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RESUMO

Este trabalho fundamenta-se na vertente tensiva da semidtica francesa. Seu objetivo é
investigar a tensividade na traducdo dos contos de Moreira Campos para os quadrinhos, com
base nas subdimensdes temporalidade, espacialidade, andamento e tonicidade, a partir das
quais se verificam as ocorréncias de efeito de sentido de acontecimento e de rotina no conto e
no quadrinho. Para o desenvolvimento da pesquisa, utilizamos o aparato tedrico da semidtica
tensiva (ZILBERBERG, 2004, 2006, 2011); o conceito de traducio (GREIMAS E COURTES,
2008); traducdo intersemiotica (PLAZA, 2010); sincretismo (DUBOIS, 2004; COSERIU,
1980 e HIJELMSLEV, 2009; GREIMAS E COURTES, 2008; BEIVIDAS, 2006, 2012;
CARMO JR, 2009; TOMASI, 2012); semi6tica plastica (GREIMAS, 2004; OLIVEIRA,
2004; FLOCH, 2009) e semissimbolismo (FLOCH, 2009). Em relacdo ao percurso
metodoldgico, primeiro foram selecionados trés contos de Moreira Campos e suas respectivas
quadrinizagdes: “Os andes”, “O preso” e “A gota delirante”. Em momento posterior, foram
realizadas as analises dos contos e, em sequéncia, do texto sincrético. Cada par de analise
centrou-se numa das subdimensdes da tensividade: temporalidade para “Os andes”,
espacialidade para “O preso” e andamento e tonicidade para “A gota delirante”. Durante esse
processo, observou-se que a diferencga entre a linguagem do conto e do quadrinho favoreceu,
quanto & temporalidade, a constru¢do de uma profundidade graduada em mais e menos no
conto, e um apagamento dessa profundidade na HQ; quanto a espacialidade, observou-se em
ambos 0s textos a presenca de uma espacialidade emissiva e remissiva; quanto a tonicidade e
ao andamento, observou-se que o olhar, em especial 0 modo de ver e mostrar, conduziram
ambas as narrativas. Ao compararmos o0s textos, verificou-se que “Os andes” e “O preso”
tendiam a extensidade, mas a quadrinizacdo de ambos tendia, na dimensdo plastica, para o
eixo da intensidade. Por sua vez, a intensidade aparece como regente em ambos 0s textos de

“A gota delirante”.

PALAVRAS-CHAVE: Traducdo intersemidtica. Semidtica tensiva. Moreira Campos. HQ.

Rotina. Acontecimento.



ABSTRACT

This work is based on the tensive side of the French semiotics. Its objective is to investigate
the tensiveness in the translation of Moreira Campos’ short stories to the comics, based on the
sub-dimensions temporality, spatiality, tempo and tonicity, from which one verifies the
occurrences of meaning effects of routine and event in the tale and in the comic. For the
development of the research, it was used the theoretical apparatus of tensive semiotics
(ZILBERBERG, 2004, 2006, 2011); the concept of translation (GREIMAS e COURTES,
2008); intersemiotic translation (PLAZA, 2010); syncretism (DUBOIS, 2004; COSERIU,
1980 e HIJELMSLEV, 2009; GREIMAS e COURTES, 2008; BEIVIDAS, 2006, 2012;
CARMO JR, 2009; TOMASI, 2012); plastic semiotics (GREIMAS, 2004; OLIVEIRA, 2004;
FLOCH, 2009) and semi- symbolism (FLOCH, 2009). Regarding the methodological
approach, first three short stories of Moreira Campos and their respective quadrinizations
were selected: “The dwarves” (in Portuguese, “Os andes”), “The prisoner” (“O preso”) and
“The delirious drop” (“A gota delirante”). Later, one analyzed the tales and, in sequence, the
syncretic texts. Each pair of analysis focused on one of the sub-dimensions of the tensiveness:
temporality for “The dwarves”, spatiality for “The prisoner” and tempo and tonicity for “The
delirious drop”. During this process, it was observed that the difference between the language
of the tale and the language of the comic favored, as for temporality, the construction of a
depth graded in more and less in the short story, and a deletion of that depth in the HQ); in
terms of spatiality, it was observed in both texts the presence of an emissive and remissive
spatiality; as to the tonicity and the tempo, it was observed that the look, especially the way of
seeing and showing, led both narratives. When comparing the texts, it was verified that “The
dwarves” and “The prisoner” tended to the extension, but the quadrinization of both tended, in
the plastic dimension, to the axis of the intensity. In turn, the intensity appears as regent in

both texts of “The delirious drop”.

KEY WORDS: Intersemiotic translation. Tensive semiotics. Moreira Campos. Quadrinhos.

Routine. Event.



RESUME

Cette recherche est fondée sur le branche tensive de la sémiotique frangaise. L’objectif de
cette étude est d’investiguer la tensivité dans la traduction des contes de Moreira Campos aux
bandes dessinées (BD) en se basant sur les sous-dimensions temporalité, spatialité, tempo et
tonicité, a partir desquelles on peut vérifier la production d’effet de sens d’événement et
d’exercice dans le conte et dans la bande dessinée. Pour le déroulement de la recherche, nous
avons utilisé comme apparat théorique la sémiotique tensive (ZILBERBERG, 2004, 2006,
2011) ; les notions de traduction (GREIMAS E COURTES, 2008) ; traduction intersémioticue
(PLAZA, 2010) ; syncrétisme (DUBOIS, 2004 ; COSERIU, 1980 e HIELMSLEV, 2009 ;
GREIMAS E COURTES, 2008 ; BEIVIDAS, 2006, 2012 ; CARMO JR, 2009 ; TOMASI,
2012) ; sémiotique plastique (GREIMAS, 2004 ; OLIVEIRA, 2004 ; FLOCH, 2009) et semi-
symbolisme (FLOCH, 2009). A propos du parcours méthodologique, on a d’abord sélectionné
trois contes de Moreira Campos e leurs respectives traductions aux bandes dessinés : « Os
andes », « O preso », et « A gota delirante ». Ensuite, on a fait les analyses des contes et,
subséquemment, du texte syncrétique. Chaque paire d’analyse a été centré sur une sous-
dimension de la tensivité : la temporalité pour « Os andes », la spatialité pour « O preso », et
le tempo et la tonicité pour « A gota delirante ». Durant ce procés on a trouvé que la
difference entre le langage du conte et de la bande dessinée a favorisé, relativement a la
temporalité, la construction d’une profondeur graduée dans la BD ; quant a la spatialité, on a
trouvé dans les deux textes la présence d’une spatialité émissive et rémissive ; en ce qui
concerne la tonicité et au tempo, on a trouvé que le regard, en spécial la maniere de voir et
montrer, a conduit les deux narratives. Quand on a mis en comparaison les textes, on a détecté
que « Os andes » et « O preso » tendaient a 1’extensité, mais leurs traductions aux bandes
dessinées tendaient, dans la dimension plastique, a I’axe de I’intensité. A son tour, l'intensité

régit les deux textes de « A gota delirante ».

MOTS-CLES : Traduction intersémiotique. Sémiotique tensive. Moreira Campos. Bande

dessinée. Exercice. Evénement.
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1 INTRODUCAO

Nossa pesquisa comeca a se delinear a partir da conjuncdo de dois interesses:
traducdo e texto sincrético. Quanto a este, nos limitamos ao estudo dos quadrinhos, género de
nossa apreciagdo. Quanto a traducdo, optamos pela intersemidtica, que nos possibilitou
trabalhar com diferentes semioses, a saber, o texto verbal-literario, representado pela escrita
de Moreira Campos, e o texto sincrético quadrinhos.

Sobre a transposicdo da literatura para a linguagem dos quadrinhos no Brasil,
Barroso (2013) dira que até meados dos anos cinquenta, via Edicdo Maravilhosa, o pais se
alimentou de material estrangeiro. Esse acesso foi possibilitado por Adolfo Aizen que, por
meio da EBAL?!, compra os direitos da Classics Illustrated?. A editora brasileira se
responsabilizou pela traducdo de adaptagbes como Os trés mosqueteiros, O corcunda de
Nortre Dame e Viagens de Gulliver, dentre outras obras clssicas. Somente em agosto de
1950, chega aos leitores brasileiros a edicdo de O guarani, primeira obra literaria brasileira
adaptada para os quadrinhos, por André de Le Blanc. Além de José de Alencar, foram
adaptados para os quadrinhos Joaquim Manuel de Macedo, Ribeiro Couto, José Lins do Régo,
Bernardo Guimaraes, Euclides da Cunha, Jorge Amado e Raul Pompeia.

Além da série editada pela EBAL, podemos citar a Colecéo Literatura Brasileira
em quadrinhos da Editora Escala, que adaptou, entre outros, Machado de Assis e Lima
Barreto. Vidas secas de Graciliano Ramos recebeu adaptacdo em 2015 e, no mesmo ano, Dois
irmdos de Milton Hatoum é quadrinizado pelos irmdos Fabio Moon e Gabriel Ba. Deles,
ainda temos uma adaptacéo do conto machadiano O alienista de 2007. De Guimarées Rosa
temos a adaptacdo do conto A terceira margem do rio, em 2014. No mesmo ano, € lancado
Helena em manga, pelo Studio Season. Essa relacdo é puramente ilustrativa, mas ja aponta
para 0 crescente interesse pela traducdo intersemiotica (em especial para a linguagem dos
quadrinhos).

Como demonstrado, o acervo de adaptagdes de autores brasileiros é
diversificado, o que nos possibilitou uma imensa gama de autores e obras para a pesquisa. No
entanto, nossa escolha recaiu sobre Moreira Campos. A elei¢do do autor se deve ao fato de ja
termos trabalhado com seus textos no mestrado, quando buscavamos compreender a

constru¢cdo de um discurso sobre infancia em seus escritos. Durante essa pesquisa,

L Acr6nimo para Editora Brasil-América Limitada, fundada por Adolf Ainzen em 1945.
2 A Classic llustrated, série de adaptac@es de obras literarias classicas para os quadrinhos, foi langada no inicio
dos anos 40 pela Gilberto Company.
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descobrimos a obra Moreira Campos em quadrinhos (1995), que consistia na quadrinizacdo
de oito contos do artista cearense. Esse trabalho foi realizado pela oficina de quadrinhos, do
curso e extensdo da UFC, a partir da obra Dizem que 0s cdes veem coisas. Assim, com 0
corpus constituido e norteados pela semidtica francesa, em especial a vertente tensiva, nos
propomos investigar, inicialmente, os efeitos de sentido de acontecimento e de rotina na
traducdo de contos de Moreira Campos para a HQ. Depois, redefinimos esse objetivo
contemplando as subdimensdes da extensidade (temporalidade e espacialidade) e da
intensidade (andamento e tonicidade).

O interesse da semidtica francesa pela traducdo intersemidtica nos parece recente
no Brasil, pois os primeiros trabalhos remontam aos anos noventa com o livro Conjuncoes,
disjuncBes, transmutacOes: da litetatura ao cinema e a TV (1996), de Balogh, que,
fundamentada pela semidtica discursiva, investiga a traducdo de Vidas secas, de Graciliano
Ramos, postulando como conjuncdo a aproximacdo do texto de partida com o texto de
chegada e a distancia entre eles como efeitos de disjuncdo. Ap0ds essa primeira abordagem,
somente em 2006 vem a lume o trabalho de Teixeira (2006), que investiga a adaptacdo do
livro Sargento Getulio para a tela. A partir de 2008, surgem tanto trabalhos com abordagem
na juncdo, como o trabalho de Mazucchi-Saes (2008), quanto os que privilegiam a vertente
tensiva, como os de Renata Mancini (2008, 2009, 2012).

E importante salientar que antes de 2015, quando s&o defendidas duas dissertacoes
sob a orientacdo de Renata Mancini, os trabalhos sobre traducdo intersemidtica
fundamentados pela vertente tensiva da semidtica foram encontrados em resumos de
comunigao em eventos, em sua maioria. Soma-se a esses uma gravagdo de uma mesa redonda
da qual Mancini participou. S&o essas fontes que embasam as informagdes que seguem.

Renata Mancini aponta, para o estudo da traducgdo intersemidtica, trés diferentes
instancias do texto: o enunciado, a enunciacdo e o plano da expressdo. Seus estudos, nessa
direcdo, datam de 2008, quando analisa o hibridismo entre linguagens, em perspectiva
tensiva, na obra Sin City e sua traducdo para o cinema. Segundo a pesquisadora, se parte da
consideracdo de Sin City como um produto hibrido, concebido por uma enunciacgéo sincrética
que habilmente consegue neutralizar as fronteiras entre as linguagens dos quadrinhos e do
cinema. Propde pensar nas estratégias enunciativas globais responsaveis pelos efeitos de
sentido do filme, para além das particularidades de cada uma das linguagens envolvidas,
levantado a hipétese de que cada uma das linguagens possui um eld caracteristico, ou seja,

tanto a linguagem cinematografica quanto os quadrinhos possuem um “perfil” aspectual
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caracteristico. Esse perfil determina a concentracéo e a rapidez para a HQ e a lentiddo para o
texto verbal, por exemplo.

Outra hipdtese € a de que uma traducdo intersemioética cria um efeito de sentido de
“fidelidade” entre a traducdo e o original quando preserva certa unidade do modo de enunciar,
a despeito das coergdes de estilo e das diferencas inerentes aos planos da expressdo do
original e da traducdo. Em palestra proferida no Simpdsio Internacional Literatura e Cinema
(2012), a pesquisadora sugere considerar a enunciacdo, enquanto regimes de interacao
perceptiva e as relagdes internas do enunciado, como elemento a ser investigado numa
traducdo intersemidtica. Ainda cita a importancia da abordagem do plano de expressao para
investigacao dos processos tradutorios.

A distancia temporal entre essas publicacbes mostra que se 0 interesse pela
traducdo intersemiotica € crescente, 0s que se valem do aparato da semidtica tensiva ainda é
incipiente.

Talvez o critério da escassez de trabalhos ndo seja suficiente para justificar mais
um trabalho em traducdo intersemiética. No entanto, ele abre caminhos para refletir sobre
quais contribuicdes um trabalho que conjuge traducdo intersemidtica e tensividade pode
oferecer tanto para area da tradugdo quanto para semiotica.

Vale recordar que o conceito de tradugdo intersemidtica surge no final da década
de 50, quando Jakobson a define como traducdo entre sistemas de signos diferentes, em
especial signos verbais por signos ndo-verbais, o que justificaria a terminologia utilizada. Esse
conceito é retomado por Plaza na década de 80, que, a partir da teoria peirciana do signo,
propde trés tipos de traducdo intersemidtica: iconica, indicial e simbolica.

O grande diferencial entre a semiética peirciana e a greimasiana estd em seu
projeto. A semiotica peirciana se preocupa com o0 signo, concebido como triadico, ou seja,
composto por um simbolo (ou representante), um interpretante e um objeto (ou referente).
Essa teoria “tende a marcar uma parada no nivel dos signos e proceder a sua classificagdo, que
esta baseada, entdo, em grande parte, no tipo de relagdo que o signo mantém com o referente”.
(GREIMAS e COURTES, 2008, p. 463). Por sua vez, a concepc¢do de signo para a semidtica
francesa ndo contempla a nogéo de referente.

Signo € uma unidade do plano da manifestacdo, constituida pela funcdo semidtica,
isto &, pela relagdo de pressuposicao reciproca (ou solidariedade), que se estabelece
entre grandezas do plano da expressdo (do significante) e do plano do contéudo (do

significado) no momento do ato de linguagem (GREIMAS e COURTES, 2008, p.
462).
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Além disso, a semidtica francesa se preocupa com a producdo do sentido, ou seja,
com as estratégias que o enunciador do texto utiliza para construir significacdo. Barthes
(1990), usando arcabouco teorico proprio, se aproxima da linha de investigagcdo que considera
a construcdo da significacdo. Em seu texto A retorica da imagem, examina um texto
publicitario a partir de sua mensagem linguistica e imagética. No referido ensaio, o autor
propde duas no¢Oes para a mensagem linguistica: a de fixacdo, que exerce um controle quanto
a “liberdade dos significados das imagem”, ou seja, funciona como valor repressivo. E a de
relais, que mantém com a imagem uma relagdo de complementaridade. Para a mensagem
imagética propde duas espécies de imagem: a denotada, em que cria um efeito de
“pseudoverdade” e a imagem conotada que coloca em relagéo os conotadores (significantes
de conotacdo). Apesar desse ensaio ndo abordar a traducdo intersemiotica, ele é pioneiro no
estudo da linguagem hibrida (sincrética).

Reconhecemos a validade de cada uma dessas abordagens (semiotica americana e
francesa), no entanto, nosso trabaho se alinha mais a semidtica greimasiana, pois busca
observar as construcdes de efeitos de sentido de acontecimento e de rotina, tanto no conto
moreiriano quanto em sua traducédo para a HQ.

Para a elaboragdo deste trabalho, partimos das seguintes perguntas: que estratégias
0 enunciador de ambos os textos utilizou para construir efeitos de sentido de acontecimento e
de rotina? A manifestacdo dos efeitos de sentido acontecimento e rotina podem ocorrer nos
mesmos pontos da trama narrativa, produzindo os mesmos efeitos de sentido, ou ocorrem em
diferentes pontos da narrativa, produzindo efeitos de sentido diferentes ou, ainda, ocorrer em
pontos diferentes da narrativa, podendo ou ndo produzir os mesmos efeitos de sentido? Essas
questdes, de carater geral, desdobra-se em outras: Quais elementos, linguisticos e plasticos
contribuem para o surgimento dos efeitos de sentido acontecimento e rotina na tradugdo do
conto moreiriano para o quadrinho? Como ocorre a manutencdo dos efeitos de sentido
acontecimento e rotina ou essa manutencdo ndo é observada? Os efeitos de sentido
acontecimento e rotina e a producdo desses efeitos na trama narrativa ocorrem nos mesmos
pontos e mantém equivaléncia entre si ou nao?

Ao tentar responder essas questfes, acreditamos trazer contribuicdes para as trés
areas de conhecimentos: semiotica, traducdo e quadrinhos. Para a primeira, a investigacao da
producdo dos efeitos de sentido acontecimento e rotina em tradugdo intersemiotica podera
revelar as coincidéncias (ou ndo) do dizer e modos de sentir em ambos 0s textos, que ao

serem confrontados devem revelar suas equivaléncias, diferencas e mudancas de seus
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efeitos de sentido entre um texto e outro; para a segunda, temos a possibilidade de apresentar
as contribuicdes que a semidtica francesa pode oferecer aos estudos em traducdo, tendo em
vista a abordagem da relacdo entre estado da alma e estado de coisa; e para a terceira, a
investigacdo da tensividade ndo apenas no plano verbal, mas também a partir da dimenséao
plastica.

Para alcanca-lo, propomos identificar quais os elementos linguisticos e plasticos
envolvidos na producédo dos efeitos de sentido acontecimento e rotina na traducéo de contos
de Moreira Campos para os quadrinhos. Além disso, visamos examinar como se d&, do ponto
de vista tensivo, a manutencdo desses efeitos de sentido. Também buscamos averiguar se 0s
efeitos de sentido acontecimento e rotina sdo equivalentes e produzidos nos mesmos pontos
da trama narrativa no conto e nas HQs.

Levantamos a hipotese de que os efeitos de sentido acontecimento e rotina podem
se manifestar em graus diferentes na traducdo intersemiotica do conto para os quadrinhos. Ou
seja, na traducdo, os efeitos de sentido podem ser 0s mesmos ou ndo, e serem produzidos em
pontos diferentes da narrativa. Também se hipotetiza que, na traducéo intersemiotica do conto
moreiriano para 0 quadrinho, o elemento pléstico intensifica e/ou reorganiza os efeitos de
sentido acontecimento e rotina produzido pelo elemento verbal. Assim, as especificidades do
texto sincrético HQ, como, por exemplo, as coercdes do género, a manipulacdo das categorias
topoldgicas, eidéticas e cromaticas do plano da expressdo interferem na manutencdo dos
efeitos de sentido acontecimento e rotina. Se pressupde uma nédo equivaléncia entre os efeitos
de sentido acontecimento e rotina nos textos verbais e suas adaptacdes para o texto sincrético

O trabalho esta organizado em quatro capitulos, mais introducéo e consideragdes
finais. O capitulo primeiro esté reservado a introducdo do trabalho. O segundo capitulo trata
da traducdo intersemidtica. Partimos da apresentacdo de um estudo de Barthes sobre o texto
publicitario, depois examinamos dois verbetes® do Dicionario de Semidtica (2008), traducéo
e transcodificagdo, relacionando-os. Em seguida abordamos a relacdo entre traducéo
intersemiotica e tensividade, destacando inicialmente a proposta de Jakobson e Plaza, depois
apresentamos algumas propostas de estudos tradutérios que utilizam o aparato semio6tico em
sua fundamentacao.

O terceiro capitulo apresenta, inicialmente, os antecedentes da semidtica

discursiva, como o PGS, as modalidadades e as paixdes. Em seguida introduzimos os aportes

3 E importate ressaltar que o exame de verbetes de dicionario, seja técnico ou ndo técnico, é uma pratica comum
na semidtica de linha francesa. Greimas, fundador da teoria, em grande parte de seus trabalhos inciava sua
argumentacéo pelo exame de um verbete.
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tedricos da semidtica tensiva elaborada por Claude Zilberberg. Apresentamos as valéncias
intensidade e extensidade, em seguida inserimos informacao sobre o espaco tensivo, no qual
movimentam-se as direcfes descendente e ascendente, que regulamentam 0 assomo e a
resolucdo. Essa organizacgdo se faz por meio das “moedas do sensivel”, mais e menos, cuja
subtracdo ou adicdo estruturam as categorias atenuacdo, minimizacdo, pertencente a direcéo
descendente; restabelecimento e recrudescimento, pertencentes a direcdo ascendente. Também
apresentamos as duas dimensoes: intensidade e extensidade e as subdimensdes de cada uma:
andamento e tonicidade, para ao eixo intensivo; temporalidade e tonicidade, para eixo
extensivo. Por fim, sdo apresentados do foremas: direcdo, posicdo e eld. Encerramos o
capitulo com os estilos discursivos acontecimento e rotina.

O capitulo quatro aborda o texto sincrético histéria em quadrinhos. Inicialmente,
reflete-se sobre sincretismo e neutralizagdo, em seguida apresenta-se 0 conceito de
sincretismo em Hjelmslev e na semiética. Logo ap6ds, temos uma discussao sobre algumas
definicdes de HQ e apresenta alguns elementos contitutivos do quadrinho, bem como sua
dimensdo plastica, com base na semidtica plastica e no conceito de semissimbolismo.
Também destacam-se algumas abordagens tensivas da HQ.

