-yy (pagina
inicial - final do trabalho).

Dissertacoes/Teses:

SOBRENOME, Nome. Titulo da D/T:
subtitulo. Ano. Numero folhas. Disserta-
céo/Tese (Mestrado em.../Doutorado em...)
— Nome do Programa de Pés-Graduagéo
ou Faculdade, Nome da IES, Cidade, Ano.
Sites:

AUTOR(ES). Titulo (da pagina, do pro-
grama, do servigo, etc.). Versdo (se hou-
ver). Descricéo fisica do meio. Disponivel
em: <http://...>. Acesso em: dd(dia). més
abreviado. aaaa(ano).
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Endereco para envio de correspondéncias

Universidade de Passo Fundo

Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas
(IFCH)

Programa de P6s-Graduacdo em Letras
(PPGL)

Prédio B3 — Sala 106 — Campus I
Bairro Sao José — BR 285 — Km 292
Caixa Postal 611 — CEP 99052-900
Passo Fundo - RS

Fax: (54) 3316-8125

E-mail: ppgletras@upf.br

Condigoes para submissao

Como parte do processo de submissio,

os autores sdo obrigados a verificar a
conformidade da submissdo em relacio
a todos os itens listados a seguir. As sub-
missdes que néo estiverem de acordo com
as normas serao devolvidas aos autores.
1. A contribuicéo é original e inédita, e
néo esta sendo avaliada para publica-

cdo por outra revista; caso contrario,
justificar em "Comentarios ao Editor".

. Os arquivos para submissio estdo em
formato Microsoft Word, OpenOffice
ou RTF (desde que néo ultrapasse os
2MB).

. Todos os enderecos de URLs no texto

(ex.: http://www.ibict.br) estdo ativos e

prontos para clicar.

. O texto estd em espacgo simples; usa
uma fonte de 12-pontos; emprega ita-
lico ao invés de sublinhar (exceto em
enderecos URL); com figuras e tabelas
inseridas no texto, e ndo em seu final.

. O texto segue os padroes de estilo e re-
quisitos bibliograficos descritos em Di-

retrizes para autores, na secdo Sobre a

Revista.

6. A identificacdo de autoria deste traba-
Iho foi removida do arquivo e da op¢éo
Propriedades no Word, garantindo des-
ta forma o critério de sigilo da revista,
para avaliacdo por pares (ex.: artigos).
Em caso de citagdo de autores, “Autor”
e ano sdo usados na bibliografia e notas
de rodapé, ao invés de Nome do autor,
titulo do documento, etc.

Declaragao de Direito Autoral

Declaro que o presente artigo é origi-
nal, nfo tendo sido submetido & publica-
¢do em qualquer outro periédico nacional
ou internacional, quer seja em parte ou
em sua totalidade. Declaro, ainda, que
uma vez publicado na revista DESENRE-
DO, editada pela Universidade de Passo
Fundo, o artigo jamais sera submetido
por mim ou por qualquer um dos demais
coautores a qualquer outro periédico.
Através deste instrumento, em meu
nome e em nome dos demais coautores,
porventura existentes, cedo os direitos
autorais do referido artigo a Universidade
de Passo Fundo e declaro estar ciente de
que a ndo observancia deste compromisso
submetera o infrator a sancdes e penas
previstas na Lei de Protecdo de Direitos
Autorias (N° 9609, de 19/02/98).

Politica de Privacidade

Os nomes e enderecos informados
nesta revista serdo usados exclusiva-
mente para os servigos prestados por
esta publicacdo, ndo sendo disponibi-
lizados para outras finalidades ou a
terceiros.
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