O quinto capitulo, no topico procedimentos metodoldgicos, discorre-se sobre a
escrita de Moreira Campos, a Revista Moreira Campos em quadrinhos, o corpus e
procedimentos de andlise. Em seguida, apresentamos as analises em trés blocos. A pimeira
analise centra-se no exame da temporalidade em Os andes, a segunda procura verificar a
espacialidade em O preso, ja a terceira analise investiga 0 andamento e a tonicidade em A
gota delirante. Cada bloco examina inicialmente o conto e depois a sua quadrinizagdo. Nessa
secdo procuramos verificar os efeitos de sentido acontecimento e os efeitos de sentido rotina
produzidos tanto no texto verbal quanto no texto sincrético. A comparacgédo das analises visa
revelar a validade ou ndo de nossas hipéteses iniciais. O sexto e Gltimo capitulo apresenta as

consideracdes finais.
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2 TRADUCAO INTERSEMIOTICA

“A  significagdo € portanto apenas esta
transposicdo de um nivel de linguagem a outro,
de uma linguagem a um linguagem diferente, e o
sentido é apenas essa possibilidade de
transcodificacdo”. (Algirdas Julien Greimas)

No primeiro topico deste capitulo apresentaremos a proposta de Barthes sobre o
estudo do texto publicitario. No topico seguinte (2.2) apresentaremos dois verbetes do
Dicionario de Semiotica, traducdo e transcodificacdo, 0s quais serdo transcritos na integra
para exame. O primeiro verbete, traducdo, por ser conter cinco entradas, serd comentado item
a item. Em seguida sera introduzido o segundo verbete, transcodificacdo. Destacaremos a
aproximacdo operatoria entre o verbete transcodificacdo e o quinto item do verbete traducdo,
que trata do fazer interpretativo e produtivo.

Em 2.3 discutiremos o conceito de traducao intersemidtica, a partir da visdo de
seu criador, Jakobson (2007), bem como a abordagem de Plaza (2010), que retoma esse
conceito sob a pespectiva da teoria do signo de Peirce. Vale ressaltar que ndo utilizaremos o
arcabouco tedrico da semidtica americana, pois nosso trabalho se alinha ao da semidtica de
linha francesa. No entanto, ndo é possivel deixar de comenta-lo, pois foi um dos primeiros
trabalhos nessa area. Assim, como o trabalho de Barthes foi pioneiro nos estudos de textos
que abracam linguagens distintas (texto e imagem).

Apobs a apresentacdo de alguns conceitos propostos por Plaza, como traducédo
iconica, indicial e simbdlica, apresentaremos 0s primeiros trabalhos em traducdo
intersemiotica que utilizaram o arcabouco teorico da semiotica de base francesa. Assim,
sintetizaremos as propostas de Balogh (1996), Teixeira (2006) e Mazucchi-Saes (2008) que
abordaram a traducdo a partir do conceito de jungéo.

Em seguida destaceremos alguns trabalhos em traducdo intersemidtica que usam a
vertente tensiva, como os trabalhos de Renata Mancini, cuja fala numa mesa redonda sera
retomada nesse topico. Depois, serdo apresentados dois trabalhos sob sua orientacdo, embora
enfatizaremos apenas um deles, o que trata da traducdo do conto A cartomante, de Machado

de Assis, para o quadrinho e para o cinema.
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2.1 A contribuicéo de Roland Barthes: A retérica da imagem

Antes de apresentamos a proposta bhartesiana, é preciso situar A retorica da
imagem no corpo deste texto, tendo em vista que seu estatuto de texto inaugural se impde aos
estudos de linguagem visual, conforme alerta Floch (1985). Por tratar-se de estudo de um
texto que conjuga duas linguagems (visual e verbal), a abordagem de Barthes poderia ser
inserida no quarto capitulo que trata de discutir o sincretismo e o texto sincrético HQ. No
entanto, acreditamos que, por seu pioneirismo, ela deva antecipar a discusséo sobre traducéo
intersemiotica, visto que o referido ensaio € posterior a proposta de Jakobson, introdutor do
termo traducéo intersemiotica, e anterior aos primeiros estudos sobre traducéo intersemiotica,
desenvolvidos por Plaza. Portanto, consideramos pertinente inseri-lo neste capitulo,
antecedendo as discussdes sobre traducdo e tradugdo intersemidtica. Tendo esclarecido sua
inclusdo nesta secao, passemos a proposta de Barthes.

O autor inicia seu texto refletindo sobre a imagem e uma antiga raiz etimoldgica
que a liga a nocdo de imitacdo. Essa relagdo estaria no cerne da problematica da semiologia
das imagens, pois se questiona: “a repreSentacdo analdgica (a “copia”) podera produzir
verdadeiros sistemas de signos, e ndo mais apenas simples aglutinacdes de simbolos? Sera
concebivel um “c6digo” analogico — e ndo mais digital?” (BARTHES, 1990, p.27). Segundo
0 autor, a imagem tem sido vista como “um centro de resisténcia ao sentido” (p.27), visto que
a anologia é entendida como um “sentido pobre”, 0 que promove a divisdo das opinides sobre
as possibilidades da imagem: “uns pensam que a imagem € uma sistema muito rudimentar em
relacdo a lingua; outros, que a significacdo ndo pode esgotar a riqueza indizivel da imagem”
(p.27). Ainda que divergentes, essas duas linhas de pensamento compartem, segundo o autor,
a nocgéo de que “a imagem, de uma certa maneira, ¢ um limite para o sentido”(p.27), por isso 0
tedrico propbe examinar as possiveis mensagens que uma imagem pode conter. Para

realizacdo desse objetivo escolhe analisar uma imagem publicitaria.

Porque, em publicidade, a significacdo da imagem é, certamente, intencional: sdo
certos atributos do produto que tomam a priori os significados da mensagem
publicitaria, e estes significados devem ser transmitidos tao claramente quanto
possivel; se a imagem contém signos, temos certeza que, em publicidade, esses
signos sdo plenos, formados com vista a uma melhor leitura: a mensagem
publicitaria é franca, ou pelo menos, enfatica. (BARTHES, 1990, p.28)

O autor escolhe para essa analise a publicidade da empresa Panzani, cuja imagem

apresenta “pacotes de massas, uma lata, tomates, cebolas, pimentdes, um cogumelo, todo um
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conjunto saindo de um sacola de compras entreaberta, em tons de amarelo e verde sobre

fundo vermelho” (p.28), como podemos observar na figura a seguir.

Figura 01— publicidade Panzani

\

|

PATES - SAUCE - PARMESAN
A L’'ITALIENNE DE LUXE

Fonte: http://semiotics-for-nerds.blogspot.com.br/2010/12/anuncio-das-massas-panzani.html

Segundo o autor, essa publicidade apresenta trés mensagens. A primeira é
composta pela substancia linguistica (legenda e etiquetas), que pode ser decomposta em
mensagem denotativa e conotava, pois “o signo Panzani nao se limita a informar o nome da
firma, como também, por sua assonancia, tem um significado suplementar que é italianidade”
(p.28). Logo, a mensagem linguistica comporta tanto uma mensagem denotativa quanto uma
mensagem conotativa, presente na escrita Panzani. No entanto, por integrarem um signo
Unico (escrita), o autor prefere considerar apenas uma mensagem.

A segunda mensagem seria a “imagem pura”, composta por uma série de signos
descontinuos (frutas, legumes e pastas) que podem ser compreendidos como “volta do
mercado”. Essa imagem, segundo o tedrico, apresenta algumas leituras:

1°. signo: “esta significacdo contém dois valores positivos: o bom estado, a frescura
dos produtos e a refeicdo puramente caseira a que se destina; seu significante é a
sacola entreaberta”

2°. signo: “o significante € o conjunto formado pelo tomate e pelo pimentdo [...] seu
significado ¢ a Italia”

3°. signo: “a presenga compacta de objetos diferentes transmite a ideia de um servigo
culinario completo”.


http://semiotics-for-nerds.blogspot.com.br/2010/12/anuncio-das-massas-panzani.html
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4° signo: “a composicdo, evocando a lembranca de tantas representagdes de
alimentos, remete a um significado estético: é a natureza-morta”. (BARTHES,
1990, p.29)

A terceira mensagem seria de natureza icénica, considerada uma imagem sem
codigo por veicular um sentido literal, visto que se preocupa apenas com o material
informativo. De acordo com Barthes (1990, p.30) o que especifica essa imagem é uma relacéo
tautoldgica entre significado e sigificante, ou seja, “os significados sdo formados pelos
objetos reais da cena (publicidade Panzani), e o s significantes por esses mesmo objetos
fotografados”.

Apos essa explanacao inicial, o autor dedica um topico para cada uma dessas
mensagens (linguistica, iconica codificada e iconica ndo codificada). Na mensagem
linguistica destaca os conceitos de fixacdo e relai, que nascem da tentativa de explicar a
relacdo que se estabelece entre imagem e texto.

A fixacdo, como o nome sugere, assume a funcdo de fixar os “sentidos possiveis
do objeto”, posto que a natureza da imagem ¢ polissémica “e pressupde, subjacente ao seus
significantes, uma cadeia flutuante de significados”. Assim, numa imagem literal (iconica ndo
codificada), a fixacdo tem funcdo de identificacdo e numa mensagem simbdlica (iconica
codificacdo) tem fun¢do de interpretagdo, de maneira a construir uma “barreira que impede a

proliferacdo dos sentidos conotados, como é possivel observar na figura a seguir.

Figura 02 — exemplo de fixacao

O LOUCO

Fonte: http://www.nivelepico.com/2016/06/22/0-caminho-do-louco/ (2016)



http://www.nivelepico.com/2016/06/22/o-caminho-do-louco/
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Segundo o teorico, “a fixa¢do € um controle, detém uma responsabilidade sobre o
uso da imagem, frente ao poder de projacdo das ilustracGes; o texto tem valor repressivo em
relagdo a liberdade dos significados da imagem”(BARTHES, 1990, p.33). Por isso, a imagem
(figura 02), sem o elemento verbal, poderia surgerir apenas um passeio, viagem ou fuga, mas
a expessao “o louco”, articulada a imagem, impede essa leitura e nos direciona para 0 campo
do jogo de carta, em especial o Tarot.

O outro conceito proposto por Barthes (1990) é o de relai, considerado mais raro
que o primeiro, pois frequentemente se apresenta como diélogo, por isso ele é comum em HQ
e no cinema. Além disso, essa no¢do mantém com a imagem uma relagdo de

complementaridade, como € possivel observar na figura a seguir.

Figura 03 — exemplo de relais

Fonte: https://www.planetaneperiano.com/neperianada/39854/latest/all/Thanos-vs-John-wick (2018)



https://www.planetaneperiano.com/neperianada/39854/latest/all/Thanos-vs-John-wick
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Segundo o autor, a fixacao e o relais, podem coexistir. Por exemplo, na figura 03,
a imagem de Jonh Wick* (sétimo quadrinho), funciona como fixagdo do contéudo de “arma
secreta”, pois ha o reconhecimento do personagem como ‘“assassino implacavel”, cuja
matanga é motivada pela morte do seu cachorro.

Barthes (1990) também comenta a mensagem denotada e a conotada. A primeira
se relaciona a imagem iconica ndo codificada, pois estabelece uma relacao entre o objeto e
sua representacdo, de modo que a identificacdo entre eles seja possivel. Um a exemplo de
imagem denotada é a fotografia, que, quando ndo héa intervencdo humana (enquadramento,
distancia, luminosidade, etc), seria tipicamente uma mensagem sem cddigo, pois a presenca
de interferéncia do homem implica codificacdo. Ademais, 0 autor ainda acrescenta que “a
imagem denotada naturaliza a mensagem simbolica, inocenta o artificio semantico, muito
denso (sobretudo em publicidade), da conota¢do” (BARTHES, 1990, p.37).

Quanto a imagem conotada, o autor dira que as leituras podem ser variaveis, a
depender do idioma, mas elas ndo sdo aleatorias, pois estdo em dependéncia de um saber, seja
pratico, social nacional, cultural ou estético. Alem disso, é preciso levar em consideracao 0s
conotadores, que sdo os significantes® de conotagdo. No entanto, Barthes (1990, p.40) néo é
claro quanto a definicdo de significantes de conotacdo, apenas afirma que a conotagdo “tem
significantes tipicos conforme as substdncias utilizadas (imagem, palavra, objetos,
comportamento)”. Mas, Hjelmslev (2009), num texto anterior a A retorica da imagem, propde
que “um conotador [...] € um indicador que, em determinadas condi¢fes, encontra-se nos dois
planos da semidtica” (p.124), podendo “ser legitimo considerar o conjunto de conotadores
como um contetdo cujas semidticas denotativas sdo a expressdao” (p.125). Pelo exposto,
entendemos que o conotador barthesiano corresponde ao conotador Hjelmsleviano, ou seja, se
relaciona a semidtica denotativa, ou na metalinguagem barthesiana, uma imagem de
denotacdo, por isso ela seria capaz de naturalizar a imagem de conotacéo.

Para Barthes (1990), o conjunto de conotadores denomina-se retdrica, logo, a
retérica da imagem diz respeito “a classificagdo de seus conotadores”, que constitituem tragos
descontinuos. Ainda sobre a conotacdo, o ensaita afirma:

A conotacdo é apenas sistema, ndo se pode definir sendo em termos de paradigma; a

denotacdo iconica é apenas sintagma, associa elementos sem sistema: 0s
conotadores descontinuos sdo ligados, atualizados, “falados” através do sistema da

4 Jonh Wick ndo é uma personagem de HQ, mas um criagdo para o cinema. A sua presenca no texto imagético
(figura 03) se justifica porque trata-se de um meme, que selecionou diferentes textos imagéticos para construir
essa pagina de HQ.

5 Barthes insere os significados de conotagdo no dominio da ideologia.
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denotacdo: o mundo descontinuo dos simbolos mergulha na histéria da cena
denotada como em um banho lustral de inocéncia (BARTHES, 1990, p.37).

Esse trecho reafirma uma colocacdo anterior do autor: a imagem denotativa
“naturaliza” a imagem de conotagdo. Isso é possivel porque a conotacdo, como observa o
tedrico, situa-se no eixo paradigmatico, ou seja, sua ocorréncia se da em auséncia, enquanto a
denotacéo situa-se no eixo sintagmatico, ou seja, sua ocorréncia dar-se em presenca. Podemos
exemplificar com a figura 03, pois é possivel perceber a contrucdo do humor, nesse meme,
pela relagéo entre a presenca de Jonh Wick e 0 assassinato de seu cdo por Thanos, visto que o
personagem, ex-assassino, torna-se implacavel quando lhe é arrebatado algo de seu intresse
afetivo, levantando a hipdtese de uma possivel derrota de Thanos.

A proposta de Barthes (1990), como ja dissemos no inicio dessa secdo, é pioneira
nos estudos de textos sincréticos, ou seja, aquela que articula duas ou mais linguagens.
Entendemos que essa primeira abordagem abriu caminho, ndo apenas para o estudo da
imagem e sua relagdo com o texto, mas para o estudo da traducdo intersemiotica, que sera
objeto do tdpico 2.3. Antes disso, apresentaremos dois verbetes do Dicionario de Semidtica,no

topico a sequir.

2.2 Dicionario de Semiotica: traducdo e transcodificacéo

Optamos, neste trabalho, por ndo retomar a discussao sobre o conceito de tradugédo
em outras areas do conhecimento. Embora essa questdo seja pertinente, acreditamos poder
prescindir dela em favor de concentrar nossos esfor¢os nas questdes que envolvem a
semidtica. Portanto, essa decisdo € meramente metodolégica.

Nesta secdo apresentaremos dois verbetes para discussdo. O primeiro serd o

verbete traducgdo, cujos itens serdo analisados separadamente.

1 - Entende-se por traducdo a atividade cognitiva que opera a passagem de um
enunciado dado em outro enunciado considerado como equivalente. (GREIMAS e

COURTES, 2008, p.508)
Vemos que o tdpico aborda nogdo de “equivaléncia”, que se articula com nocéo
de valor, pois comporta a ideia de “ter valor igual”. No entanto, Zilberberg (2011, p.291)
considera o conceito de valor desconcertante, pois “tdo logo afirmamos sua centralidade, o
conceito se camufla e se dispersa”. Para explicar tal afirmacdo relembra que Saussue
identifica o valor com a diferenca, enquanto “Hjelmslev ignora o termo e a negatividade inata

que Saussure lhe imputa”. Por sua vez, Greimas situa o valor ao nivel narrativo, tanto na
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busca do objeto-valor por um sujeito quanto de sua constitui¢do pela cultura. A partir dessas
flutuacBes da acepcdo de valor, o autor de Elementos de semidtica tensiva propde:
(i) no plano do conteddo, um valor é analisivel-definivel como intersec¢éo de duas
valéncia distintas, uma intensiva e outra extensiva,;
(ii) delineia-se um paradigma que, até segunda ordem, distingue entre valores de
absoluto, que visam a exclusividade, e valores de universo, simetricamente inversos

aos precedentes, que visam a difisdo; nesse Ultimo caso, com prioridade da mistura
€, no primeiro, com primazia da triagem. (ZILBERBRG, 2011, p. 291)

Por esse prisma, a no¢do de equivaléncia proposta no primeiro item nos parece
problematica, pois, se tomarmos como exemplo os termos “fémea” e “mulher”, € possivel
afirmar que, embora se refiram ao “ser feminino”, eles ndo podem ser compreendidos como
sinbnimos perfeitos, visto que o primeiro termo comporta valores intensos, tendo em vista
compreender também a nogao de “seducdo” e “lascivia”, ausentes no termo “mulher”, que,em
relacdo ao primeiro, comportaria valores extensos.

Se pensarmos na traducgéo interlingual nos deparamos com novas questdes, como
a cultura. Por exemplo, na versdo italiana do livro Os argonautas de Maggie Nelson, a
passagem “Mi piaceva giocare al Soldatino caduto perché mi dava il tempo di studiare il viso
di tuo figlio nel mutismo del riposo” foi traduzida® para o portugués da seguinte maneira “Eu
gostava de Soldadinho Morto porque me dava tempo para aprender o rosto de seu filho
guando quieto, em siléncio”. Destacamos os termos “studiare” e “aprender” que, segundo o
conceito de equivaléncia, deveriam expressar 0 mesmo valor, no entanto, nesse contexto, o
verbo “studiare” estaria mais proximo de examinar ou observar, pois indica um processo, logo
apresentaria um andamento mais leto em relagdo ao emprego de “aprender”, que sinaliza para
a conclusdo do processo. Ainda se observa que na traducdo para o portugués foi omitido o
verbo “giocare” que indica jogar ou brincar de “soldadinho morto”, cuja inser¢dao na traducéo
brasielira auxiliaria o leitor a identificar “soldadinho morto” como uma brincadeira. O que
tentamos ressaltar € que, se a equivaléncia é possivel, ela ndo se aplica em todos 0s casos.

2 — A traduzibilidade surge como uma das propriedades fundamentais dos sistemas
semidticos e como o proprio fundamento da abordagem semantica: entre o juizo
existencial “ha sentido” e a possibilidade de dizer alguma coisa a seu respeito

intercala-se, com efeito, a traducéo; “falar do’sentido” ¢ a0 mesmo tempo traduzir e
produzir significacdo. (GREIMAS e COURTES, 2008, p.508)

Este item coloca em xeque o conceito de intraduzibilidade atribuido ao texto

® A traducdo brasileira que utilizamos para essa compragao foi a da editora Auténtica de 2017, realizada por
Rogério Bettoni.
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poético, pois como a traduzibilidade passa a ser uma caracteristica dos sistemas semidticos,
por pressuposicdo ldgica, ndo ha sistema que ndo possa ser traduzido. Nessa linha, a traducéo
ndo € nem uma técnica nem um produto (resultado de uma técnica), mas uma mediagéo entre

0 sentido e o poder falar dele.

3 - Em geral se reconhece as linguas naturais um estatuto privilegiado em relagdo as
demais semioéticas, pelo fato de somente elas serem suscetiveis de servir como
linguas de chegada, no processamento da traducéo, a todas as outras semioticas, ao
passo que O contrario s6 raramente é possivel. Assim, dir-se-a que as linguas
naturais sdo macrossemioticas, nas quais se traduzem essas outras macrossemioticas
que sdo os mundos naturais, bem como, alias, as semidticas construidas a partir dos
mundos naturais. Por outro lado, as linguas naturais, além de traduzirem entre si,
fornecem igualmente o material necessario a construgbes metalinguisticas que
permitem falar delas mesmas. (GREIMAS e COURTES, 2008, p.508)

As linguas naturais, segundo o ponto trés, se destacam de outras semioticas por
servirem como “linguas de chegada”. Essa no¢ao se associa a de “lingua de partida”, ou seja,
em qualquer traducdo ha uma transposicdo de um texto, lingua ou semidtica denominada
“de partida” por ser o elemento que sera transposto a outro texto, lingua ou semiotica
denominada de “de chegada”. Logo, se todos os sistemas sdo traduziveis, como sugere o
segundo item, as linguas naturais seriam as mais adequadas para essa mediacdo entre o
sentido e poder falar dele. Além disso, ela é capaz de traduzir a si mesma (traducédo
intralingual, supomos), de fornecer material para metalinguagem (o PGS seria um exemplo de
metalinguagem) e de traduzir macrossemioticas do mundo natural ou construidas a partir dele.

Para exemplificar esse ualtimo ponto, podemos citar o capitulo inicial de O
evangelho segundo Jesus Cristo do nobel Saramago. Nele, o autor opera uma traducdo de
uma semidtica plastica para uma lingua natural por meio da descricdo de uma gravura de

Albercht Diirer, “A crucificacdo de Cristo”, conforme podemos obsevar no trecho a seguir.

Tal como José de Arimateia, também esconde com o corpo 0 pé desta outra arvore
que, 1& em cima, no lugar dos ninhos, levanta ao ar um segundo homem nu, atado e
pregado como o primeiro, mas este é de cabelos lisos, deixa pender a cabega para
olhar, se ainda pode, o chdo, e a sua cara, magra e esqualida, da pena, ao contrario
do ladrdo do outro lado, que mesmo no transe final, de sofrimento agdnico, ainda
tem valor para mostrar-nos um rosto que facilmente imaginamos rubicundo, corria-
Ihe bem a vida quando roubava, ndo obstante a falta que fazem as cores aqui. Magro,
de cabelos lisos, de cabeca caida para a terra que o ha-de comer, duas vezes
condenado, a morte e ao inferno, este misero despojo s6 pode ser 0 Mau Ladréo,
retissimo homem afinal, a quem sobrou consciéncia para ndo fingir acreditar, a
coberto de leis divinas e humanas, que um minuto de arrependimento basta para
resgatar uma vida inteira de maldade ou uma simples hora de fraqueza.
(SARAMAGO, 1991, p.3;5)
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Ao analisar o referido capitulo, Cortina (2003) observa que o enunciador realiza
uma “leitura descritiva” da gravura de Diirer sem se eximir de comenta-la criticamente. Por
sua vez, Leite Junior (artigo no prelo) retoma essa discussdo a partir da écfrase’, figura de
linguagem que diz respeito a descricdo, em &mbito dos estudos semioticos. De acordo com o
ensaista, essa figura contempla “uma preciosa conexao isotdpica que reune metalinguagem e
trabalho”, de modo que “para ressaltar a singularidade desse trabalho ¢ que se pde em
discurso a metalinguagem, na forma de “traducdo” ou, mais acertadamente, interpretacdo de
um produto semidtico-visual por uma producdo semidtico-verbal colocada em curso”.

Ainda segundo o autor, isso € possivel porque a écfrase ganhou, ao londo do
tempo, estatuto discursivo, de maneira a alcancar sua “alforria” pela figuratividade, “que nao
se reduz a simples ornamento”. Assim, entendemos que embora Cortina (2003) ndo tenha
falado em “tradu¢do” ou tenha feito uma aproximacao entre “leitura descritiva” e tradugao, a
exemplo de Leite Junior (s/d) que coloca a metalinguagem no ambito da “tradugdo”, vemos
nessa “leitura descritiva” uma operacdo de tradu¢do realizada pelo enunciador, que utiliza a
écfrase como operador da transposicdo do texto de origem (gravura) para o texto de chegada
(texto verbal).

De modo semelhante, entendemos que a gravura de Durer opera uma tradugdo do
plano verbal para o imagético a partir da leitura do evangelho de Lucas?, tendo em vista que
somente no livro desse apostolo ha a informacéo sobre defesa de Jesus por um dos ladrées, o
que lhe garantiu o epipeto de “bom Ladrdo”, retomado no texto saramaguiano, além da
construcdo figurativa de aspecto angelical na gravura de Direr, como podemos observar na

figura a seguir.

Figura 04 — “A crucifica¢do de Cristo” de Albert Diirer

7 Leite Junir examina a écfrase, figura de linguagem que se relaciona a descricdo, no ambito dos estudos
semidticos, em especial da enunciacdo. O referido artigo intitula-se “A écfrase no discurso de Saramago: um
percurso da retdrica a enuncia¢do” e encontra-se em processo de publicacéo.

8 Para essa referéncia foi utilizado a Biblia Sagrada da edigio Vozes, publicada em 2005. Tradugdo de Mateus
Hoepers (novo testamento). Em Mateus 27, 44 ha a seguinte informacdo: “Do mesmo modo os bandidos que
com ele tinham sido crucificados o insultavam.”. Em Marcos, 15,32 temos: “também os que forma crucificados
com ele o insultavam”. Somente em Lucas 23,40-42 encontramos a fala defensoria de um dos crucificados: “O
outro, porém, o repreendeu, dizendo: “Nem tu, que estds sofrendo a mesma condenacdo, teme a Deus? Nos
sofremos com justi¢a porque recebemos o castigo merecido pelo que fizemos, mas este ndo fez mal”.
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Fonte: http://desaramago.blogspot.com.br/2016/01/a-crucificacao-de-cristo-de-albrecht.html (2016)

Ainda nessa diregdo, podemos citar o rito catolico da via crucis, que retrata a
prisdo, morte e ressurreicdo de Jesus. Nas instituicbes catdlicas € comum encontrar uma
sequéncia de quadros que representam essa passagem biblica. Podemos citar ainda Milo
Manara, quadrinista italiano, que elaborou uma série de ilustragdes que procuravam retratar a

historia da humunidade sob dois aspectos, sexo e violéncia.

4 - Mesmo sendo validas quanto a seu principio, tais consideracdes levaram,
entretanto, a hispostasiar as linguas naturais e a afirmar, por vezes, de maneira mais
ou menos explicita, que, se eram as linguas naturais que forneciam os significados,
estes eram, de fato, significados de outras semibticas, as quais ndo eram sendo puros
significantes (0 mundo, a pintura, por exemplo, s6 significariam enquanto
verbalizaveis). O reconhecimento do estatuto privilegiado das linguas naturais nao
autoriza sua reificacdo como lugares do ‘sentido construido’: a significagdo ¢,
primeiramente, uma atividade (ou uma operacao de traducdo) antes de ser resultado.
(GREIMAS e COURTES, 2008, p.508-509)

Esse quarto item questiona a primazia dada as linguas naturais porque alguns
posicionamentos tendiam a reduzir as outras semioticas a significantes das linguas naturais
que “forneceriam” o significado para esses significantes, ou seja, as linguas naturais seriam o
lugar do “sentido construido”, de modo que a significacdo passaria a ser compreendida como

resultado, ndo como uma atividade. Vejamos a préima figura.


http://desaramago.blogspot.com.br/2016/01/a-crucificacao-de-cristo-de-albrecht.html
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Figura 05 — expressao idiomatica por imagem: “soltar a franga”

Fonte: https://segredosdomundo.r7.com/?s=express%C3%B5es+idiom%C3%Alticas (2015)

Pela logica da primazia da linguas naturais, essa semiotica planar seria apenas um
significante, pois ainda ndo teria passado pelo crivo de leitura ou traducdo de uma lingua
natural. No entanto, quando nos propomos a realizar uma leitura interpretativa, se observa que
a imagem é composta por duas figuras: maos e ave. A maos, dispostas na horizontalidade —
abertas e separadas —, ocupam a metade esquerda da imagem. Na metada direita, entre essas
maos, encontramos uma ave com asas abertas, também na horizontalidade, portanto longe do
pavimento. A organizacdo dessas figuras sugere a libertacdo de uma ave em um espaco ndo
determinado. Esse seria o significado literal da imagem, embora valido, ndo da conta da
significacdo desse texto, pois ndo considera outros elementos, como o titulo da reportagem,
que exerce a funcédo de fixagao, ou os conotadores presente na imagem. Sem esses elementos,
segundo Barthes (1990), a significacdo é difusa, compreendendo outras leituras.

Ao integramos o titulo da reportagem (“25 ditados populares traduzidos em
imagens™) a essa primeira leitura, oberva-se uma fixacdo da significacdo da imagem, que
passa a ser percebida como representacdo imagética de um ditado popular. Por isso, é possivel
reconhecer na figura os conotadores de “soltar” (figura das maos) e “franga” (figura da ave),
perfazendo a expressdo “soltar a franga”, que, partindo da ideia de libertagdo do galinécio, se
refere a mudanca de comportamento de um individuo, que passa a assumir atitudes e trejeitos
ndo convencionais, ou seja, quando um sujeito masculino passa a assumir comportamento
atribuido ao universo feminino, por exemplo, ou vice-versa. Pelo exposto, vimos que a

significacdo desse texto depende da articulacdo dos elementos presente no texto imagético e


https://segredosdomundo.r7.com/?s=express%C3%B5es+idiom%C3%A1ticas
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do titulo da reportagem, portanto, ela ndo é preconcebida, mas construida.

5 - E na qualidade de atividade semi6tica que a traducdo pode ser decomposta em
fazer interpretativo do texto a quo, de um alado, e em um fazer produtor do texto ad
quem, de outro. A distingdo dessas duas fases permite assim compreender como a
interpretacdo do texto a quo (ou analise implicita ou explicita desse texto) pode
desembocar seja na construcdo de uma metalinguagem que procura explica-lo, seja
na produgdo (no sentido forte do termo) do texto ad quem, mais ou menos
equivalente - uma decorréncia da ndo-adequacdo dos dois universo figurativos — ao
primeiro. (GREIMAS e COURTES, 2008, p.508-509)

As questdes abordadas nesses quatros primeiros itens funcionam como uma
espécie de introducdo a reflexdo que se fara no quinto item, que aborda a traducdo do ponto
de vista semidtico. Segundo os autores, a traducdo pode ser dividida em dois fazeres: um
interpretativo, no ambito do enunciatario, e outro produtivo, no ambito do enunciador. O
primeiro corresponde a uma das formas do fazer cognitivo que, segundo Greimas e Courtés
(2008, p.65), “corresponde a uma transformagdo que modifica a relagdo de um sujeito com
um objeto-saber”. Nessa diregdo, o fazer interpretativo “consiste na convocagdao, pelo
enunciatario, das modalidades necessarias a aceitacdo das propostas-contratuais que ele
recebe” (GREIMAS e COURTES, 2008, p.269), ou seja, para a aceitagdo de um proposta
deve-se avaliar o parecer verdadeiro da mesma, por isso 0s autores apontam a veridicgédo
como quadro no qual se desenvolve o fazer interpretativo, pois, de modo geral, a preocupagao
da veridiccdo® é o dizer-verdeiro.

E a atividade do fazer interpretativo que possibilita o fazer produtivo, de maneira
que este pode manifestar-se como metalinguagem, a exemplo do conceito semidtico de
juncdo'®, o qual se refere a relacdo conjuntiva ou disjuntiva entre um sujeito e um objeto-
valor. Também hé a possibilidade de ele manifestar-se como produto, ou seja, como texto de
chegada, mantendo “mais ou menos” uma equivaléncia com o texto de origem. Vale observar
que os autores reforcam nogdo de “relatividade” da equivaléncia, em virtude da “nao-
adequacdo dos dois universos figurativos”. Logo, ndo mais se propde a equivaléncia total,
mas uma equivaléncia “aproximada”.

Em vista do exposto, a traducdo, pelo escopo semidtico, seria um funcdo cujos

9 Em sintese, a veridicgio preocupa-se com o parecer verdadeiro dos discursos. Assim, em semiética, para se
definir um discurso como verdadeiro, falso, mentiroso ou secreto deve-se observar as articulagdes entre /ser/ e
/parecer/ e seus subcontrarios. Logo, se ha coincidéncia entre ser e parecer teremos um discurso verdadeiro, no
entanto a nao coincidéncia pode favorer o segredo (ser+ndo-parecer), a mentira (parecer+nao-ser) ou a falsidade
(ndo-parecer+nao-ser).

10" A juncio integra os enunciados de estado que estabelecem entre o sujeito (de estado) e o objeto uma relagio
transitiva, manifestada ora pelo estado conjuntivo, quando ha a conjuncgéo entre sujeito e objeto, ora pelo estado
disjuntivo, quando ocorre a disjuncao entre sujeito e objeto.
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funtivos seriam o fazer interpretativo e o fazer produtivo, que, por sua vez manifestam-se

como metaliguagem ou producéo de texto, como pode ser visualizado na figura abaixo.

Figura 06 — fungéo “traducdo”

(fung¢ao)
TRADUCAO
2 /\
S Fazer Fazer |
‘§ " interpretativo produtivo
Manifestacao
Metalinguagem
Producio

de texto relativamente
equivalente ao original

Fonte: criagdo nossa, a partir de Greimas e Courtés (2008, p. 509)

O segundo verbete do Dicionario de Semi6tica que examinamos foi
transcodificacdo. Esta foi definida “como operag¢do (ou conjunto de operacdes) pela qual um
elemento ou conjunto significativo é transposto de um codigo para outro, de uma linguagem
para outra” (GREIMAS e COURTES, 2008, p.509-510). Por essa defini¢do, ela nio se
constitui como o transporte, mas como a operacgdo que o viabiliza. Ademais, se essa operacao
“obedecer a certas regras de construgdo determinadas, conforme um modelo cientifico, podera
equivaler, entdo, a uma metalinguagem” (idem, p.510).

Vale recordar que o fazer interpretativo pode “desembocar na constru¢do de uma
metalinguagem”, mas, como vimos, a transcodificacdo apenas pode chegar a equivaléncia.
\Vemos entre esses conceitos uma aproximacao operatoria. Antes, haviamos observado que a
traducdo poderia ser compreendida como uma funcdo, cujos funtivos seriam o fazer
interpretativo e o fazer produtivo. Também observamos que, por meio de um fazer
interpretativo, o fazer produtivo pode construir uma metalinguagem. Nota-se, ainda, que a
transcodificacdo ndo se define por um fazer produtivo, mas por uma fazer operatorio, que
permite o transporte de um cddigo a outro. Assim, acreditamos que a operacdo de
transcodificacdo faca a mediacdo entre um fazer interpretativo a um fazer produtivo,

conforme a figura a seguir.
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Figura 07 — aproximacao entre transcodificacdo e traducéo
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Fonte: criacdo nossa, a partir de Greimas e Courtés (2008, p. 509-510)

Ademais, por ndo ser regida por um fazer produtivo, a operacdo de
transcodificacdo ndo consegue produzir metalinguagem, embora possa seguir as regras de um
modelo cientifico, que a tornaria equivalente a metalinguagem. Assim, ela estaria a servi¢o do

processo tradutorio, seja ao nivel da metalinguagem seja ao nivel do texto produzido.

2.3. Traducdo intersemidtica e tensividade

O primeiro tedrico a conceituar traducdo intersemiética foi Jakobson em seu
artigo “Aspectos linguisticos da traducdo”, de 1959. Segundo o tedrico, 0 signo “pode ser
traduzido em outros signos da mesma lingua, em outra lingua, ou em outro sistema de
simbolos ndo-verbais” (JAKOBSON, 2007, p.63). Com base nessa observacao, distingue trés

formas de interpretacdo de um signo verbal.

1) A traducdo intralingual ou reformulagdo (rewording) consiste na interpretacéo
dos signos verbais por meio de outros signos da mesma lingua.

2) A traducdo interlingual ou traduc&o propriamente dita consiste na interpretacdo
dos signos verbais por meio de alguma outra lingua.

3) A traducdo inter-semiotica ou transmutacao consiste na interpretacdo dos signos
verbais por meio de sistemas de signos ndo-verbais. (JAKOBSON, 2007, p.63).
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A traducdo intralingual, de acordo com o tedrico, recorreria a sinonimia ou ao
circunléquio. Porém, alerta para ndo se confundir sinonimia com equivaléncia, pois “uma
palavra ou grupo idiomatico de palavras [...] s6 pode ser plenamente interpretada por meio de
uma combinagdo equivalente de unidades de codigos” (idem, p.63). Acrescenta que iSso
também ¢é valido para a tradugdo interlingual, que, frequentemente, substitui mensagens
inteiras de uma lingua para outra, de modo a assemelhar-se ao discurso indireto.

Quanto a terceira definicdo, ela é apenas citada, ou seja, depois da apresentacdo
do conceito, o tedrico ndo o retoma. No entanto, observa-se que o termo intersemidtica esta
limitado a uma unica direcdo: do verbal ao ndo-verbal. Ou seja, ndo considera o caminho
inverso ou a direcdo do verbal para o sincrético. Todavia, essas retricGes podem estar
associadas a época em que o artigo foi escrito.

Vinte anos depois da publicacdo desse artigo, Plaza (2010) retoma o conceito de
traducdo intersemiotica a partir da teoria do signo de Peirce. O tedrico postula que a traducao
intersemiotica resulta da combinacdo das categorias universais (primeiridade, secundidade e
terceiridade) com um dos trés elementos que compdem o signo peirciano (representamen,
objeto e interpretante). Levando em consideracdo essa organizacgdo, o pesquisador postula trés
tipos de traducdo intersemidtica: iconica, indicial e simbdlica.

De acordo com o tedrico, a tradugdo icOnica “se pauta pela similaridade de
estrutura'’ (PLAZA, 2010, p.89), ou seja, “suas qualidades materiais fario lembrar as
daquele objeto, despertando sensa¢des analogas” (p.93), podendo ser compreendida como
uma transcriacdo. Para exemplificar essa relagdo, retomanos um exemplo fornecido pelo
tedrico, a traducdo do poema céu-mar, de Augusto de Campos. Sua estrutura apresenta 0s
signos linguisticos céu e mar, em cor preta, alinhados verticalmente, de forma que o termo
céu ocupa a parte superior da folha e na parte inferior temos o termo mar. Entre esses dois
polos temos a insercdo de cinco outros termos: cem; com; cor; dor e dar, que resultam da
condicdo do jogo de Lewis Carroll, ou seja, duas palavras de mesma extensao (céu e mar) sao
ligadas pela permuta de um grafema.

No poema em questdo isso ocorre por fases, na primeira ocorre a manutencdo do
grafema “C” e na segunda a munutencad do grafema “R”, de maneira que o termo cor pode
ser considerado o ponto de ligagdo entre os referidos termos. Iniciando com o termo céu, a

substituicdo da vogal “u” pela nasal “m” resulta em cem. Por sua vez, a troca de “e” por “0”

1O termo estrutura ndo estd sendo utilizado no sentido estruturalista (rede relacional), mas em sua acepgio

dicionarizada: “organizacdo, disposicdo e ordem de elementos essenciais que compde um corpo”
(Houaiss,2009).
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resulta em com. E quando se permuta 0 “m” por “p” temos como resultado cor. A partir desse
termo, o grafema “R” € mantido, enquanto 0s outros sdo permutados. Assim, temos a troca de
“c” por “d”, formando o termo dor, que ao ter a vogal “0” substituida por “a” transforma-se
em dar, e quando ocorre a substitui¢ao do grafema “d” por “m” chegamos ao termo mar.

Essa organizacdo ainda revela, segundo Plaza (2010), “uma dindmica espago-
estrutural”, pois 0S termos, escritos em negrito, sao englobados pelo branco da folha. Assim
como o termo céu encontra-se envolvido pelo termo mar, em sua traducdo para o imagético.
Para manter a equivaléncia entre poema e traducdo, o autor preocupa-se com a semelhanca na
distribuicdo espacial da posicdo do termos céu e mar, bem como de sua configuragdo
topoldgica. Por isso, a imagem céu-mar € centralizada numa folha negra, de modo que o
primeiro termo (céu) se posiciona no inicio do poema e no alto da imagem, enquanto o
segundo (mar) posiciona-se ao final do texto escrito e na base da imagem, circundando o céu.

Essa mudanca pode ser observada na figura abaixo.

Figura 08 — exemplo de tradugdo iconica

cem
com
cor
dor
dar

Original;
“Céu-Mar", Doublet
Augusta de Campos (1977)

Fonte: Plaza (2010, p.172-173)

A traducéo indicial, por sua vez, se fundamenta pelo contato entre o original e a

traducdo, ou seja, pela contiguidade entre ambos. Vale acrecentar que nessse tipo de tradugéo
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ocorre a apropriacdo do objeto de origem que ira determinar o novo objeto, por essa razéo
esse processo tradutério € definido como uma transposicéo. Neste tipo de traducédo, o contato
entre texto de partida e de chegada se estabelece pela manutengédo do elemento linguistico do
texto original, embora sua forma pléstica seja modificada.

No exemplo a seguir, o poema “Organismo” (1960), de Décio Pignatari,
apresenta-se centralizado na folha branca, enquanto o plano linguistico é distribuido em oito
retangulos isomorficos. No primeiro retangulos surge a frase “o organismo quer perdurar”, no
segundo o verbo ¢ substituido pela forma incompleta “repet”. A partir do terceiro retangulo a
segunda frase sofre aumento de tamanho, que resulta em desaparecimento de parte dos
elementos linguisticos, operacdo que é reiterado nos retangulos posteriores até surgir, no
ultimo retangulo, metade do grafema “o”. Na tradugdo indicial, o elemento linguistico do
poema é mantido, mas o formato retangular € substituido pela forma aspiral, além dessa troca,

temos a inversdo dos tons do papel e da letra, comforme podemos observar na figura a seguir.

Figura 09 — exemplo de traducdo indicial

e ————)
o organismo quer perdurar)

I

0 organismo quer repet

N

© organismo quer rc|

o organismo quer

O organism

orgasm

O O

. Tradugdo Intersemidiica:
Griginal:

“organismo’”

Décio Pignatari {1960}

*'Organismo Aureo*
Julio Plaza (1980)

L8 .

Fonte: Plaza (2010, p.110-111)

O terceiro tipo de tradugdo intersemiotica, proposto por Plaza, € a simbolica. Esta
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se relaciona com o objeto por forca de uma convencdo, ou seja, a relacdo de sentido é
previamente acordada, por isso 0 processo tradutdrio define-se como transcodificacdo. Vale
mencionar que esse termo, embora seja coincidente ao proposto por Greimas em Seu
Dicionério de semidtica, limita-se ao &mbito estético, pois a proposta de Plaza € traduzir
poesia, em sua maioria concreta, para outro formato estético. Portanto, a possibilidade de
equivaler a uma metalinguagem ou ser uma operacgdo nao se aplica a ele.

Para exemplificar a traducdo por transcodificacdo o tedrico seleciona o poema
“nascemorre” de Haroldo de Campos, associando as formas verbais “nasce, morre, renasce,
remorre, desnasce e desmore” a forma geométrica do triangulo, como épossivel obsevar na

figura a sequir.

Figura 10 — estabelecimento da convencao entre forma verbal e forma geomeétrica.

se
nasce
morre nasce .....................................
morre nasce i NASCE = v o
morre nasce morre : :
renasce remorre renasce
MORRE = A :
remorre renasce :
remorre
re
re | RENASCE = [/
desnasce :
desmorre desnasce :
desmorre desnasce desmorre ! REMORRE = A
nascemorrenasce
morrenasce DESNASCE = v
morre
se : DESMORRE = /]\

Original
"nascemorre"
Haroldo de Campos (1958)

Fonte: adatado de Plaza (2010, p.100; p.104)

O autor, além do estabelecimento dessa convencdo, mantém o formato irregular
do poema concreto, por meio da combinagcdo de triangulos brancos, negros, invertidos e

traspassados na vertical por uma linha, comé possivel observar na proxima na figura.
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Figura 11 — exemplo de tradugdo simbolica

/-’ N Traduglio Intersemidtica:
\

Julio Plaza (1984)

Fonte: Plaza (2010, p.101)

Essa proposta, orientou, e ainda orienta, maioria dos estudos brasileiros que
investigam sobre traducéo intersemiotica. Mas, ap0s dez anos da publicacdo de sua obra, esse
panorama comeca a se modificar, pois, a partir dos anos 90, surgem os primeiros trabalhos em
traducdo intersemidtica, orientados pela semidtica francesa. Essas pesquisas, inicialmente, se
norteavam pela semiotica da agdo, logo, a maioria explorou o Percurso Gerativo do Sentido
(PGS)*, em especial a nogdo de juncdo — funcdo cujos funtivos sdo a conjuncio e a
disjuncdo. Em semiotica, essa nocao esta relaciona ao sujeito de estado, que mantém relacao
transitiva com o objeto-valor, ou seja, ele pode entrar em conjun¢do com um objeto-valor ou
entrar em disjuncao.

Essa transitividade, entre sujeito e objeto, foi retomada nos trabalhos de Balogh
(1996), Teixeira (2006) e Mazucchi-Saes (2008). Destacamos a primeira, pois sua pesquisa
inaugura, dentro dos estudos semioticos, uma reflexdo sobre a traducdo intersemidtica,
considerando a traducdo da linguagem literaria para a linguagem cinematografica®. Em sua
pesquisa, a autora estabelece dois paradigmas: conjuncdes e disjunc¢des. Esses dois conceitos
estdo atrelados, na semidtica greimasiana, ao conceito de juncao, que coloca sujeito e objeto

em relacdo de pertenga ou ndo-pertenca. Se um sujeito possui um dado objeto, diz-se que eles

2.0 Percurso gerativo do sentido é um simulacro metodoldgico estruturado em trés niveis: fundamental,
narrativo e discursivo. A partir desse ponto, aos nos referimos a ele, usaremos a sigla PGS.

13 A autora utilizou como corpus de seu trabalho o filme Vidas Secas de Nelson Pereira dos Santos de 1963 e a
minissérie de televisdo Grande Sertdo: veredas, roteirizada e adaptada or Walter George Dust, em 1985.
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estdo em conjuncdo, se um sujeito ndo possui um determinado objeto, diz-se que eles estéo
em disjuncdo. Esse fluxo, de aproximacdo e afastamento, € retomado por Balogh em
perspectiva mais ampla, de modo que a conjuncdo corresponde as areas seguras de
transmutagéo, ou seja, aquilo que aproxima o texto final do original, enquanto a disjuncéo
segue o caminho oposto, ou seja, abrange os elementos que afastam a obra original da
traducao.

Assim, numa analise, a identificacdo dos elementos disjuntivos, responsaveis pela
individualidade e espeficidade da traducdo, depende da identificagdo dos elementos
conjuntivos, 0s quais garantem o transito intertextual que torna similares os dois textos em
algum dos niveis do PGS. A autora acrescenta que a estrutura narrativa é compreendida como
elemento conjuntivo e é desse ponto que deve partir a analise, enquanto as disjuncdes,
localizadas ao nivel discursivo, devem ser o ponto terminativo. Porém, ndo observa que, ao
nivel fundamental ou narrativo, também é possivel ocorrer em disjuncBes, embora seja 0
ponto com maior probabilidade de ocorréncia de elementos conjuntivos. Outra inovacdo que
Balogh traz nesse estudo € a inversdo do caminho analitico que passa da traducdo a obra
original. No entanto, essa nova postura ndo parece alterar um procedimento de base: a
comparagao.

Os trabalhos posteriores, Teixeira (2008) e Mazucchi-Saes (2008), retomam a
proposta de Balogh, assumindo que a traducdo intersemiotica comporta conjuncdes quando o
texto final se aproxima do texto original ou de base. Mas, se o texto final se afastava do texto
original, ele estaria no campo da disjuncdo. \erificou-se, nesses estudos, que 0s niveis
fundamental e narrativo, por serem mais abstratos, eram 0s mais propicios as conjungdes, ja o
nivel discursivo, por seu carater mais denso em relagdo aos dois anteriores, estava mais
propenso as disjuncdes. Todas analisaram as obras a partir do PGS, centrando suas conclusdes
a partir da juncao.

Em 2008, comecam a despontar trabalhos em traducdo intersemidtica que
privilegiam a vertente tensiva da teoria semidtica. Renata Mancini, numa mesa redonda do
Simpdsio Internacional Literatura e Cinema: Muito além da adaptacéo (2012), sugere que,
para a organizacdo da analise de uma traducdo intersemidtica, deve-se, inicialmente, fazer o
mapeamento das estratégias do fazer persuasivo, do texto verbal e do sincrético, e das
estratégias dos efeitos de sentido, para depois comparar as estratégias utilizadas. Nessa fala,
ainda comenta a traducdo de Macabeia para o cinema, realizada por Suzana Amaral em 1985,

que, ao reitrar o narrador, opera uma inversao do eixo tematico narrativo, mudando o foco da
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construcdo identitaria para a relacdo amorosa de Macabeia.

A palestrante ainda comenta sobre o0s regimes de interacdo perceptiva,
exemplificando-os pelo confronto entre “conforto do conhecido”, elemento apassivador do
sujeito, ¢ “o impacto da novidade”. O primeiro diz respeito a auséncia de obstaculos ao
entendimento da narrativa, enquanto o segundo requer um maior esforgo do espectador. Ainda
sobre esse tema, comenta a adaptacdo de A cartomante para o quadrinhos, que, segundo a
pesquisadora, tem o0 regime perceptivo previsto pelo enunciador modificado, pois o
enunciador machadiano cria um suspense pelo retardamento da cena final, mas na HQ isso é
apresentado ao enunciatario nas duas paginas finais, portanto reduzindo o impacto da
surpresa.

Em 2015, vem a lume os trabalhos de Clara Mdnica Marinho Gomes e Mariana de
Souza Coutinho, orientados por Mancini. O trabalho de Coutinho (2015) aborda a
transposicdo do filme Django livre para o formato em quadrinho, enquanto o de Gomes
(2015) enfatiza a traducdo intersemiodtica do conto machadiano A cartomante para o
quadrinho e para o cinema. Por tratar-se de uma traducdo de um texto verbal para o
quadrinho, vamos retomar alguns pontos da pesquisa de Gomes, embora ressaltemos que a
pesquisa de Coutinho é igualmente pertinente, no entanto, nosso trabalho, enquanto escolha
do corpus, se aproxima ao de Gomes.

A referida pesquisadora utilizou como parametro comparativo o jogo das vozes, 0
plano figurativo e o estilo tensivo de cada obra. Quanto ao primeiro critério, se verificou, no
conto, uma permeabilidade entre vozes do narrador e interlocutor principal, ja, nos
quadrinhos, ocorre um esfraquecimento dessas estratégias pelos cortes de frui¢do psicoldgica,
mas € mantida uma equivaléncia com o conto, ainda que antenuada. O filme, por sua vez,
apresenta-se diferente, pois ha uma pluraridade de vozes.

Quanto ao segundo critério, o figurativo, no conto, temos o “recobrimento actorial
detalhado e a ancoragem espago-temporal no Rio de Janeiro”, que ¢ equivalente na HQ, mas
diferente no filme, devido a atualizagdo discursiva. O ultimo critério, que trata do estilo
tensivo, mostra as estratégias de atenuacdo, exacerbacdo do andamento e o contraste entre
supense e acontecimento, que sdao modificados na HQ, visto que ocorre uma quebra do
suspense final e do impacto pela antecipacéo visual. Por fim, no filme, as estratégias aplicadas

ao conto sdo mantidas. Apds essas observacdes, a pesquisadora assevera que

A Cartomante partiu de uma linguagem com eld da lentiddo para duas com eld da
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rapidez'*. E foi nessa transformagdo que o ritmo natural dos dois novos meios de
expressdo sofreu alteracdes. Filme e HQ inverteram suas posi¢es na sequéncia que
define a gradacdo deles dentro do eld igualmente rapido de suas linguagens. Os
quadrinhos relegaram parte de sua dindmica, diminuindo a demanda por catalises,
desacelerando seu andamento geral por meios discursivos: narragdo exacerbada e
referencializacdo maxima. E, com isso, aproximou-se do projeto enunciativo do
conto. O filme, ao contrario, acelerou seu perfil ritmico de base por um acimulo de
estratégias discursivas e narrativas: plural de vozes, acréscimo de figuras para as
isotopias trazidas do conto, aumento consideravel de narrativas e sujeitos.
Afastando-se, assim, do projeto enunciativo da obra de partida. (GOMES, 2015, p.
103-104)

Se, num primeiro momento, os estudos em traducdo intersemidtica, orientados
pela semidtica francesa, parecem encerrar uma preocupacdao com a fidelidade ao texto
original, alegando autonomia ao nivel discursivo, por ser o que mais comporta disjungdes em
relacdo ao texto base; num segundo momento, essa preocupacdo parece dissipar-se e voltar-se
para outras questdes, como compreender o perfil aspectual dos textos, seus modos de dizer e
de sentir. A preocupacdo ja ndo é a acdo dentro dos textos, mas interessa 0 componente
sensivel, as paixdes, a tensdo entre assomo e resolucao.

Nosso trabalho segue essa linha, visando compreender as estratégias de producao
de efeitos de sentido acontecimento e de efeitos de sentido rotina em processo tradutério.

Esses conceitos serdo retomados no proximo capitulo, que trata da semiotica tensiva.

14 Nesse ponto a autora se refere ao conto A cartomante, que teria um eld da lentiddo. O filme e a HQ, por sua
vez, teriam eld da rapidez, por isso diz que “A cartomante” parte de um eld da lentiddo para duas (filme e HQ) de
eld da rapidez.
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3 SEMIOTICA TENSIVA

“La combinacion de una valencia intensiva y de
una valencia extensiva es recibida como la
definicion del valor. El nivel de las valencias es
aquel en el que los valores son convertidos en
direcciones. La transicion de un tipo de valor a
otro supone la ascendencia o la decadencia de sus
constituyentes.” (Claude Zilberberg)

No primeiro tdpico deste capitulo, apresentaremos o0s antecedentes da semioética
tensiva, centrada nos niveis do PGS, da modalizacdo e da semiotica das paixdes. No topico
seguinte, abordaremos a vertente tensiva da semiotica, com destaque para a valéncia, 0 espaco
tensivo, as direcOes de ascendéncia e decendéncia, as unidades mais e menos, a dimensoes
intensiva e extensiva, bem como suas subdimensdes, a articulacdo delas com os foremas e a

organizacdo dos estilos tensivos, por meio do modos semidticos.

3.1 Os antecedentes da semiodtica tensiva

E importante pontuar que nosso objetivo ndo é estabelecer uma discussdo tedrica
vertical em relacdo aos niveis do PGS, ou da modalizagad ou ainda da Semidtica das paixdes,
pois ultrapassaria os objetivos deste trabalho. Mas, consideramos importante resenhar essas
etapas da semidtica, pois elas fundamentam a proposta tensiva, que sera abordada em 3.2.
Sugerimos, para maior aprofundamento dos niveis do PGS e da modalizac&o: o Dicionario de
Semidtica (2008)%°, Sobre o sentido (1975) e Sobre o sentdo Il (2014). Para o estudo das
paixdes de papel: Semidtica das paixdes (1993), Tensdo e significacdo (2001), Caminhos da
semiotica literaria (2003) e Semidtica do Discurso (2007). Realizado esse esclarecimento,
passemos a apresentacao resenha dos antecedentes do modelo tensivo.

Bertrand (2003), em seu livro Caminhos da semiotica literaria, aponta trés fontes
para a construcdo da semidtica: linguistica, antropologica e filosofica. A primeira apoia-se nos
postulados de Saussure e Hjelmslev, que sinalizam para a possibilidade de descrigdo formal
do plano conteudo. Segundo o autor, a semidtica em seu desenvolvimento, ndo se limita ao

formalismo puro, mas integra, progressivamente, pesquisas na area da linguistica da

15 As indicagBes sdo de obras traduzidas para o portugués.
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enunciacgdo, em especial a proposta de Benveniste, passando a ver o discurso como relagédo
entre producdo e apreensdo. A segunda, fonte antropoldgical®, tem interesse pelos usos
culturais do discurso, visando as leis que organizam as narrativas do imaginario humano. O
social passa a ser visto como sistema, cujas partes estdo conexas, sendo possivel apreender
relacGes complexas entre elas. Essas estruturas seriam recorrentes nas narrativas miticas. A
ultima, fonte filosdfica, associa-se a fenomenologia e a percepcdo!’. Esta seria 0 lugar néo
linguistico de apreensdo do significado, na busca de descrever a significacdo a partir da
percepcao, que Sse opera num corpo sensivel.

Quanto ao conceito de texto, este é compreendido, em semiética greimasiana,
como um todo de sentido. Segundo Barros (2008, p.08), a semiética “procura descrever e
explicar o que o texto diz e como ele faz para dizer o que diz”’, em consonancia com essa
linha de pensamento, Fiorin (1999) afirma que a semidtica visa mais a arquitetura do sentido
que o sentido. Por sua vez, Bertrand (2003) afirma que interesse é a construcao do parecer do
sentido. Para tanto, a semidtica cria 0 PGS*8, um simulacro metodolégico estruturado em trés
niveis compostos por uma sintaxe e uma semantica: fundamental, narrativo e discursivo.

No nivel fundamental, considerado o mais simples e abstrato do PGS, a
significagdo surge como uma oposicdo semantica minima entre S; X S;. Cada um destes
termos, ao passarem por um processo de negacao, recebem a denominagdo de subcontrarios
(ndo-S1 x ndo-S») que, quando articulados a primeira oposicao (S1 X Sz ), formam o quadrado

semiotico, representado na figura abaixo.

Figura 12 — quadrado semidtico

€« - +: relagdo de contradigio
S S «»: relagdo de contrariedade
I 2 =< relagio de complementaridade
§, — 8, cixo dos contrarios
=) T —5: cixo dos subcontririos
$,— 5 esquema positivo
k L §,—F§,: esquema negativo
52 SI s,— 5 deéixes positiva
5,—§,: déixis negativa

Fonte: Greimas e Courtés (2008, 401-402)

16 Essas fontes antropoldgicas, centram-se nos trabalhos de Valdimir Propp, com seu estudo do contos
folcléricos, e de  Levi Stauss,com o estudo do mito.

17 Destacam-se 0s estudos de Maurice Merlaou Ponty.

18 Ver nota 12, p.39.
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O quadrado ainda se articula com a foria, ou seja, 0s termos podem apresentar
tracos de euforia ou disforia, que sdo determinados a partir da operacao de negacéo e assercao
do termos dispostos no quadrado. E importante observar que a foria é o elemento afetivo no
modelo da semiética da acéo.

Esses valores sdo convertidos em objeto-valor ao nivel narrativo, que comporta
enunciados de estado e de fazer. No primeiro, a relacdo transitiva entre sujeito de estado e o
objeto-valor se manifesta pela operacéo de juncdo (conjuncédo ou disjuncdo). O enunciado de
fazer, por sua vez, instaura um sujeito do fazer responsavel pela transformacgdo de um estado
em outro. Para a realizacdo da performance, ele deve ser competenciado por um /saber/ e um
poder, que ndo garantem a execucdo da performance. Assim, quando competente, mas nao
estd modalizado nem por um querer nem por um dever esse sujeito pode sofrer manipulacéo
por um destinador-manipulador, que sintetiza em destinatario-manipulado.

A manipulacédo € a primeira fase do esquema narrativo candnico. De acordo com
Greimas e Courtés (2008, p.300), enquanto fazer fazer, ela caracteriza-se por “uma agdo do
homem sobre outros homens, visando a fazé-los executar um programa”. Assim, ela institui
um destinador-manipulador que, modalizado ora por um saber ora por um poder, procura
alterar a competéncia do destinatario-manipulado por um dever ou por um querer. Para tanto,
faz uso de um dos quatro tipos de manipulacdo ou mais de um dos tipos ou, ainda, dos quatro:
provocacao, seducdo, intimidacao e tentacdo. A figura 13 apresenta os quatro tipos, bem como
0s procedimentos de cada manipulacdo, a modalizacdo do destinador-manipulador e a
alteracdo da competéncia do destinatario.

Figura 13 — tipos de manipulagéo

Competéncia do  Alteracio na
destinador- competéncia
manipulador do destinatario

Tipo Procedimento da
de manipulacao manipulacao

> avaliagdo positiva

SEDUCAO da competéncia QUERER-
- i SABER
> imagem positiva FAZER
do destinatario
> recompensa
< \ . QUERER-
TENTACAO > valores positivos PODER FAZER
INTIMIDACAO > ameaca PODER DEVER-
> valores negativos FAZER
> duvida da
PROVOCACAO competéncia DEVER-
N 2 2 SABER
> imagem negativa FAZER

do destinatario

Fonte: adaptado de Barros (2008, p.35)
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A segunda fase do esquema canénico é a competéncia. Sobre essa categoria,
Greimas e Courtés (2008) afirmam que ela congrega saber fazer e um poder fazer, que torna
possivel o fazer, comporta-se, portanto, como uma estrutura modal, que possibilita a
realizacdo da terceira fase do esquema: a performance, ou seja, a realizagdo da acdo. A
san¢do, Ultima fase do esquema canénico, € o julgamento da performance, podendo ser de
dois tipos: cognitiva ou pragmatica, que, por sua vez, podem ser ou positiva ou negativa.

Todas as articulagcbes mencionadas, até 0 momento, referem-se a sintaxe do nivel
narrativo. Em sua semantica temos os objetos, que podem ser de dois tipos: modal ou de
valor. O primeiro pode assumir a forma de um verbo modal (querer, dever, saber ou poder)
necessario para alcancar o objeto-valor, que “define-se, entdo, como lugar de investimento de
valores (ou determinagfes) com as quais 0 sujeito estd em conjung¢do ou disjun¢do”
(GREIMAS e COURTES, 2008, p.347).

Essas estruturas sdo concretizadas no nivel discursivo, que as figurativiza e
tematiza. De acordo com Lara e Matte (2009, p.70), as figuras remetem a elementos do
mundo natural, enquanto o tema organiza, classifica e ordena esses elementos. As autoras
ainda afirmam que “todos os textos passam por um primeiro nivel da tematizagao, podendo
(ou nao) ser figurativizados”, ou seja, nem todo texto ¢ figurativo, mas todos os temas
apresentam uma tematica. Além disso, o encadeamento de temas e figuras geram percursos,
denominados percursos figurativos e percursos tematicos, sdo mantidos pela isotopia,
fendmeno que estabelece um plano de leitura nos textos.

Por exemplo, na can¢do de Bezerra da Silva “Malandro ¢ malandro e mané é
mané”, 0 plano de leitura da construcdo figurativa do Malandro compreende a reiteracdo de
uma conjungdo com um saber (sabe das coisas), um ser (é maneiro) e por relacGes
conjuntivas com os objetos-valores, manifestados nas figuras dinheiro e mulheres. Por sua
vez, 0 construcdo figurativa do mané centra-se na negacgdo desses valores.

Ademais, as figuras e temas, estdo, de alguma forma, subsumidas na
figuratividade, que se interessa pelas “formas de adequagdo, configuradas pelo uso, entre a
semiotica do mundo natural e as das manifestagdes discursivas” (BERTRAND, 2003, p.420).
De carater gradual, a figuratividade compreende a iconicidade e a abstracdo, que se
diferenciam quando a densidade semantica, ou seja, quanto maior for o investimento
semantico, mais densidade e maior a identidade icdnica entre 0 mundo natural e o objeto. Por
outro lado, quanto menor a densidade seméantica, menor a relacéo iconica. Podemos ver essa

graduacdo a partir de Picasso, que mostra essa passagem do figurativo ao abstrado, pela
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reducdo de tragos da fogura touro, conforme a figura abaixo mostra.

Figura 14 — da iconizagdo a abstragao: “Bull” de Picasso

Fonte: http://arteref.com/arte/as-etapas-do-touro-de-picasso-do-academico-ao-abstrato/ (2017)

Na sintaxe do nivel discursivo, temos o processo de actorializac¢do, espacializacao
e temporalizacdo, que compreendem dois mecanismos: debreagem e embreagem. Quanto a
debreagem temos dois modos: a enunciativa, quando ocorre a projecdo de um eu-aqui-agora,
criando um efeito de subjetividade no texto, e a enunciva, quando ocorre a projecdo de um
ele-alhures-entdo, criando um sentido de objetividade. Na embreagem “ocorre uma suspensao
das posicdes de pessoa, de tempo ou de espago” (FIORIN, 2009, p.74), podendo ser

enunciativa ou enunciva.

3.1.1 Da modalidade a Semiotica das paixdes

Segundo Greimas (2014), o lugar da modalizacéo € o ato de linguagem, que se
define como “aquilo que faz ser”. A partir desse enunciado se reconhecem dois predicados:
fazer vs ser, que podem modalizar tanto a si como o outro, por exemplo, fazer modalizando o
ser ou ser modalizando o fazer, bem como o ser modalizando o ser e o fazer modalizando o
fazer.

Quando um enunciado de estado modifica outro enunciado de estado (ser

modalizando ser), temos as modalidades veridictorias, que se articulam entre /ser/ vs /parecer/.


http://arteref.com/arte/as-etapas-do-touro-de-picasso-do-academico-ao-abstrato/
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Eles se articulam em um quadrado denominado veridictério, cujo eixo dos contrarios é
chamado de verdade, o eixo do subcontrarios define-se como falsidade, enquanto a déixis
positiva chama-se segredo e a déixis negativa chama-se mentira (GREIMAS, 2014), como ¢

possivel observa na proxima figura.

Figura 15 — quadrado veridictorio

verdade
A
- I
s, S,
ser . parecer
segredo mentira
5, 5
nHQ parecer nao ser
S /
S
falsidade

Fonte: Greimas e Courtés (2008, p.403)

Quando o fazer rege o fazer teremos a modalidade factiva, que, de acordo com
Greimas (2014, p.89-87) ,se “apresenta como um fazer cognitivo que procura desencadear o
fazer somético; de igual modo, a veridicgdo é uma operagao cognitiva que se exerce como um
saber sobre os objetos (do mundo)”. Por isso, essa modalizagdo é associada a manipulacéo,
que busca fazer seu destinatéario fazer. Além disso, as modalidades do fazer e do ser podem
ser sobremodalizadas pelo querer, dever, poder e saber, que “podem modular o estado
potencial denominado competéncia e assim reger 0s enunciados de fazer e de estado,
modificando, de certo modo, seus predicados” (GREIMAS, 2014, p.89).

O téorico também observa que o dever e o poder podem sobremodalizar o ser e o
fazer. Assim, para a primeira relacdo temos: necessidade (dever ser), impossibilidade (dever
néo ser), possibilidade (ndo dever ndo ser) e contingéncia (ndo dever ser). Mas quando o dever
modaliza o fazer temos a prescricdo (dever fazer), a interdicdo (dever ndo fazer), a
permissividade (ndo dever ndo fazer) e a facultatividade (nao dever fazer).

De modo semelhante, quando o poder rege o ser, teremos a possibilidade (poder-
ser), a contingéncia (poder néo ser), a necessidade (ndo poder ndo ser) e a impossibilidade
(ndo poder ser), e quando ele rege o /fazer/ teremos liberdade (poder-fazer), independéncia
(poder néo fazer), obediéncia (ndo poder ndo fazer) e impoténcia (ndo poder fazer).

Observa-se, a partir da confrontacao entre o quadrado do dever ser e do poder ser,
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que algumas denominacdes podem ser descritas por duas estruturas modais, a exemplo da
necessidade, que tanto se manifesta por um dever-ser como por um ndo poder nao ser, a

exemplo da figura abaixo.

Figura 16 — articulagéo entre sobremodalizagdes

g ‘§' dever-fazer dever nio fazer
k| dever-ser dever nio ser = (prescrigio) (proibigdo)

‘% { ndo poder ndo poder ser \ B ndo poder ndo poder fazer
o w

g nio ser 8 néo fazer (impoténcia)
] & (obediéncia)

st . .8 nio dever ndo dever fazer
ﬁ nao dever ndo dever ser q}:: néo fazer {facultividade)
B {___ndoser poder nffo ser E} (permissividade) poder nao fazer
§ poder-ser s poder fazer (independéncia)
B, 8 (liberdade)

Fonte: Greimas e Courtés (2008, p.135; 372-373)

Quando o confronto é entre dever fazer e poder fazer, se estabelece uma relacdo
de pressuposicdo entre os termos, de modo que para a realizacdo da obediéncia seria
necessaria a prescri¢ao, por exemplo.

Ainda relacionado as modaliza¢des, temos os modos de existéncia, que, conforme
Greimas e Fontanille (1993, p.132) sdo concebidos como estados e “pressupdem fazeres que
0s produzem: a virtualizagdo, operada, por um mandante ou manipulador, produz um sujeito
virtualizado; a atualizacdo, operada por um adjutor que da o saber e o poder, produz um
sujeito realizado”. Quanto a potencializacdo, afirmam que “na medida em que o sistema dos
modos de existéncia obedece as regras da sintaxe elementar, deveria tomar lugar entre a
atualizacdo e a realizacdo”. Fontanille e Zilberberg (2001, p.135) redefine-se essa posicéo,
posicionando-a entre a relizagdo e a virtualizagdo, pois “a inanidade (a potencializagdo)
contitui uma “perda” de densidade existencial, provocada pela anulagdo do foco, perda que
conduz da presenga (realizante) a auséncia (virtualizante)”.

O estudo da modalizacdo servird de apoio ao desenvovimento da semiética das
paixdes, que investiga os estados passionais a partir de articulagbes tensivo-modais. De
acordo com Fontanille (2007), nessa fase, a semiotica volta sua atencdo aos estados da alma,
que no discurso é o efeito de duas determina¢fes: modais e tensivas. A semidtica das paixdes

surge para dar conta dos “excedentes” inexplicaveis, de tipo intensivo, quantitativo e, de
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forma geral, afetivos, que os estudos anteriores ndo puderam resolver.

De modo geral se atribui ao livro Da imperfeicdo a introducdo do afeto na
semidtica, pois ele aborda os efeitos estéticos que operam uma fratura na cotidianidade, no
entanto, vale observar que a paixdo da colera ja havia sido estudada num livro anterior: Sobre
o sentido Il. No entanto, é no livro Semiética das paixfes (1993) que os estados da alma
aparecem como objeto de estudo. Segundo Barros (2008, p.47) “as paixdes, do ponto de vista
da semiotica, entendem-se como efeitos de sentido de qualificacbes modais que modificam o
sujeito de estado”. Acrescenta que “o sujeito segue o percurso, ou seja, ocupa diferentes
posic¢des passionais, saltando de estados de tenséo e de disforia para estados de relaxamento e
de euforia e vice-versa”.

Para Greimas (1993, p.244), a paixdo é narravel porque “obedece a uma logica
discursiva, projetada por aspectualizag¢do sobre as pressuposi¢des modais”, organizando-se em
um esquema patémico candnico: constituicdo > sensibilizagdo
(disposicdo/patemizacdo/emocdo) —-> moralizacdo. Bertrand (2003, p.374) reorganiza o
esquema da seguinte forma: disposicdo - sensibilizacdo - emocédo - moralizacao.

A primeira fase corresponde “a disposi¢éo do sujeito para acolher tal ou tal efeito
de sentido passional”, que, por sua vez, também implica, em relacdo ao actante, capacidade de
criar simulacros. A segunda fase opera a transformacdo passional, enquanto na terceira temos
a crise de carater passional que prolonga esse estado e a quarta diz respeito a revelacdo dos
valores que estruturam a paixao.

Para Fiorin (2007), o estudo das modalizagdes do ser passa ainda pelo exame das
compatibilidades e incompatibilidades entre as modalidades. Por exemplo, o dever ser é
compativel com o poder ser, ao passo que € incompativel com o ndo poder ser. As paixdes
surgem desses arranjos modais, de modo que um sujeito pode querer o que pode ser, mas pode
querer 0 que ndao pode ser. Dessa forma, algo necessario deve ser compativel com o que é
possivel, mas ndo com o impossivel.

Além disso, com a introducdo dos estudos passionais, passa-se de categorias fixas
a instaveis, apresentando, no campo perceptivo, diferentes desequilibrios do desdobramento
da intensidade e da extensidade. As paix0es passam a ser compreendidas sob dois aspectos:
pelo tipo (auséncia/presenca) do objeto e pela modulagdo tensiva. O sujeito passa a ser
definido pela relacdo que estabelece com os objetos com ao quais entra em contato, num
movimento conjuntivo ou disjuntivo, de modo que o estado das coisas pode vir a definir os

estados de alma do sujeito.
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3.2 O modelo tensivo

A abordagem tensiva decorre da evolugédo da teoria semiodtica numa tentativa de
responder questfes inquietantes (como a afetividade) que, na falta de métodos, ficaram por
longo tempo sem respostas. Desse modo, passa-se de uma semidtica da acdo para uma
semidtica preocupada com o afeto, elemento central no modelo proposto por Zilberberg.

Nessa abordagem, a afetividade corresponde a intensidade, enquanto a acdo, ou
estado de coisas, passa a ser entendida como extensidade. Ambas, intensidade e extensidade,

sdo as valéncias do modelo tensivo.

[...] a intensidade a maneira da “energia”, que torna a percep¢do mais viva ou
mensos viva, e a extensidade a maneira das “morfologias quantitativas” do mundo
sensivel, que guiam ou condicionam o fluxo de atencdo so sujeito da percepgao
(FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p.19).

Elas ainda sé&o compreendidas como funtivos da funcdo tenvisidade, e podem ser
vistas como eixos que, ao se interseccionarem, formam um campo denominado tensivo, no

qual os valores se movimentam. Sobre esse ponto, 0s autores acrecentam:

Quando duas profundidades se recobrem para engendrar um valor, sdo denomindas
valéncias, na medida em que sua associacdo e a tensdo que dai emana tornam-se a
condigdo de emergéncia do valor”. Gradiente designa pois 0 modo continuo das
grandezas consideradas; profundidade designa a orientacdo na perpectiva de um
observador (que focaliza ou apreende); valéncia desigha uma profundidade correlata
a uma outra profundidade” (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p.21).

E importante ressaltar que essas valéncias também se relacionam & conjunco,
quando se considera a fungdo “e...e”, que diz respeito ao eixo sintagmatico, ou a disjuncéo, a
partir da fung¢do “ou...ou”, que corresponde ao eixo paradigmatico. Nessa perspectiva, quando
ocorre a conjuncdo, as valéncias seguem a mesma direcdo, ou seja, quanto menos intensidade,
menos extensidade, e quanto mais intensidade mais extensidade, correspondendo a uma
correlacédo conversa. Mas, se a relacdo for disjuntiva teremos uma correlacdo inversa, de
modo que quanto mais intensidade menos extensidade, e vice e versa.
Optamos por iniciar o capitulo pela apresentacdo das valéncias intensidade e
extensidade, bem como, de sua organizacdo no campo tensivo, porque sdo elementos
fundamentais do modelo tensivo. A partir do préximo tdépico, veremos outros componentes

estruturais da vertente tensiva.
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3.2.1 Trés conceitos-chaves:dependéncia, foria e afeto

O autor, no prologo de seu Elementos de Semidtica Tensiva (2011), ressalta que o
seu modelo ndo escapa as coer¢des da semiotica, apresentando trés conceitos-chave que
organizam o paradigma tensivo: a dependéncia (estrutura), a foria (direcdo) e o afeto (valor).

Quanto a dependéncia, Zilberberg (2011) ndo se demora nesse conceito, mas
assume o posicionamento de Hjelmslev em seu Prolegdbmenos a uma teoria da linguagem

(2009).

[...] o objeto examinado s existe em virtude desses relacionamentos ou dessas
dependéncias,; a totalidade do objeto examinado € apenas a soma dessas
dependéncias, e cada uma de suas parte define-se apenas pelos relacionamentos que
existem 1) entre ela e outras partes coordenada, 2) enre a totalidade e as parts do
grau seguinte, 3) entre o conjunto dos relacionamentos e das dependéncias e essas
partes (HIELMSLEV, 2009, p.28)

O tedrico dinamarqués observa trés tipos de dependéncias, a partir do modo de
relacionamento entre a partes de um objeto, ou seja, reciprocidade, unilateralidade e
frouxiddo. A partir deles define trés dependéncias: interdependéncia, quando os termos se
pressupdem, determinacdo, quando um termo pressupde o outro de forma unilateral, e
constelacdo, quando ndo ha pressuposicdo entre os termos. Depois de classifica-las, articula
cada dependéncia ao processo e ao sistema, conforme pode ser observado na figura abaixo.

Figura 17 — as relagdes de dependéncia

Fungio Relacao Correlagao
(conexao) (equivaléncias)
Dependéncia Dependéncia :
P e . Processo Sistemas
Modo Denominacédo
Unilaterais Determinagdes Selecao Especificacao
Reciprocas Interdependéncias Solidariedade Complementaridade
Frouxas Constelagdes Combinacéo Autonomias
reciprocidade

coesao

Fonte: adaptado de Hjelmslev (2009, p.29-30)

Cada uma das dependéncias sdo fungdes, que articulam dois tipos de funtivos:

constantes ou variaveis. Assim, Hjelmslev define “a interdependéncia como um fung¢@o entre
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duas constantes; a determinacdo, como uma funcdo entre uma constante e uma variavel, e a
constelacdo entre duas variaveis” (HIELMSLEYV, 2009, p. 41). Coesao ¢ reciprocidade sdo
denominacdes comuns para as dependéncias que contém pelo meno uma constante como
funtivo ou apresentam apenas um tipo de funtivo, respectivamente.

Essas dependéncias foram analisadas por Zilberberg (2011) pelo crivo da
tensividade. O téorico alega que a primeira vista a definicdo de estrutura, da qual parte a
nocao de dependéncia, parece ndo contemplar o acontecimento, pois “se ele sobrevier , ndo
sera segundo a estrutura, mas contra ou fora dela” (p.96). Porém, observa que “as funcdes
estdo situadas num espaco duplamente diferenciado: pelo grau de coercdo e pela dualidade,
sistema-processo. Quanto ao primeiro ponto, a interdependéncia (ou dependéncia mutua)
indica a mais forte coesdo. As duas outras fungdes abrandam esse rigor” (ZILBERBERG,

2011, p.96), com pode ser observado na proxima figura.

Figura 18 — gréfico tensivo das dependéncias

. g 11 interdependéncia

Eoddts determinagio

[intensidade]
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Fonte: Zilberbeg (2011, p.97)

O segundo conceito-chave é a direcdo, que, pela o6tica tensiva, mantém relacdo
com a foria, podendo ser ascendente ou descendente, assim, um discurso visa a
progressividade quando sua direcdo for ascendente, e a degressividade, quando sua direcdo
for descendente. De acordo com o tedrico, essas dire¢cdes sdo moduladas pelas “moedas do

sensivel”: menos e mais.

E preciso flagrar as condicdes nas quais uma direcdo tensiva, isto €, afetante,
fragmenta-se em momentos distintos, interdefinidos, e contudo dependentes no que
diz respeito a direcdo tomada [...] 0 mais e 0 menos, moedas imediatas do sensivel,
sdo morfemas por meio dos quais podem ser descritas as desigualdades vetoriais que
nos agitam e nos permitem “fazer um balan¢o” para, em meio a corrente por vezes
precipitada dos afetos, saber “em que pé” estamos (ZILBERBERG, 2011, p. 49; 60).



54

Quanto a funcionalidade dessas unidades, Zilberberg (2011, p.55) ird afirma que
elas podem ocorrer por intransitividade, quando valem por si mesmas (mais ou menos) ou
por transitividade, gerando sintagmas concessivos (mais menos ou menos mais) e
reflexivamente, gerando sintagmas redundantes mais mais € menos menos. Por exemplo, no
trecho cancional “O portdo”, de Roberto Carlos, vemos a construcdo de sintagmas
concessivos, devido a articulacdo de mais menos. Isso se manifesta pelo retadarmento da acéo
de “entrar”, exercido com cautela pelo actante (abrir a porta devagar), que da passagem a luz

e ao passado antes de entrar na casa.

Fui abrindo a porta devagar
Mas deixei a luz entrar primeiro
Todo 0 meu passado iluminei

E entrei®

Essas unidades, quando intransitivas, simulam um estado inicial ou um estado
final, ou seja, temos ou plenitude ou nulidade. Se considerarmos a plenitude como estado
inicial, veremos que ela se dirige ao estado final, que seria a nulidade. A partir desse ponto
temos apenas uma direcdo ascendente que se dirige a plenuntide, agora estado final. Por
exemplo, nesse trecho da cangdo “Explode Coracdo”, de Gonzaguinha, temos uma dire¢do
ascendente que segue para sua plenitude, manifestada na expressao que da nome ao titulo da
cancao.

Nascendo, rompendo, tomando

Rasgando, meu corpo e entéo eu

Chorando e sorrindo, sofrendo, adorando, gritando
Feito louca, alucinada e crianga

Eu quero o meu amor se derramando
N&o d& mais pra segurar, explode coracéo

As formas verbais, sequencializadas no inicio do trecho, sinalizam para o
acréscimo de mais mais, a partir da no¢éo de nascer, que seria 0 ponto de menor intensidade,
portanto, o ponto de partida da direcdo ascendente. Apds a forma nascer, sdo inseridas outras
mais tonicas como “romper”, “tomar” e “rasgar”’, que comportam a no¢d0 de irromper e
arrebatar. Essas acGes, promovem choro, sorrisos, dor e prazer, que se manifestam no grito.
Os adjetivos “louca” e “alucinada”, no quarto verso, justificam a expressao “nao d4a mais pra

segurar”, que seria o ponto maximo dessa dire¢do ou a plenitudo desses acréscimos ténicos.

19 Todos os trechos cancionais fora retirados do site Letras.music.br: https://www.letras.mus.br/
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Zilberberg (2011), ainda afirma que o processo que permite a passagem de uma
direcdo a outra consiste em adi¢cdo ou subtracdo de mais ou de menos, que Sa0 0S reponsaveis
pela modulacdo tensiva entre um estado e outro, quando articulam-se transitivamente em

sintagmas concessivos ou redundantes, conforme mostra a figura a seguir.

Figura 19 — dire¢Ges tensivas

sonente mais
/ saturagdo \
mais mais menos mats

recrudescimento alenuacio o,
: g @
: | l :
o
= : &
3 tenos menos tmais menos 2
@ restabelecimento minimizagio &

\ somiente menos /
extingdo

Diregdes Tensivas.

Fonte: Tati (2016, p.36)

A figura 19 ainda associa 0s sintagmas concessivos e reduntantes aos termos
restabelecimento/rescrudescimento para a diregcéo ascendente e atenuagdo/minimizagdo para a
direcdo descendente. Eles sdo unidades reguladoras dessas diregcdes, por isso estdo situadas
entre a saturagéo e extingdo, que se referem ao excesso de mais ou menos. A transformacéo de
uma diregdo em outra ocorre pela mediagéo dessas unidades, que veremos a segulir.

O estado inicial da direcdo descendente é composto por somente mais, portanto,
para desencadear numa direcdo ascendente, composta por somente menos, é necessario a
subtracdo de pelo menos um mais. Esse processo recebe o nome de moderagdo, mas, se
retiramos mais de um mais, estaremos operando com a diminui¢do. Elas, moderacdo e
diminuicdo, sdo unidades da atenuacdo, caracterizada pela projecdo no campo de presenca
de cada vez menos mais. De acordo com Zilberberg (2011), a retirada de mais é compensada
pelo acréscimo de menos, assim, para uma direcdo descendente desencadear em ascendente o

processo pode ocorrer pelo acréscimo de cada vez mais menos. Esse processo recebe 0 nome
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de minimizagéo, categoria que acolhe como unidades a reducdo e a extenuagdo. A primeira
tem por caracteristica o acréscimo de pelo menos um menos, e a segunda o0 acréscimo de mais
de um menos.

Do modo semelhante, a dire¢do ascendente transforma-se em descendente quando
ha cada vez menos menos ou cada vez mais mais. O primeiro processo chama-se
restabelecimento, cujas unidades sdo a retomada, que consiste na retirada de pelo menos um
menos, e a progressdo, que € a continuagdo do processo anterior, ou seja, a retirada de mais
de um menos. O segundo processo, 0 recrudescimento, tem como unidades a ampliacéo e a
saturacdo. A primeira se caracteriza pelo acréscimo de pelo menos um mais, e a segunda pelo

acréscimo de mais de um mais.

Figura 20 — unidades das direcdes tensivas
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Fonte: Zilberberg (2011, p.103)

Por exemplo, na introduc¢do da cangdo “Eu sei que vou te amar” de Vinicius de
Moraes, temos a presenca de um sintagma concessivo mais menos, quando o poeta afirma sua
disposicao de amar por toda sua vida, até mesmo na despedida. Mas, no terceiro verso temos a
insercdo de um elemento tonico (desesperadamente), que se refere a0 modo desse amar. No
entanto, esse aumento de tonicidade ndo se prolonga, havendo, na segunda estrofe, o
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rescrudescimento dessa tonicidade, pelo reafirmacdo da proposta nos trés primeiros versos. A
partir da terceira estrofe, segue-se o restabelecimento da tonicidade, apenas sinalizada na
primeira estrofe, pois ha referéncia ao choro, a saudade, ao sofrer e a desventura, todos
elementos tonicos.

Eu sei que vou te amar

Por toda a minha vida, eu vou te amar

Em cada despedida, eu vou te amar

Desesperadamente
Eu sei que vou te amar

E cada verso meu sera

Pra te dizer

Que eu sei que vou te amar
Por toda a minha vida

Eu sei que vou chorar

A cada auséncia tua, eu vou chorar
Mas cada volta tua ha de apagar

O que esta tua auséncia me causou

Eu sei que vou sofrer
A eterna desventura de viver
A espera de viver ao lado teu
Por toda a minha vida

O terceiro conceito organizador do modelo tensivo € o afeto. De acordo com
Zilberberg (2011), o valor e o afeto sdo “grandezas que se auxiliam reciprocamente”, ndo
sendo possivel pensar valores sem afeto e vice-versa. Partindo dessa premissa, o autor
assume, para o modelo tensivo, a afetividade como categoria de primeira ordem, passando a
denominéa-la de intensidade, como ja haviamos mencionado. Ela corresponde aos estados de
alma, ou seja, ao sensivel, que rege os estados de coisas (o inteligivel), ou seja, a extensidade.
Quando ocorre a interseccdo entre intensidade e extensidade, cria-se um espaco
tensivo, que recebe e qualifica as grandezas que tém acesso ao campo de presenga. Segundo
Zilberberg (2011, p. 67), cada eixo, da intensidade e da extensidade, opera por meio de pares,
que controlam o acesso ao campo de presenca. Para 0 eixo da intensidade, temos o par:
impactante versus ténue, enquanto para o eixo da extensidade temos o par: concentrado versus
difuso. Por exemplo, Silva (2017), ao analisar o romance de Jards Nobre, Passaros sem
cangao (2013), centrado nos adolescentes, Renato e Adriano, resume o enredo da seguinte
forma:
Eles se conhecem na fazenda do pai de Renato, para o qual Adriano trabalhava. O
encontro dos jovens interrompe uma cadeia de agdes repetitivas: a volta para casa

nas férias, para o primeiro e as tarefas diarias, para o segundo. Essas reiteracdes
instauram um estado de relaxamento, proprio da extensidade , sobre a qual a
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imprevisibilidade do encontro imprime tonicidade, que cresce com a aproximacao
dos garotos. (SILVA, 2017, p. 220)

Nesse trecho, vemos a colocacdo das acdes repetidas no eixo da extensidade,
enguanto o encontro dos jovens € situado no eixo da intensidade, por modular tensivamente a
rotina de cada um dos adolescentes.

No que diz respeito a intensidade, uma grandeza acessa 0 campo de presenca de
forma proporcional a quantidade de impacto que carrega consigo e, em termos de extensidade,
ela sera mais ou menos difusa, a partir das operagdes de mistura e triagem, que sdo operacoes
da sintaxe extensiva. De acordo com o tedrico, “a mistura ¢ recursiva e, quando esgota
rapidamente as possibilidades de um dominio, estabelece aquilo que chamamos de valor de
universo” (ZILBERBERG, 2011, p.268). Por sua vez, a triagem opera de forma inversa, pois
tende a exclusdo. Elas mantém entre si uma relagdo de reciprocidade, pois “a triagem recai
sobre misturas que ela desfaz, na exata medida em que a mistura incide sobre resultantes de
triagens anteriores”. Assim, quanto mais um fato tender a concentra¢do, mais ele serd guiado
pelos valores de absoluto, entrando em jogo as operagdes de triagem. Porém, se ele tender a

difusdo, mais ele sera governado pelos valores de universo, entrando em jogo as operacdes de

mistura.
Figura 21 — valores de absoluto e de universo
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Fonte: Zilberberg (2011, p.90)

De maneira simplificada, usaremos como exemplo um trecho da cangdo “Regra

tré”, também de Vinicius de Moraes. Na introducdo da referida cancdo, que trata do
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abandono/separacao, percebemos que ha uma tensdo entre os valores de universo (mistura) e
de absoluto (triagem).

Tantas vocé fez que ela cansou

Porque vocé, rapaz

Abusou da regra trés
Onde menos vale mais

Observa-se que o actante que sofre o abandono prima por valores de universo,
pois ha referéncia a reiteracdo do ato da trai¢do (tantas vocé fez), enquanto o actante que
exerce 0 abandono, valorizava os valores de absoluto (monogamia). Logo, a

incompatibilidade entre as crencas de cada um dos actantes favorece sua sepragéo.

3.2.2 Dimensoes e subdimensodes

Os dois eixos organizadores do campo tensivo, intensidade e extensidade,
podem ser compreendidos como dimensdes, que, por sua vez, comportam subdimensdes.
Assim, a importancia dada aos eixos da intensidade e da extensidade, conforme Zilberberg
(2011), se justifica por suas unidades de constituicdo, ou seja, a intensidade une o andamento
e a tonicidade, enquanto a extensidade une a temporalidade e a espacialidade. Cada uma delas
também trabalha com um par em relagédo opositiva.

Na dimensdo da intensidade, o andamento diz respeito a velocidade com que um
objeto entra no campo de presenca, que pode ser de forma lenta ou acelerada. A tonicidade,
por sua vez, diz respeito a forca com que esse objeto entra no campo de presenca, podendo ser
tonica ou atona.

O trecho abaixo nos servira como exemplo da tonicidade e do andamento. Ele foi
retirado de uma crénica de Moreira Campos, publicada na coluna Porta de Academia, que

manteve no jornal O Povo por oito anos.

Hoje, cuidarei aqui de minha filha Natercia Campos de Saboya, que, repetinamente,
surpreendentemente, como num passe de magica, me apareceu contista. Néo téo
surpreendente assim, porque tem boa leitura. Contudo, a revelacdo se fez ela ja mae
de seis filhos e avd, embora para mim, seja a minha eterna menina (CAMPOS, 2013,
p. 34)

O trecho “cuidarei aqui de minha filha Natercia Campos de Saboya”, apresenta
andamento lento, pois segue uma programacdo de apresentacdo de personagem por um

cronista. No entanto, ao serem introduzidos os advérbios “repentinamente” e
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“surpreendemente”, a narrativa ganha aceleracdo. Esse andamento acelerado, se mantém
qguando se faz referéncia a “passe de magica”, que, por sua vez, pressupde um andamento
acelerado, de modo que o espectador seja surpreendido. Quanto a tonicidade, podemos supor,
que o fato de “aparecer contista”, entra no campo de presenga do cronista Moreira Campos de
forma tonica e acelerada, por isso o surpreende, enquanto as informagdes “minha filha”, “mae
de seis filhos e avd” sdo informagdes que compreendem tonicidade atona.

Passemos a dimensdo da extensidade, que conjunge a temporalidade e a
espacialidade. Nela, a temporalidade diz respeito a percep¢do da duracdo do evento. Temos
desse modo o pervir, que representa um tempo de longa duragéo e, o sobrevir, que é breve. A
espacialidade trabalha com o par aberto e fechado e diz respeito ao ponto de vista subjetal.
Por exemplo, no trecho da crénica moreiriana, transcrito acima, observa-se que o cronista
coloca o tempo do “aparecer contista” sob a regéncia do sobrevir, enquanto o tempo da “maes
de seis filhos ¢ avd”, esta sob a regéncia do pervir. Quanto a espacialidade, recorremos ao

poema “Os 6culos”, de Moreira Campos para exemplifica-la.

Vocé ha de se lembrar, querida,

que um dia nos dois brigamos

num banco de avenina —

para ser mais preciso: no banco do velho Passeio Publico,
em frente ao mar

E brigamos porque eu disse

que se um milionario da terra me ajudasse

faria uma viagem a Europa,

ou correia 0 mundo, talvez a Africa. Asia

(6, os Mares do Sul!)

Eu, marinheiro de muitas iluses,

a acalentar sonhos no alto das gaveas.

\/océ entristeceu

e disse que se eu o fizesse era porque ndo lhe queria bem.
Entéo brigamos, e brigamos seriamente.

Contudo, casamos-nos.

Tivemos filhos, e eles tiveram sarampo

e outras doencas middas.

E hoje nds dois, aborrecidos,

Procuramos por dentro de casa 0s nossos propios 6culos.
(CAMPOS, 1976, p.15)

Este poema apresenta duas espacialidades, uma aberta (a praga) e outro fechada
(casa). O primeiro espaco pode ser associado ao conflito ou incompreensdo da juventude
(brigamos), enguanto o segundo apresenta-se como o espa¢o da maturidade e da intimidade.

Ainda sobre essas subdimensdes, observa-se que elas podem se articular com
elementos da mesma dimensdo ou dimensao diferente. Numa correlagdo conversa, ou seja,

quando o aumento de intensidade implica em aumento de extensidade, se as subdimensdes
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pertecem a mesma dimensdo se intensificam mutuamente. Assim, o andamento e a tonicidade
resultam em transporte, enquanto, nas mesmas condicdes, a articulacdo entre temporalidade e
espacialidade resulta em generalizacdo. Porém, se as dimensfes sdo diferentes, quando a
tonicidade reger a temporalidade teremos o alongamento da temporalidade. Como resultado
dessa operacao, teremos o memoravel. Mas, se a tonicidade rege a espacialidade teremos a
profundidade. Na correlacdo inversa, a subdimensdo regente é o andamento, assim, quando o
andamento rege a temporalidade, temos como resultado a brevidade, e quando ele rege a
espacialidade, teremos o estreitamento.

Essas quatro subdimensbes (andamento, tonicidade, temporalidade e
espacialidade) se articulam com os foremas direcdo, posicao e eld. Este é o termo pressuposto,
enquanto a direcdo e a posicdo Sdo pressuponentes, ou seja, elas estdo em dependéncia do
primeiro. A primazia concedida ao eld, se relaciona a precedéncia do sofrer sobre o agir, por
um lado e por outro, pela rec¢do da intensidade sobre extensidade. O cruzamento entre os

foremas e as subdimensdes resulta em 12 combinagdes, como mostra 0 quadro abaixo:

Figura 22 — subdimensdes e foremas
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" regente regida
subdimensoées
foramnas andainento | tonicidade temporalidade | espacialidade -
| :
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desaceleracio atonizagio apreensia fechamento
adiantamento | superioridade | anterioridade | exterioridade
posigdo Vs, Vs, V5. Vs,
retardamento inferioridade | posterioridade | interioridade
rapidez tonicidade brevidade deslocamento
ela 73 V5. vs. Vs,
lentidao atonia longevidade repouso

Fonte: Zilberberg (2011, p.74)

Apesar dessas unidades serem apresentadas em pares, elas ndo estdo em oposicéo,
visto que a semiotica tensiva € intervalar. Segundo Zilberberg (2011), ao se considerar um

gradiente de [S1] e [S4], estes sdo tomados como sobrecontrarios, pois posicionam-se nos
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extremos, por isso sdo considerados ténicos, ja o intervalo [S2] e [S3] sdo definidos como
subcontrarios atonos e proximos.

A partir da nogéo de intervalo foi possivel fazer a articulagéo entre as dimensdes
da intensidade e extensidade com as unidades que modulam as direcOes ascendente e
descendente, de modo que estas passam a aspectualizar cada subdimensao, em conformidade
com a estrutura do intervalo. Assim, considerando a direcdo descendente como ponto de
partida, temos: o sobrecontrario [S1] correspondendo & minimizagdo, o subcontrario [S2]
equivale a atenuacdo, o subcontrério equipara-se ao retabelecimento e sobrecontrario [Sa]
iguala-se ao recrudescimento. Vale recordar que essa aspectualizagdo estd considerando a
seguinte ordem: [cada vez mais menos] [cada vez menos mais] [cada vez menos menos]

[cada vez mais mais].

Figura 23 — aspectualizacao das dire¢des tensivas

S, Sy S5 S4
sobrecontrério subcontrario subcontrario sobrecontrario
minimizagdo atenuagdo restabelecimento | recrudescimento

Fonte: adaptado de Zilberberg (2011)

Esses quatro termos aspectualizam cada uma das subdimensdes, que, quando
combinadas com os foremas, possibilitam a formacdo de mais doze unidades para cada uma
delas. Por exemplo, vimos que a combinacdo entre a espacialidade e o forema direcdo resulta
em abetura e fechamento, mas quando também sdo considerados para essa combinacéo, 0s
quatro aspectos (minimizacgdo, atenuacao, restabelecimento, recrusdescimento), fechamento e
abertura passam a corresponder aos subcontrarios e cada um deles sofre uma expansdo, de
modo que abrir o aberto resulta no escancarado, e fechar o fechado resulta em hermético.
Vejamos isso aplicado a um texto, a exemplo do trecho inicial do poema “Amar” de Florbela.

Eu quero amar, amar perdidamente!
Amar s6 por amar: aqui... além...

Mais Este e Aquele, ou Outro e toda a gente...
Amar! Amar! E ndo amar ninguém!2°

20 O trecho pode ser eocnorado em varios enderegos de internet, a exemplo de O pensador, do qual o extraimos:
https://www.pensador.com/amar_florbela_espanca/
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Esses versos pressupdem uma capacidade, quantitativa, da capacidade humana de
amar. Logo, ao considerar essa habilidade, podemos supor que um sujeito pode vir a amar um
Unico individuo ou muitos, como prop&e o enunciador do texto. Portanto, um e muitos seriam
0s subcontrarios dessa predisposicdo para amar. No entanto, € possivel expandir ambos 0s
termos, de modo que no lugar de amar a muitos se passa a amar a todos, e na direcdo
contraria, se passa de amar a um para ndo amar ninguém. Assim, entendemos que o poema de
Florbela, tende a inclusdo (muitos e todos), pois nega ao homem a capacidade de amar apenas

um individuo a vida toda.

3.2.3 Estilos tensivos: acontecimento e rotina

Além do exposto, em semidtica tensiva se postula a existéncia de dois estilos
discursivos: do exercicio (rotina), regido pela légica implicativa e, do acontecimento, regido
pela logica concessiva. Segundo Zilberberg (2011, p.263), o conceito de implicacdo é de
manuseio delicado. Em Hjelmslev, o conceito surge no capitulo dedicado ao sincretismo, e na
semidtica greimasiana “é uma das trés operag¢des requeridas para fazer funcionar o quadrado
semidtico” (fi-s1/s2 ou fis2/s1). Zilberberg (2011) ainda dird que “no enfoque tensivo, a
implicacdo faz par com a concessdo e constitui 0 termo nao marcado da relagdo” (p.263),
sendo definida “pelo predominio do programa sobre o contraprograma” (p.98). Por exemplo,
o0 ditado popular “A pressa é a inimiga da perfeicdo”, apresenta uma logica implicativa: se
pressa, entdo imperfeicdo. Por sua vez, esse outro ditado “Casa de ferreiro, espeto de pau”, é
regido por uma logica concessiva: embora ferreiro, espeto de pau.

Quanto as categorias acontecimento e rotina, bem como seus respectivos estilos
implicativo e concessivo, elas sdo determinadas pelos modos semidticos, expressdo que se
refere a trés fungdes que dao conta da entrada de uma magnitude no campo de presenca, séo
eles: modo de eficiéncia, modo de existéncia e modo de Juncéo.

O primeiro, modo de eficiéncia, se define como “a maneira pela qual uma
grandeza se instala num campo de presenca” (ZILBERBERG, 2007, p. 18), se regida por uma
sobrevir, a entrada sera abrupta, mas se for regida pelo pervir, sera lenta e progressiva. O
modo de existéncia contempla o foco e apreensdo. O primeiro, pressupde um sujeito operador
gue age sem surpresas; enquanto no segundo, a apreensdo, o sujeito do fazer é substituido por

um sujeito do sofrer. O terceiro modo, o juntivo, articula 0 modo implicativo (se a, entdo b) e
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0 modo concessivo (embora a, entretanto nao b).

Para exemplificar cada um dos modos, nos serviremos de alguns microcontos® e
outros textos. Quanto ao modo de eficiéncia, observamos que no primeiro microconto, de
Carlos Seabra, a temética da meticulosidade penetra 0 campo de presenca do enunciatério de
modo lento e progressivo, embora persistente (meticuloso, refaz o nd). No segundo, de Cintia
Moscovich, a ideia do tiro se instaura de maneira abrupta no campo de presenca, ao suceder a

ideia de “uma vida pela frente”, de carater atono.

1. “O suicida era tao meticuloso que teve que refazer diversas vezes o né da corda
para se enforcar.” (Carlos Seabra)

2 . “Uma vida inteira pela frente. O tiro veio por tras.” (Cintia Moscovich)

3. “Vestiu os artefatos, beijou o filho com ternura e saiu pro tltimo trabalho sobre a
Terra.” (Edival Lourengo)

Quanto ao modo de existéncia, o primeiro e terceiro conto apresentam um sujeito
do foco. Observa-se que, no texto de Seabra, o suicida refaz 0 n6 da corda com a qual
pretende cometer suicido, indicando ndo estar afetado, mas sobre o controle de si. De modo
semelhante, esse sujeito do foco surge no terceiro microconto, de Lourenco, executando agdes
cotidianas (vestir, beijar e sair). Para exemplificar a apreensdo, que instaura o sujeito do
sofrer, utilizaremos um trecho de Passaros sem cangao (2013), de Jards Nobre.

Adriano ficou estatico. Subiu-lhe um arrepio que impulsionou seu coracéo a bater
ainda mais forte. Nunca sentira aquela sensacdo antes; nunca ouvira, nem imaginara
ouvir, tal frase (...) Tudo se misturava em sua cabeca e ele ndo teve reacdo nenhuma.

Permaneceu imovel, recostado ao tronco da arvore, sem sentir as pernas. Seus olhos
se encheram d’agua. (cap.4, PSC, p.68)

Nesse trecho, o0 actante Adriano, apresenta-se como o sujeito do sofrer. Seu estado
timico é figurativizado pela falta de reacdo, reforcado pelas figuras de inatividade: “estatico”,
“ndo teve reagdo”, “sem sentir as pernas’, permaneceu imdvel” e “paralisado”. Quanto ao
modo de jun¢do, o segundo microconto apresenta uma légica concessiva: embora uma vida
pela frente, tiro. A légica implicativa pode ser observada no ditado popular, j& mencionado
neste trabalho: se pressa, entdo imperfeigéo.

Sobre a estrutura de cada estilo, Zilberberg (2007) afirmara que o estilo discursivo

do acontecimento se define a partir de um dos pares de cada um dos modos que vimos

21 A revista Bula, no artigo “De Kafka a Hemingway: 30 microcontos de até 100 caracteres”, de Carlos William
Leite, selecionou e publicou alguns microcontos “extraidos dos livros “Not Quite What I Was Planning”, “It All
Changed in an Instant” e “Os Cem Menores Contos Brasileiros do Século”, além do jornal “Observer”, da revista

“Wired” e do suplemento literario “Babelia”, do jornal “El Pais”.” Artigo disponivel em
<https://www.revistabula.com/1787-30-contos-de-ate-100-caracteres/>
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(eficiéncia, existéncia e juncdo), a saber: o sobrevir, a apreensao e a concessdo. Por sua vez, 0
estilo discursivo do exercicio se compde pelo pervir, foco e implicacdo. A figura abaixo

apresenta esses modos em relagdo ao campo tensivo.

Figura 24 — modos semioticos

répido | o acontecimento

curva da
descendéncia

curva da .
ascendéncia © exefcicio
lento
atono
extensidade cognitiva
sohrevir modo de eficiéncia pervir
apreensio modo. de existéncia visada
concessio modo de jungdo implicagao

Fonte: Saraiva (2016, p89)

De acordo com Zilberberg (2011, p.46) “ao lado de uma semiotica fascinada ou
talvez até alienada pela producdo, apropriacdo e circulacdo dos objetos de valor, esta se
delineando uma nido menos consistente semidtica do acontecimento”. ESse posicionamento
estd centrado numa légica implicativa, principalmente se considerarmos que um dos
postulados da teoria é a reccdo da extensidade pela intensidade.

Como ja mencionado, o estilo discursivo do acontecimento se define por um dos
pares dos modos de eficiéncia, existéncia e juncdo (sobrevir, apreensdo, concessao), ja a
sintaxe do acontecimento é definida como o produto das subvaléncias paroxisticas andamento
e tonicidade, ou seja, ela é produto da velocidade aguda de um evento com sua energia e forca
de impacto no sujeito. Desse modo,

A valéncia de acontecimento ¢ uma valéncia intensiva complexa e compde um
andamento extremo, o da instantaneidade, e uma tonicidade superior, sempre dificil
de formular. Essa tonicidade é vivenciada [...] a solidez da estrutura tensiva nos
convida a arriscar a seguinte hipotese: se a primeira sequéncia, “aquilo que ocorre”,
¢ relativa ao andamento, a segunda, “o tem importancia para o homem”, deve se
referir a tonicidade [...]. Nossa hipotese ¢ a seguinte: “o que tem importancia para o
homem” €, salvadora ou devastadora, uma catastrofe modal que apreendemos, sob a
condicdo estrita do andamento, como a realizagdo subita e extatica do irrealizavel
(ZILBERBERG, 2011, p.175-176)

Essas subdimensbes ndo agem separadamente, mas em conjunto, atordoando o
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sujeito, que troca, a contragosto, o universo da medida pelo da desmedida. Desse modo, a
afetividade é levada ao auge pelo acontecimento, tornando a inteligibilidade nula. Essa
apreensdo do sensivel de modo intenso, incandescente neutraliza tanto o tempo quanto o
espaco, tomado como subdimensdes da extensidade.

O acontecimento somente pode ser apreendido como algo afetante, perturbador,
que suspende momentaneamente o curso do tempo. Esse tempo suspenso logo retoma seu
curso, pois nada nem ninguém conseguiria impedir esse retorno. E, a medida que vai
ganhando legibilidade e inteligibilidade, perde em agudeza.

Anéaloga a sintaxe acontecimento, podemos falar de uma sintaxe da rotina, que se
define, quanto ao seu estilo, por cada um dos pares do modo de eficiéncia: pervir, foco e
implicacdo. Andamento lento e tonicidade atona, mantendo intactos o tempo e o espaco. Ja
ndo se tem o sujeito do espanto, mas o do controle, o do agir. O universo da desmedida cede
lugar ao da medida. A afetividade se direciona a nulidade, enquanto a inteligibilidade ganha
forca.

No proximo capitulo abordaremos o texto sincrético HQ, sem esquecer de

averiguar como a semiotica tensiva abordou esse género.
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4 O TEXTO SINCRETICO HISTORIA EM QUADRINHOS

“De fato podemos dizer que a imagem ja de per si
¢ uma narrativa, ainda que minima, pois a acao,
elemento fundamental da narragdo, aquele
instantaneo figurado na imagem, possibilita
deduzir e contar o que aconteceu antes, e até, o
que podera acontecer depois daquele momento
congelado”. (Antonio Luiz Cagnin)

Neste capitulo serdo apresentadas algumas abordagens sobre o conceito de
sincretismo em ambito linguistico (DUBOIS, 2004; COSERIU, 1980 e HIELMSLEYV, 2009) e
semidtico (GREIMAS; COURTES, 2008; BEIVIDAS, 2006, 2012; CARMO JR, 2009;
TOMASI, 2012). Apés a apresentacao dessas concepgdes, abordaremos o texto sincrético HQ,
partindo de algumas defini¢des (EISNER,1999,2005; McCLOUD, 2005; RAMOS, 2010 e
outros), depois nos centraremos na composi¢do quadrinhos, seguido da dimensdo plastica
(GREIMAS, 2004; OLIVEIRA, 2004 e FLOCH, 2009) e abordagem tensiva da HQ
(PIETROFORTE,2008, 2009; TOMASI,2012; TOMASI; PORTELA, 2012).

4.1 Sincretismo e Neutralizagao

As abordagens sobre o conceito de sincretismo, de modo geral, contemplam duas
direcdes: uma que afirma a dissociagao entre sincretismo e neutralizacdo; outra que afirma a
equivaléncia entre esses conceitos. A primeira tendéncia pode ser examinada a partir de
Coseriu (1980) e do Dicionario de linguistica (2004), organizado por Dubois.

No referido dicionario, o verbete sincretismo vem definido como “fendémeno pelo
qual os elementos distintos na origem ou que a analise leva a dissociar se encontram
misturados numa forma unica, de maneira aparentemente indissociavel” (p.552), enquanto o
termo “neutralizacdo” se restringe aos fendomenos fonoldgicos, cuja oposicao deixa de ser
pertinente em certos contextos. Ou seja, a neutralizacdo em relacdo ao sincretismo parece
apresentar um campo de acdo limitado, sendo possivel inferir que o sincretismo possa ocorrer
em todos os contextos que ndo sejam fonologicos e que ndo apresente uma 0posi¢ao, posto

que a neutralizacdo se manifesta pela ndo pertinéncia de uma oposicgéo.
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Coseriu (1980), para explicar a diferenca entre neutralizagdo e sincretismo, retoma
a nocdo de oposicdo expandindo-a ao estrato lexical. Para o tedrico, a oposicdo esta
estruturada em duas areas: uma de compartilhamento de tragos e outra de diferengas. Assim, a
area que comporta diferencas de tracos possibilita a distingdo dos fonemas numa determinada
lingua, enquanto a area comum favorece o fendmeno de neutraliza¢do, que se caracteriza pela
suspensao de uma oposicdo funcional em determinados contextos ou situacfes. No estrato
lexical, o linguista propde que a oposicao seja analisada a partir das categorias marcado e ndo
marcado (termo neutro). A primeira “tem um so6 valor de lingua, enquanto 0 ndo marcado tem
dois, dos quais um ¢ o contrario do valor do termo marcado e o outro é genérico” (p.75). Por
esse prisma, homem comporta dois valores, um em oposi¢do a mulher (termo marcado) e
outro de valor genérico (homens e mulheres). Vale ressaltar que o termo marcado, “enquanto
concentrado sobre um valor determinado”, define-se como positivo ou intensivo, “ao passo
que o outro serad dito negativo ou extensivo, enquanto capaz de assumir os dois valores”
(COSERIU, 1980). Entendemos que o termo marcado se aproxima da area de tragcos
diferenciais, assim como o termo ndo marcado se aproxima da drea em comum, propostas por
Coseriu ao tratar dos fendmenos fonoldgicos. Em ambos os casos, a neutralizagdo é
favorecida pela area/categoria capaz de assumir mais de um valor na lingua.
Apos apresentar a neutralizacdo e suas condic¢des de aparecimento, Coseriu define

0 conceito de sincretismo pela negacdo de algumas dessas condi¢des:

a) por sincretismo se deve entender a ndo existéncia de uma oposicdo em certas

partes de um paradigma material duma lingua;

b) no sincretismo aparece, com efeito, uma distin¢do implicita, ndo expressa, e nao

ha uma “parte comum”, um termo neutro que s apareca no lugar dos termos

opostos;

c) pelo fendmeno de sincretismo, ndo se manifesta em certas circunstancias no nivel
da expressdo uma diferenca de contetdo” (COSERIU, 1980, p.78).

Os itens (a) e (b) estdo intrinsicamente relacionados, pois entendemos que, ao
propor uma estrutura dual para a oposicdo, a sua presenca implica a existéncia da “parte em
comum”, logo, a auséncia da oposi¢do implica a nao existéncia dessa parte. Assim, 0 que vai
diferenciar o sincretismo da neutralizacdo é justamente a auséncia da oposicdo. E escusado
afirmar que a proposta do item (c) esta relacionada aos itens anteriores, tendo em vista que
essa nao manifestacdo de diferenca no plano do contetdo esta relacionada a ndo existéncia de
uma parte comum entre 0s termos em relagéo.

Para exemplificar essa proposta, vamos considerar a forma “sono” do verbo

italiano “essere” e o termo “dia” de nossa lingua. A primeira pessoa do singular e a terceira
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pessoa do plural do verbo “essere” assumem a forma “sono”, ou seja, N0 apresentam
“diferenca material” na distingdo das referidas pessoas verbais, cabendo ao contexto
linguistico o papel diferenciador. Nessa perspectiva temos um sincretismo, pois o plano da
expressdo ndo manifestaria uma diferenca no plano do conteldo, ou seja, apresentaria apenas
um valor. Desse modo, “sono” seria identificado ou com a primeira pessoa do singular ou
com a terceira do plural do indicativo, como pode ser observado nas frases: sono bella(o) ou
sono belle(i)?%. Inversamente, a neutralidade tende a conservar na sua manifestacdo dois
valores. Por exemplo, o termo “dia” quando se refere as 24 horas, exerce o papel de termo
neutro ou ndo marcado, tento em vista comportar a ideia “dia/noite”, enquanto “noite” seria o
termo marcado, ou o elemento da diferenga. Por essa logica, “dia” comportaria uma area de
tracos comum (tempo) e de coexisténcia de valores (dia/noite), favorecendo o surgimento da
neutralizagdo. Assim, a manifestacdo do termo “dia” tanto pode apresentar ambos os valores
como apenas um, a exemplo das frases: (a) meu dia foi 6timo! (dia = 24horas); (b)
retomaremos as buscas de dia.

A partir do exposto, percebemos que, em Coseriu, 0 critério para diferenciacdo
dos conceitos de maior pertinéncia é a presenga/auséncia da oposicéo, pois os itens (b) e (c)
mantém com o item (a) uma relagcdo de implicagdo. Desse modo, considerando a proposta de
Coseriu e 0s verbetes que aparecem em Dubois (2004), é possivel sintetizar a primeira
abordagem, que afirma a separacdo desses fendmenos, da seguinte forma: s6 ha neutralizacédo
se ha oposicao, assim como s6 ha sincretismo na auséncia de oposicao.

A partir da leitura de Coseriu (1980) e Dubois (2004), observamos que 0s
conceitos se aproximam a partir de duas caracteristicas: (i) em esséncia, ambos os fenébmenos
se manifestam pela mescla/superposi¢céo de dois ou mais elementos, resultando numa forma
Unica; (ii) a diferenca entre eles € centrada na presenca/auséncia de uma oposi¢do. Ao
considerarmos a associacdo desses elementos, € possivel inferir uma relacdo do tipo
englobante/englobado, na qual o termo englobante seria o sincretismo, por ser mais geral,
enquanto a neutralizacdo seria o termo englobado, por se restringir a certas condicdes: a
presenca de uma oposicdo, cuja existéncia comporta um espaco de compartilhamento de
tracos (fonologia) ou favoreca a coexisténcia de valores (léxico). Por esse prisma, a
neutralizacdo pode ser compreendida também como um sincretismo que se realiza a partir da
presenca de uma oposicdo. Esta reflexdo se aproxima da vertente que considera a equivaléncia

entre os conceitos neutralizagao e sincretismo, sobre a qual trataremos a seguir.

22 Tradug#o nossa: Sou bonita(o); S&o bonitas(os)
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4.1.1 O conceito de sincretismo em Hjelmslev

No item anterior, vimos que a nocdo de oposicdo se estabelece como critério-
chave na diferenciagdo entre o sincretismo e a neutralizagéo, caracterizando a vertente que
afirma a segregacdo entre os referidos conceitos. Por sua vez, a segunda abordagem, que
aposta na equivaléncia dos fendmenos, parece ndo enfatizar a oposicao que tende a ser elidida
na conceituacgao de sincretismo, com veremos na proposta de Hjelmslev e, posteriormente, na
abordagem semiotica.

Hjelmslev reflete sobre o sincretismo no décimo oitavo capitulo da obra
Prolegdbmenos a uma teoria da linguagem (2009), na qual afirma a equivaléncia entre esse
conceito e o de neutralizacdo por serem o mesmo fendmeno, embora receba dominagdes
diferentes, a depender da abordagem (gramatica tradicional e fonologia moderna).
Entendemos que a paridade entre tais conceitos foi possibilitada pelo deslocamento da
centralidade da no¢ao de “oposicdo” para 0s elementos passiveis de comutacdo e a relagcdo
que se estabelece entre eles. Isso se evidencia a partir da primeira definicdo do fendmeno, que
vem caracterizado pelo fato de “em certas condigdes, a comutacdo entre duas invariantes pode
ser suspensa” (p.93). Nela o autor faz uso do termo “invariantes”, mas, na segunda definicao,
faz uso de funtivos, o que nos leva a crer que a énfase recai sobre os elementos que estdo em
relacao.

Apos afirmar a equivaléncia, o autor apresenta trés no¢des que se relacionam ao
conceito de sincretismo: suspensao, aplicagdo e superposicéo. A primeira consiste na presencga
ou auséncia de um funtivo em determinadas condi¢Ges, de modo que, quando em certas
condigbes um funtivo estd presente haverd aplicacdo e quando estiver ausente, havera
suspensdo. A superposicao, por sua vez, se manifesta por uma mutacao suspensa entre dois
funtivos e a “categoria estabelecida por uma superposi¢do sera (nos dois planos da lingua) um
sincretismo” (HJELMSLEYV, 2009, p.93). A referéncia as invariantes é retomada quando elas
sdo apresentadas como condicdo para contrair a superposicao.Além disso, durante esse
processo, elas tornam-se variantes e o resultado dessa transformacédo serd uma invariante do
sincretismo. Por exemplo, ao considerarmos o falar cearense, em especial o de fortaleza,
observa-se que a apari¢do da invariante /e / em inicio de silaba acompanhada de oclusiva, em
contextos silabicos CV, tende a ndo contrair superposicdo (pedra, belo, tela, dedo, gelar,

quente). No entanto, quando antecedida por africada pode contrair superposi¢cdo com / i /,
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resultando no sincretismo /1/, conforme podemos observar em /tfl/atro®. Assim, é possivel
perceber que a presenca da africada constitui condicdo necessaria para a superposicao entre /e/
elil.

O tedrico também postula que a solidariedade entre uma variante (ex. africada) e
uma superposicao (ex. /e/;/if) sera uma dominéncia (ou sincretiza¢do), podendo ser obrigatoria
ou opcional. Em relacdo ao sincretismo, uma dominancia é obrigatéria quando a dominante é
uma variedade e sera opcional quando a dominante for uma variagdo?. Ambas, variedade e
variacgdo, apresentam-se como tipos de relacédo entre variantes. A primeira caracteriza-se pela
solidariedade entre duas constantes, enquanto a segunda particulariza-se pela combinacéo
entre duas variaveis?®. Depois de definir os dois tipos de dominancia, Hjelmslev dira que
havera solidariedade entre a dominante e o sincretismo quando a superposicdo for obrigatoria,
e “quando a superposicdo é opcional em determinadas condi¢bes, ha combinacdo entre a
dominante e o sincretismo” (HIELMSLEYV, 2009, p.95).

Em seguida, o tedrico dinamarqués apresenta a fusdo e a implicacdo, dois tipos de
manifestacdo do sincretismo. Na fusdo se conservam todos os funtivos que entram em
sincretismo ou nenhum deles. Para o primeiro caso, Hjelmslev cita o sincretismo
“nominativo-acusativo”, que conserva os funtivos que entram em superposi¢do, ou seja, tanto
0 nominativo quanto o acusativo. Para exemplificar o segundo caso, recorremos ao exemplo
fornecido por Fiorin (2009), que apresenta a relacdo de sincretismo entre singular/plural em
expressdo de totalidade. Assim, na frase “O homem ¢ um animal racional”, o uso do termo
“homem” ndo comportaria o conteddo de singular, mas de totalidade, de modo a néo
manifestar os funtivos de singular ou plural.

No sincretismo por implicagdo, observa-se a manifestacdo de um ou mais funtivos
que entram em sincretismo, mas ndo de todos. Por exemplo, na lingua italiana, quando o

pronome indireto?® e o direto (lo, la, le, li) sdo combinados temos, em sua maioria, formas

2 0 exemplo fornecido tem base apenas na observacéo da fala, por isso é importante informar que a ocorréncia
das formas t/e/atro e /tf1/atro ndo sdo excludentes no falar cearense.

2 Fiorin (2009), em seu artigo “Para uma definicdo das linguagens sincréticas”, apresenta exemplos de
dominancia obrigatéria e opcional, que transcrevemos a seguir: “Em portugués, /d3/ é uma variedade do /d/ e /tf/
é uma variedade do /t/, porque sdo impostos pela presenca de um vogal /i/ imediatamente subsequente. Assim, o
/il € uma constante, porque sua presenca é condicdo necessaria para a presen¢a do funtivo /tJ7 ou /dz/. Por outro
lado, tf/ e /d3/ sdo constantes, porque sua presenca € necessaria para que lhes siga um /i/ [...] Em portugués, /[/ é
uma variagdo do /s/, porque ndo sdo impostas pelo contexto. No mesmo contexto, pode-se dizer tanto /bafta/
como /basta/” (FIORIN, 2009, p.21-22).

% De acordo com Hjelmslev (2009, p.40), a “constante é um funtivo cuja presenca é condi¢do necessdria para
presenca do funtivo com o qual tem fungdo”, por sua vez, a “a variavel, pelo contrario, entendemos um funtivo
cuja presenca ndo € uma condicdo necessaria para a presenca do funtivo como qual tem fungao”

% Na lingua italiana temos os pronomes indiretos fracos: mi, ti, gli, le, ci, vi e gli e os pronomes indiretos fortes:
a me, ate, alui, a lei, a Lei, a noi, a voi e a loro. Somente os pronomes atonos podem combinarem-se com 0s
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compostas. Porém, a terceira pessoa singular masculino (gli), singular feminino (le, Le) e
terceira pessoa plural (gli), ao se combinarem com 0s pronomes diretos, organizam-se da
seguinte maneira: gli + e + pronome direto, resultando nas formas: glielo, gliela, gliele e
glieli. Como é possivel observar a forma “gli”, quando combinada com os diretos, sincretiza
as terceiras pessoas, ndao sendo possivel distingui-las fora de contexto. Nesse exemplo ocorre
sincretismo por implicacdo, visto a permanéncia da forma dos pronomes diretos, mas apenas
uma forma para a terceira pessoa dos indiretos.

Além dos fatos citados, Hjelmslev também comenta a possibilidade de dissolucéo
do sincretismo, viabilizada pela inser¢cdo de uma variedade que ndo contraia a superposicéo.
Quando isso ocorre, diz-se que o sincretismo € dissoltvel?” e quando n3o for possivel ele serd
indissoluvel. O autor de Prolegbmenos encerra sua argumentagdo sobre o sincretismo
alertando para a necessidade do reconhecimento de uma grandeza zero, classificada conforme
a obrigatoriedade ou opcionalidade da dominancia, de modo que se a dominancia for
obrigatdria, a grandeza sera nominada latente, se for opcional a grandeza sera facultativa.

O autor também postula que o sincretismo pode elucidar fatos considerados nao
linguisticos, como as relages entre classe e componente?. Nessa perspectiva, a HQ pode ser
compreendida como uma classe, posto ela se referir ao objeto submetido a uma andlise, cujos
componentes seriam o elemento verbal e o plastico. Ao contrario do senso comum, apenas
uma parcela das HQs exige a presenca do verbal, enquanto outra parcela se abstém dele.
Logo, entendemos que as partes?® da HQ, concebidas como funtivos, ndo estabeleceriam uma
relacdo de pressuposicao, portanto teriamos uma superposicdo opcional, tendo em vista que a
relacdo que se estabelece seria entre duas varidveis. Por essa logica, o sincretismo na HQ se
manifestaria por fusdo, posto haver combinacdes e nao solidariedade entre os funtivos. Além
disso, o sincretismo seria dissolivel quando a grandeza texto (elemento verbal) fosse
substituida por uma grandeza zero.

Apesar de proficua, ndo nos prolongaremos nesta reflexdo, pois é preciso encerrar
a exposicdo a respeito da proposta de Hjelmslev e apresentar o ponto de vista da semidtica

sobre o sincretismo, que se apoia na proposta do tedrico dinamarqués.

diretos.

27 Fiorin (2009) substitui os termos resoltvel, irresoltvel e resolver por dissoltvel, indissoltvel e dissolver, pois

ao primeiros ndo teriam mais significados corrente em lingua portuguesa.

2 De acordo com Hjelmslev (2009, p.34), a classe se refere ao “objeto submetido a analise”, enquanto
componente se refere aos “objetos que sdo registrados por uma Unica analise como dependentes um dos outros ¢
da classe em geral”.

29 As classes e 0s componentes recebem classificacdo diferente, conforme sua organizagdo hierarquica. Num
processo, temos cadeias e partes. Num sistema temos paradigma e membro.
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4.1.2 Abordagem semidtica

O Dicionario de Semidtica (2008) apresenta dois topicos para o verbete
sincretismo. O primeiro retoma a proposta de Hjelmslev ao considerar o sincretismo como um
procedimento ou resultado dele, no qual se estabelece uma superposicéo. Essa reflexdo sobre
tal fenbmeno se estabelece desde o PGS, a partir do qual Greimas observa que o sincretismo
pode ocorrer no mesmo nivel em que aparecem os funtivos ou em um nivel mais superficial
do que aquele em que ocorrem os funtivos em superposi¢do. Assim, propde duas ocorréncias
para o0 sincretismo: uma a posteriori, quando o sincretismo e o funtivos estdo em niveis
diferentes, e uma a priori, quando funtivos e sincretismo se manifestam no mesmo nivel. O
segundo aponta como sincréticas as semioticas que articulam duas ou mais linguagens de
manifestacao.

Sobre o primeiro verbete, Beividas (2012) dir& que os autores do Dicionério se
desviam da proposta de Hjelmslev, embora parecam seguir o postulado do tedrico
dinamarqués. Sua critica € mais contundente em relacdo ao conceito de sincretismo a
posteriori, apontando para uma necessidade de investigacdo mais profunda acerca da nova
acepcdo, pois comportaria dois pontos que representariam uma ampliagdo do conceito de
superposicao: a subida de nivel e a cumulacdo. Sobre esse ponto, a cumulagdo, o teorico dird
que o conceito de superposi¢ao ndo poderia ser aplicado em condigdes de igualdade “no caso
da subsuncgéo actancial sujeito do fazer e sujeito de estado pelo unico ator”, pois “trata-se de
uma superposicdo por cumulacéo (execucdo da acao + beneficio resultante) e também subida
de nivel; 14 trata-se de suspensdo, alternagdo ou fusdo no mesmo nivel” (BEIVIDAS, 2012,
p.4). Por considerar a cumulagdo um fato evidente, tendo em vista a possibilidade do ator
subsumir as funcdes do sujeito de estado e do sujeito do fazer, concordamos com o tedrico
sobre sua existéncia.

Quanto a subida de nivel, compreendemos a preocupagdo do ensaista, mas, ao
contrério de Beividas, ndo localizamos em Prolegdbmenos a informacdo de que os funtivos
devem pertencer ao mesmo nivel em que ocorre o sincretismo, embora os exemplos
fornecidos por Hjelmslev reforcem essa ideia, posto pertencerem ao nivel fonologico ou
morfoldgico. Contudo, o tedrico também comenta a necessidade de “adaptar a analise de
modo que ela seja conforme as dependéncias muatuas que existem entre essas partes,
permitindo-nos prestar contas dessas dependéncias de modo satisfatorio” (HHEMSLEYV, 2009,

p.28). Desse modo, se o sincretismo manifesta uma relacdo de dependéncia com os funtivos
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que dele participam e essa dependéncia se mantém apesar de o sincretismo aparecer num
nivel mais superficial que os funtivos que o favorecem. Logo, a ampliacdo da ideia de
“mesmo nivel” para “mesmo nivel ou nivel superior” reflete a “natureza do objeto e de suas
partes”, conforme proposta de Hjelmslev. Além disso, a ampliacéo se fez necessaria devido a
organizacdo nivelar do PGS, cujos niveis de profundidade se distanciam por graus de
adensamento semantico, de modo que a conversdo de um nivel em outro favoreca a percepcao
de uma “subida”. Além disso, as regras de conversdo, de acordo como Dicionario de
Semidtica (2008,p.102), “s6 podem ser concebidas sobre um fundo de equivaléncia,
admitindo-se que duas ou mais formas sintaticas (ou duas ou mais formagcfes semanticas)
podem ser remetidas a um topico constante”, de maneira que “toda conversdo deve ser
considerada, por conseguinte, a0 mesmo tempo como uma equivaléncia e como um aumento
de significagdo”. N&o vamos nos prolongar nessa questao, tendo em vista exceder a proposta
de nosso trabalho.

Sobre o segundo verbete do Dicionario, Beividas dira que a expressao “semioticas
sincréticas” parece mais uma “caracterizagdo eclética do campo a ser desbravado”, enquanto
Fiorin (2009) sinaliza para o carater vago e geral da definicdo, observando que alguns
semioticistas questionaram a relacdo entre essa expressdo e a problematica do sincretismo
proposto por Hjelmslev, pois ndo se observava um ponto de intersec¢do entre ambas. De
acordo com o autor de As astucias da Enunciacdo, isso ndo passava de um equivoco,
proporcionado por uma falta de precisdo da expressdo. No entanto, uma tentativa de definir
com maior clareza “semidticas sincréticas” viria somente no segundo tomo do Dicionério de
semiotica, publicado em 1986.

Neste segundo tomo, 0 verbete “Syncrétiques (sémiotiques)” fica a cargo de Jean-
Marie Floch. Segundo o tedrico, ao se caracterizar as semioticas sincréticas como “emprego
de varias linguagens de manifestacdo”, um novo problema se instala: a da tipologia das

linguagens. Sem um consenso, a classifica¢do das linguagens varia conforme a abordagem:

1. Natureza do signo: iconicas, indiciais e simbolicas.

2. Canais sensoriais de sua transmissdo: visuais, tateis, olfativas, auditivas e
gustativas.

3. Fundamentacdo na substancia dos significantes: sonoras verbais, sonoras ndo
verbais, gestuais, etc.

4. O grau de cientificidade e 0 numero de planos dessas semioticas.
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Em busca de uma melhor precisdo, dira que “as semidticas sincréticas continuem
seu plano de expressdo — e mais precisamente a substancia de seu plano de expressdao — com
elementos que dependem de varias semiéticas heterogéneas” (p.218), enfatizando que, por se
constituir um todo de significacéo, tais substancias manifestam um unico contetdo. Além
disso, essa pluralidade de substancias converge para uma Unica forma. Sobre este ponto,
Fiorin (2009) diz que ele ndo se sustenta teoricamente quando se considera a nao precedéncia
da substancia em relacdo a forma e o fato de formas semiéticas diferentes gerarem substancias
diferentes, logo, a sincretizacdo proposta por Floch seria um mecanismo de enunciagao, a
partir do qual a enunciacdo se constituiria uma estratégia global de comunicacdo. Tal
estratégia manifestaria um contetdo e uma forma de expressdo, na textualizacéo, a partir de
diferentes substancias. Por essa razdo, Fiorin considera mais consistente referir-se a textos
sincréticos que a semidticas sincréticas. Essa mudanca de foco desloca a preocupacdo sobre a
definicdo do sincretismo para 0 modo de sua manifestacdo nos textos.

Nos anos oitenta, Beividas (2006), ao refletir sobre a linguagem cinematogréafica,
propde a existéncia da funcio sincretizadora ou fungio intersemidtica, cujos funtivos®
seriam funcgBes semiodticas®. Segundo o ensaista, ¢ por meio dessa funcdo que ocorre a
integracdo das “significagdes dos cOdigos heterogéneos de uma linguagem complexa” e tal
integracdo recebe 0 nome de sincretismo, que se caracteriza como “o modo de presenga dos
codigos no interior das semidticas complexas”(p.92). No entanto, alerta que o modelo
apresentado®? se configura como uma paradigmatica, portanto, a sua operagdo exige a
contraparte sintagmatica. Para tanto, foi preciso ampliar o modelo inserindo uma funcéo que
operasse a conversdo de um modelo em outro e cujos funtivos fossem funcoes
intersemioticas, a essa funcdo denominou de conceptualizacao.

Outro pesquisador que se debrucou sobre os modos de manifestacdo do
sincretismo foi Carmo Junior (2009). Sua proposta fundamenta-se em duas obras de
Hjelmslev: Prolegdbmenos a uma teoria da linguagem e La catégorie des cas. Para esse

tedrico, o sincretismo nasce de uma tensdo entre o esquema e 0 uso, compreendido como uma

30 para Hjelmslev (2009, p.40) os funtivos da fungdo intersemidtica teriam status de constelacéo, que se define
como uma relagdo entre varidveis. Essas, por sua vez, sdo definidas como “um funtivo cuja presenga ndo ¢é
condi¢do necessaria para presenca do funtivo com o qual tem fungéo”.

31 A fungéo semidtica transforma o mundo natural em significagdo e comporta a forma do contetido e a forma da
expressdo (BEIVIDAS, 2006, p.66).

32 Beividas (2006) apresenta trés versdes do modelo em que ocorre a fungdo intersemidtica. Um contetido e uma
expressdo configuram uma fungéo semidtica que, quando entram em relagdo entre si, configuram uma funcéo
intersemidtica.
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operacdo que articula o conceito de sincretismo (Prolegdmenos) e o conceito de graus de
intimidade (La catégorie des cas). Segundo o ensaista, nos textos que articulam duas
linguagens, como os publicitarios, a expressao visual e a verbal se organizam por uma
gradacdo que parte do mais disjunto em direcdo a fusdo, resultando em quatro categorias:
incoeréncia, aderéncia, coeréncia e ineréncia. Na incoeréncia cada linguagem em processo de
sincretismo € ressaltada em detrimento do outro, operando a disjuncdo. Na aderéncia hd uma
aproximacao que equilibra os objetos sincréticos. Na coeréncia ja existe uma mescla entre 0s
objetos e na ineréncia hd a fusdo. Segundo o autor, esses seriam 0s quatro modos de

realizacdo do texto sincrético.

Figura 25 — graus de intimidade
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Fonte: Carmo Junior (2009, p.176)

Essas quatro categorias sdo retomadas numa perspectiva tensiva por Zilberberg
(2004) em seu artigo “As condicdes semibticas da mesticagem”. E bem verdade que o teérico
ndo aborda diretamente o sincretismo ou seus modos de manifestacdo, no entanto a
abordagem tensiva de categorias postuladas para compreensdo dos modos do sincretismo
serve a futuras reflexdes sobre o tema, a exemplo de Tomasi (2012) que propGe uma revisao
do conceito de sincretismo a partir do conceito de mesticagem. Mas, retornemos a proposta de
Zilberberg. Segundo o tedrico, 0 esquematismo tensivo prevé duas dimensdes: intensidade e
extensidade, de modo que a dimenséo da intensidade apresenta como valores de referéncia o
par impactante vs fraco e sua sintaxe pode ser ascendente ou descendente, por sua vez, a
dimensdo da extensidade comportaria o par concentrado vs difuso e a sua sintaxe operaria
triagens e misturas. E na sintaxe extensiva que Zilberberg localiza a mesticagem, entendida
como “uma variante combinatoria da mistura”. Além disso, ela se define, por um lado, pela
“fraqueza de sua valéncia intensiva e, de outro, pela elevac¢ao de sua valéncia extensiva”.

Apos apresentacao da definicdo e caracteristicas da mesticagem, o autor comenta
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a tonalizacdo dela. E nesse momento que postula a articulagio entre duas dimensdes que se
destacaram na obra La catégorie des cas: direcdo e intimidade. A primeira articula
afastamentos e aproximacdes entre duas grandezas, enquanto a segunda se constitui como
local de confronto entre a aderéncia e ineréncia. O resultado da articulagdo entre direcéo e
intimidade sdo quatro estados aspectuais: separagdo, contiguidade, mescla e fuséo, que vistos
a partir da dindmica extensiva combinam valores de plenitude e nulidade assumidos pelas
valéncias de mistura e de triagem. Logo, a separacao ocorre por triagem plena (t1) e mistura
nula (mo), enquanto a fuséo estrutura-se por triagem nula (to) e mistura plena (mz). No caso da
contiguidade e mistura temos uma relacdo de dominancia, na qual ocorre contiguidade quando
a triagem domina a mistura e ocorre mescla quando a triagem é dominada pela mistura,

conforme imagem a seguir:

Figura 26 — articulagéo entre direcdo e intimidade

+ —
separacao contigiiidade mescla fusao
[t; +my] [t>m] [t <m] [ty +my]

Fonte: adaptado de Zilberberg (2004, p.76)

Em outra secdo do artigo, Zilberberg (2004, p.83) propde que a mistura deve ser
apreendida como “transferéncia-transporte de uma determinada grandeza de uma classe para
outra”. Nessa perspectiva se instauram dois tipos de mistura: por privagdo e por participagao.
Na primeira, a transferéncia p6e fim a subordinacdo da grandeza transferida a classe,
mobilizando valores de absoluto. Na segunda, ocorre a transferéncia sem que a grandeza
deixe de fazer parte da classe da qual foi transferida, e os valores mobilizados sdo o de
universo. Todo o processo de transferéncia pressupfe trés aspectualiza¢des: incoatividade,
progressividade e terminatividade, que estariam no centro do esquema analitico da

mesticagem.
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Figura 27 — esquema da mesticagem

DENOMINACOES

[aproximacao + adjuncao =+ amailgama =+ liga = assimilacao]

incoatividade progressividade  terminatividade

ASPECTUALIDADE

Fonte: adaptado de Zilberberg (2004, p.85)

Essa proposta é retomada por Tomasi (2012,p.2) que prop8e rever o conceito de
sincretismo, pois, segundo a autora, “o conceito de sincretismo pode ser abordado juntamente
com o conceito de direcdo” (afastamento e aproximagdo) e o conceito de intimidade
(aderéncia e ineréncia). Assim, ao analisar a capa Terra de Bravos de Luiz Gé, observa a
superposic¢do dos funtivos tempo e espago, de modo que o enunciatario passa a perceber uma

progressdo temporal de um espago antigo que se dirige para uma tempo moderno.

Figura 28 — tempo e espaco na capa Territorios de Bravos

Espaco
antigo
"v~ . :
e —— -
IIIIIl;lll.l’"fjllll‘ﬁﬂlﬁl.hlll
v

Tempo

moderno

Fonte: adaptado de Tomasi (2012, p.3)

Além disso, o sincretismo da capa Territério de Bravos, segundo a autora, é
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orientado pelas seguintes escolhas tensivas:

1. a direcdo, segundo a qual se opdem aproximacdo e afastamento entre duas
grandezas;

2. a definicdo de amalgama e liga;

3. a constituicdo do sentido que estaria situada na juncéo entre uma medida intensiva
€ um nimero extensivo;

4. 0 processo da triagem a mistura em que temos, a0 mesmo tempo, uma difuséo
extensiva e uma dilui¢do intensiva.

A ensaista estabelece uma linha horizontal (chdo onde pisa o cavaleiro) e, a partir
dela, estabelece os fluxos de afastamento e aproximacéo, bem como o grau de intimidade que
eles estruturam. Assim, considerando a terminologia de Zilberberg, a autora observa que a
parte inferior da capa estaria sob o dominio da separacdo, pois a triagem seria plena e a
mistura nula, tendo em vista a manutencdo de identidade entre tetos de automdveis e
calcamento. A contiguidade, analoga a incoatividade — adjuncdo, apresentaria 0 comec¢o da
aproximacéao entre teto e calcamento, de modo que ambos véo, de forma gradativa, perdendo
identidade. Essa perda gradativa promove a mescla, que comporta a progressividade-
améalgama, favorecendo a percepcdo de um efeito de sentido surreal, tendo em vista que teto
de automovel ndo pode ser chdo e vice-versa. A fusdo seria o estagio final, em que a
aspectualidade seria terminativa e o processo seria a liga. E nesse momento que ocorreria a

mesticagem, conforme o trecho a seguir.

Déa-se, aqui, a mesticagem, a mistura, de que fala Zilberberg. E temos, para
Hjelmslev, superposi¢do de determinadas grandezas, em que uma diferenca (a
invariante) transforma-se (na condi¢do modificada) numa identidade (a variante). No
plano do contetdo, grandezas como tetos de automoveis e calcamento (figuras
discursivas) superpbem-se, e uma diferenca (invariante) transforma-se em um
espaco aberto, territério por onde cavalga o cavaleiro da capa. No plano da
expressdo, ndo ha nem linhas retas nem formas arredondadas que figurativizam, no
conteido, pessoas dentro dos automoveis. Ao contrario, linhas retas e formas
arredondadas, invariantes, transformam-se em uma identidade variante que, no plano
da expressdo, é uma superficie reta e lisa e, no do conteudo, figurativiza o chdo em

que cavalga o cavaleiro. (TOMASI, 2012, p.5)

Encerramos com Tomasi (2012) a nossa revisao bibliografica sobre o sincretismo,
que, ao longo dessa discussdo, foi apresentado em trés fases: tentativa de conceituagéo,
tipificagcdo e exame da manifestacdo do fendmeno. Assumimos para esse trabalho a concepgao
de sincretismo como articulacdo de duas ou mais linguagens, de modo que o produto dessa
articulacdo seja um texto sincrético, a exemplo da HQ, que iremos apresentar a partir do

proximo item.
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4.2 O texto sincrético HQ

Em 4.1 abordamos o conceito de sincretismo pela perspectiva linguistica e
semiotica, neste topico iremos nos concentrar no texto sincrético, ou seja, na “estratégia
global de comunicacdo, que se vale de diferentes substancias para manifestar, na
textualiza¢do, um contetido e um forma da expressao” (FLOCH, 1986 apud FIORIN, 2009,
p.38). E, embora essa defini¢do possa se referir a can¢do ou ao cinema, ressaltamos que nosso
foco recai sobre a HQ. Observamos que, frequentemente, as tentativas de definicdo desse
objeto fazem referéncia a articulagdo entre imagem e texto, Como veremos a sequir.

Santos (2002) define a HQ como uma forma de comunicacdo impressa, que
articula elementos verbais e visuais e implica grande reprodutibilidade e periodicidade. Essa
definicdo considera ndo apenas aspectos estruturais (imagem e texto), mas o modo de
divulgagéo (impresso) e mercado (reprodutibilidade e periodicidade). No entanto, 0 modo de
divulgacdo recobre apenas parte das HQs, pois, tendo em vista a sua gradual®® inser¢do ao
meio digital**, a definicio nio contemplaria todas as possibilidades de divulgac&o, posto nio
incluir as HQs digitais ou eletronicas.

Para Cirne (2005) a HQ integra a cultura de massa e se define como uma narrativa
grafico-visual de alta taxa de ficcionalidade. Em parte concordamos com o autor, no entanto
acreditamos ser necessario esclarecer a expressao “alta taxa de ficcionalidade”, pois o termo
ficcionalidade pressupde um trabalho literario de recriacdo da realidade por meio da
imaginacdo, o que lhe confere valor artistico. Além disso, o autor ndo postula apenas
ficcionalidade, mas “alta taxa”, portanto ¢ possivel inferir uma maior distancia entre realidade
e ficcdo, mas isso parece colocar em xeque as HQ jornalisticas que, a principio, deveriam
manter um equilibrio entre o relato e a ficcionalidade.

Franco (2008, p.25), por sua vez, define a HQ como “a unido entre texto, imagem
e narrativa visual, formando um conjunto Gnico e uma linguagem sofisticada com
possibilidades expressivas ilimitadas”. Por se tratar de um conjunto, infere-se que 0s
elementos mencionados ocorram simultaneamente e cooperem entre Si para compor a

unicidade da HQ, ou seja, a auséncia de um deles poderia comprometer o conceito. Vejamos

3 E importante observar que a inser¢do gradual da HQ no meio digital também acarreta mudanga no género,
quanto ao acesso e a producdo. As caracteristicas classicas sdo acrescidas novas,tais como hyerlinks, narrativa
multilinear, multimidias, autonomia editorial, interatividade e propagablidade.

34 De acordo com Franco (2008) desde os anos oitenta ocorrem experimentagdes com o computador para criacio
de HQs, mas, somente nos anos noventa foi langada a primeira narrativa multimidia Sinkha, pelo quadrinista
Marco Patrito.
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os exemplos a seguir:

Figura 29 — exemplo de HQ sem texto

v
@t

A tirinha® de Laerte, excetuando sua assinatura, ndo traz texto na sua

Fonte: site Folha de S&o Paulo, se¢do Foto folhinha

composicdo. Ela se constr6i a partir de quatro figuras: homem, sombrinha, linha,
laco/borboleta, de modo que a narrativa vai se construindo visualmente por meio da
sequencialidade das imagens.

Também ha HQs que ndo apresentem texto verbal na interlocucdo entre os atores
do enunciado, sendo consideradas mudas, a exemplo de Hoagy the Yogi, Part 2 de Will
Eisner, na qual o texto verbal surge apenas no titulo e nos cartbes postais enviados a Spirit.
Segundo Eisner, esses cartdes “tém o proposito de expressar um elemento na historia que ¢
tdo visual quanto as imagens das pessoas. Eles sdo apenas perifericamente narrativos”, de
modo que “o cartdo postal ¢ seu texto sdo, ao mesmo tempo, um simbolo e uma ponte
narrativa” (1999, p.17-18). Retomando a proposta de Barthes, mencionada no segundo
capitulo, vemos na estratégia do uso do cartdo postal uma forma de relais, pois ele estabelece

um dialogo indireto entre o remetete (Ebano) e seu destinatario (Spirit) no corpo da HQ.

Figura 30 — exemplo de HQ muda

% Paulo Ramos, que veremos ainda nesse topico, coloca tira como subgénero da HQ.
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Fonte: Eisner (1999, p.19)

E possivel fazer uso de imagens, de forma quase exclusiva, para a construgdo de
uma HQ, a exemplos da side story do manga®® Mata Ashita de Machiya Hakoto, em que o
texto verbal, a semelhanca de Eisner, aparece no titulo (se mudando) e nas onomatopeias (se
aproxima, concorda). A interacdo ocorre principalmente por gestos e, quando parece haver
“intera¢do verbal”, ela ocorre por meio de imagem. Esta preenche o baldo de fala com o
desenho de uma banheira e uma ducha, que, devem ser visto como conotadores, pois sua

articulacdo sugere a idea de banho.

% Nome dado as HQs japonesas.
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Figura 31 — exemplo de interacdo por imagem

Fonte: mang4 Mata Ashita disponibilizado no site sukinime.org

Dito isso, observa-se que a defini¢do apresentada por Franco ndo contempla nem
a HQ sem texto nem a HQ muda, ainda que ambas comportem imagem e narrativa visual.
\Vejamos outra definicéo.

Costa (2008), no Dicionério de géneros textuais, postula, como estrutura da HQ, a
combinacdo entre a linguagem verbal (narrativa escrita e a falada, colocadas em baldes e
legendas) e a visual (imagem gréafica), de modo que a articulacdo entre esses elementos torna

a comunicacao rapida. Além disso, o autor apresenta trés caracteristicas essenciais da HQ:

a) a maioria possui um interagdo dindmica, criativa e harmoniosa entre histéria,
palavras e imagens/desenhos/ilustracdes;

b) a quase totalidade dos textos é do tipo narrativo;

¢) o suporte deve ser manuseavel e portatil, sendo o papel 0 mais comum.

(COSTA, 2008, p.114)

Essa proposta, em relagcdo as anteriores, traz como novidade o enfoque sobre o
modo de interacdo entre HQ e leitor, que “processa as operacfes mentais necessarias ao
desvendamento dos sentidos, preenchendo com as informagdes dos desenhos as incompletudes
semanticas deixadas pelo texto verbal, e vice-versa” (ALT, 2015, p.81). Segundo Alt (2015),
esse efeito de aceleracdo pode resultar de trés mecanismos: catalise (preenchimento de
lacunas), “apressamento do tempo, ocasionado pelos cortes gréafico-visuais” e do sincretismo
proprio da HQ, cuja leitura
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[...] precisa contemplar simultaneamente conteldos manifestados por dois planos
distintos de expressdo — o visual e o verbal — [0 que] determina, por si s6, uma
aceleracdo. [Tendo em vista que] os contedos manifestados visual e verbalmente
podem assumir relagdes polémicas, de énfase, de redundancia e complementacéo, ou
a combinacédo delas [...], ndo é dificil perceber que o processamento dos elementos
verbais e visuais tem que se dar em simultaneidade, o que requer um processamento
mais rapido do contetdo total. (MANCINI e ALT, 2014, p.100 apud ALT, 2015,
p.82).

Além disso, o item (b) faz referéncia a uma predominancia do tipo narrativo nas
HQs, sem, no entanto, 0 autor mencionar quais “tipos” se inserem nesse “quase”. Assim, por
um lado, é possivel inferir que os tipos sejam o argumentativo, a exposic¢ao, o descritivo e 0
injuntivo, mas também é possivel depreender uma alusao as HQs abstratas que, supostamente,
néo conteria a narrativa como elemento constitutivo.

Alt (2015), sobre esse tema, ja alertava para o risco ou precipitacdo de assumir a
narrativa como elemento estrutural de toda HQ. Na verdade, ele seria um componente
indissociavel da HQ candnica, mas nao poderia ser atribuido descuidadamente a HQ abstrata,
tendo em vista que “em grande parte das vezes, particularidades como a temporalidade e a
espacialidade diegéticas ndo exercem funcdo determinada nem determinante no plano
narrativo” (ALT, 2015, p.39). Por essas razfes, a HQ abstrata seria mais conceptual em
relacdo a HQ canonica, que seria mais narrativa. Em sua tese de doutoramento, Alt apresenta
um bom exemplo desses dois tipos, a partir de uma imagem que coloca lado a lado uma obra
de Jesse Marsh e outra Derik Bardman.

Segundo o pesquisador, a HQ Flying Chief (2007), de Bardman, realiza uma
releitura de Tarzan and the flying chief produzida por Marsh nos anos cinquenta. Nessa
releitura, Bardman opera uma espécie de “desfiguratizagao” de alguns elementos imageéticos,
de modo que elementos de alta figuratividade, como homens, avido e arvores sdo apagados,
conservando-se da primeira obra alguns tracos, linhas, curvas e sombras. O resultado dessa
operacdo é uma obra de baixa densidade figurativa e, por sua vez, alta abstracdo. Desse modo,
é possivel reconhecer na obra de Marsh, uma HQ narrativa, € na de Berdman uma HQ

conceptual, conforme a figura a seguir.

Figura 32 — exemplo de HQ narrativa e HQ conceptual
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Figura 51 — Sexta pagina da aventura de Tarzan intitulada Tarzan and the Flying Chief, desenhada por Jesse Marsh em 1950, seguida da
prancha equivalente da HQ abstrata Flying Chief, que Derik Badman realizou em 2007, com base na vers3o original de Marsh.

Fonte: Alt (2015, p.123)

N&o vamos mais nos prolongar nesse ponto. Passemos para as defini¢cdes de Einer,
Mccloud, Cagnin e Ramos.

Para Eisner (2005, p.10) a arte sequencial define-se como “uma série de imagens
dispostas em sequéncia” e no rol delas encontra-se a HQ, entendida como “um meio visual
composto de imagens”. Para o autor, “apesar das palavras serem um componente vital, a
maior dependéncia para a descricdo e narracdo esta em imagens entendidas universalmente,
moldadas com a intencdo de imitar ou exagerar a realidade” (EISNER, 2005, p.5). Por esse
prisma, a imagem teria um peso maior em relac¢do as palavras na composic¢do dos quadrinhos,
definidos como “a disposigdo impressa de arte ¢ baldes em sequéncia, particularmente como é
feito nas historias em quadrinhos” (2005, p.10). Em suma, os elementos constituintes da HQ
parecem organizarem-se em ordem de relevancia: a imagem, a sequencialidade e o quadrinho,
que articula a imagem e o elemento verbal.

O autor ainda relaciona a HQ a uma “forma de leitura” que deve lidar com
palavras e imagens. Nessa perspectiva, 0 artista deve contar com a cooperacdo do leitor e
prender a atencao dele, de modo a “ditar a sequéncia que ele seguira na narrativa”(p.10). Para
tanto, é preciso fazer uso de alguns dispositivos de controle, como a pagina e o quadrinho.

Segundo o autor “nas Historias em quadrinhos, existem na verdade dois quadrinhos” nesse
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sentido: a pagina total, que pode conter varios quadrinhos, e quadrinhos em si, dentro do qual
se desenrola a acdo narrativa”. Além disso, temos a cultura que ira estabelecer a direcdo da
leitura. Assim, no Ocidente, China e Coreia essa direcdo € da esquerda para a direita,

enquanto no Japao a leitura é da direita para a esquerda.

Figura 33 — direcGes de leitura
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Fonte: (a) Eisner (1999, p.41); (b) site da JBC mangas

McCloud (2005), para a elaboracdo de sua definicdo, parte de Eisner, que concebe
a HQ como arte sequencial. Primeiro observou que o termo ‘“sequencialidade” ndo
contemplaria a nogdo de espacialidade mais adequada a HQ, levando em consideracao que 0s
quadrinhos sdo justapostos na pagina. Ao refletir sobre esse ponto, reconhece que a
organizacdo dos quadrinhos é espacial, mas sem prescindir de uma ordem sequencial
estruturada de forma deliberada, ou seja, sua disposicdo ndo é aleatéria. Também propde
substituir o termo “arte” por “imagens estaticas”, levando em consideracdo que o primeiro
termo implica critério valorativo. Todavia, essa expressdo ndo faria diferenca entre palavra,
igualmente concebida como imagem estatica, e outras imagens. A solucdo foi trocar a
expressao ‘imagens estaticas” por “imagens pictoricas e outras”. O resultado de sua reflexdo

foi a seguinte acepcéo:

Histdria em quadrinhos s.pl.
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1. Imagens pictoricas e outras justapostas em sequéncia deliberada
destinada a transmitir informacGes e/ou a produzir uma resposta no

espectador

A partir da leitura dessa definicdo, é possivel perceber que o autor destaca trés
pontos: a composicdo da HQ (imagens pictoricas e outras), a sua organizacdo sintagmatica
(justapostas em sequéncia deliberada) e a sua finalidade (transmitir informacédo e/ou produzir
resposta no espectador). Ademais, 0 autor nega o sincretismo inerente a grande parte das HQs
ao conceber as palavras como um tipo de imagem.

Por sua vez, Cagnin (2014), embora ndo negasse a articulacdo entre imagem e
texto, nos anos sessenta afirmava que as “verdadeiras e auténticas historias em quadrinhos”
usavam apenas o codigo iconico para contar historias, ou seja, as genuinas HQs seriam as que
ndo contraiam sincretismo. A partir dessa afirmacdo é possivel inferir que, se ha HQs
verdadeiras, por implicagdo ldgica, devem existir falsas. Porém, atribuir “falsidade” a esse
objeto ndo nos parece adequado, pois ndo se trata de uma dualidade entre falso e verdadeiro,
mas entre HQs prototipicas e HQs que derivam desse modelo prototipico.

O autor parece contemplar esse dualismo quando define HQ como um “sistema
narrativo formado de dois codigos de signos graficos”. Acreditamos que, por integrarem um
sistema, esses elementos ou codigos de signos graficos manteriam entre si uma relacdo de
dependéncia, que supomos ser de nédo reciprocidade entre seus elementos, tendo em vista a
imagem ndo pressupor a escrita e vice-versa. Ao considerarmos esse tipo de dependéncia, se
assegura tanto a prototipia da HQ (sem texto) quando de sua derivada (com texto).

Além disso, pelo uso da expressdo “sistema narrativo”, podemos deduzir que toda
HQ seja narrativa ou tenha um minimo de elementos que favorecam uma narrativa. Quanto
aos signos graficos, o autor os divide entre analdgicos e digitais, diferenciando-os quanto a
relacdo de semelhanga que mantém com o objeto representado. Desse modo, por manter
relacdo de identidade com um determinado objeto, a imagem deve ser compreendida como
um signo grafico analdgico, e seu codigo ndo poderia ser outro que o iconogréafico. Por sua
vez, a escrita, por ndo estabelecer similitude entre signo e objeto, deve ser encarada como
signo digital e seu c6digo ndo poderia ser outro que o linguistico.

Em suma, o enfoque linguistico escolhido por Cagnin coloca como constituintes
de um sistema narrativo (HQ) os signos graficos, cujos cddigos se diferenciam quanto a sua

natureza: iconografica e linguistica. Observa-se que o cddigo iconografico € uma constate
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nesse sistema, enquanto o linguistico pode ou ndo ocorrer ao nivel da manifestacdo. Logo,
somente quando ele estad presente podemos observar o fendmeno sincretismo. Passemos a
proposta de Paulo Ramos.

Ramos (2010), por sua vez, busca apoio na linguistica-textual e na andlise do
discurso francesa. Da primeira, faz uso da nocdo de género®’ tomada de empréstimo da
proposta de Bakhtin e compreendido como “padrdes sociocomunicativos que se manifestam
por meio de textos de acordo com necessidades enunciativas especificas” (CAVALCANTE,
2013, p.44). Além do proposito comunicativo, os géneros do discurso apresentam-se tanto
como formas estabilizadas, pois sdo regulares e passiveis de estruturacdo, quanto formas
instaveis, pois podem sofrer mudancas (CAVALCANTE,2013). Da analise do discurso toma
de empréstimo o conceito de Hipergénero, que nao sofre “restri¢cbes socio-historicas: eles (os
hipergéneros) apenas “enquadram” uma larga faixa de textos e podem ser usados durante
longos anos e em muitos paises” (MAINGUENEAU, 2010, p.131). Outra caracteristica do
hipergénero seria a pouca restricdo que eles impdem ao texto, a exemplo do dialogo que para
0 seu estabelecimento como tal, deve convocar dois interlocutores.

Amparado por esses conceitos e pelo exame que realiza a partir de obras em
quadrinhos e estudos nessa area, Ramos (2010) propde que a HQ ou “quadrinhos” deve ser
entendida como um “grande rétulo, um Hipergénero, que agregaria diferentes outros géneros
cada um com suas peculiaridades” (RAMOS, 2010, p.20). O autor chega a essa proposta com
base na verificagdo de algumas tendéncias elencadas a seguir:

a) diferentes géneros utilizam a linguagem dos quadrinhos;

b) predomina nas histérias em quadrinhos a sequéncia ou tipo narrativo,

c) as historias podem ter personagens fixos ou ndo;

d) a narrativa pode ocorrer em um ou mais quadrinhos, conforme o género;

f) em muitos casos, o rotulo, o formato, o suporte e o veiculo de publicacdo
constituem elementos que agregam informacdo ao leitor, de modo a orientar a
percepcdo do género em questdo;

g) a tendéncia nos quadrinhos é a de uso de imagens desenhadas, mas ocorrem casos
de utilizagdo de fotografias para compor histérias; (RAMOS, 2010, p.19)

Essas caracteristica, em menor ou maior grau, podem ser “utilizadas por uma
diversidade de géneros, nomeados de diferentes maneiras” (p.20). Esses géneros teriam em
comum o “uso da linguagem dos quadrinhos para compor um texto narrativo dentro de um
contexto sociolinguistico interacional” (RAMOS, 2010, p.20).

A proposta de Ramos, em relacéo as anteriores, apresenta-se como inovadora ao

%7 Ramos, em seu livro A leitura dos quadrinhos, assume como fundamentagio tedrica a linguistica textual,
que, para a reflexao sobre género, parte da proposta de Bakhtin. Maingueneau também parte dessa proposta para
a construcéo do conceito de Hipergénero.
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desviar o foco da descricdo tipoldgica da HQ para o género, apresentando-a como
hipergénero. Isso desloca a preocupacdo com a definicdo de HQ para a descricdo de sua
linguagem, que de algum modo j4 esta, relativamente, estabelecida.

Pelas propostas apresentadas, observa-se que a maioria aponta a articulacéo entre
linguagem verbal e ndo verbal como caracteristica da HQ, embora reconhecam a possibilidade
de ndo ocorréncia dessa hibridizacdo. Em vista disso, entendemos que 0 sincretismo é um

elemento recorrente em HQs, 0 que a torna um texto sincrético.

4.2.1 Elementos constitutivos do quadrinho

De modo geral, os autores ndo diferem quanto a apresentacdo dos elementos
estruturais do quadrinho, definido por Cagnin (2014) como “unidade minima articulavel” e
por Eisner (1999) como “a disposi¢do impressa de arte e baldes em sequéncia”. Ambas as
definicbes apresentam aspectos essenciais do quadrinho, sendo possivel associa-las.
Concordamos que ele ¢ uma “unidade minima” de carater espacial, tendo em vista ser o local
reservado para insercdo da arte/imagem e baldes/texto. Essa unidade é articulavel porque pode
ser justaposta a outras unidades de forma sequenciada. Assim, o quadrinho pode ser
compreendido como uma unidade espacial minima, na qual se delineia a acdo ou conceito por
meio da arte/imagem podendo ou n&do se articular com a escrita. Vale ressaltar que nesse
topico nos concentraremos nos elementos composicionais dessa unidade minima, portanto,
alguns elementos n&o serdo abordados, como a narrativa®, o tempo, a elipse ou a sarjeta, cuja
presenca esta em dependéncia da justaposicdo em sequéncia dos quadrinhos.

Destacamos inicialmente o requadro, também chamado de moldura, cuja fungédo
principal é o cerceamento do espaco reservado a iconografia e a escrita. Quanto ao seu
formato, Ramos (2010, p.90) afirma que o quadrinho é varidvel, embora haja uma
“preferéncia pelas formas retangulares ou quadradas”, podendo assumir contornos menos
convencionais. Todavia, o layout basico do quadrinho apresenta proporcdes rigidas, conforme
observa Eisner (1999). Além disso, o conjunto de linhas que estruturam o requadro podem
estar visiveis ou podem ser inferiveis, quando presente expressam a limitagcdo do espaco, mas

quando ausentes exprimem um espaco ilimitado.

% A narrativa também pode ocorrer em um Gnico quadro, como ocorrem em algumas tirinhas ou cartuns.
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Figura 34 — (a) layout basico de requadro; (b) requadro com linhas inferiveis

Fonte: MCQ, visita ao filho (1996,p. 13)

Além da funcao de definicdo do espaco do quadrinho, o requadro também pode
assumir valor expressivo de modo semelhante ao que ocorre com o baldo. Eisner (1999)

apresenta quatro tipos recorrentes:

Figura 35 — formas dos requadros

3
A - @

Fonte: Eisner (1999, p.44)

O primeiro representa a acdo no presente, o segundo acdes passadas, 0 terceiro
pode representar tanto o passado quanto o pensamento, enquanto o Ultimo representa a
emocdo ou som. Vale ressaltar que esses contornos sdo formas cléssicas de representacdo, ou
seja, elas ndo sdo fixas, pois outros elementos poderiam ser utilizados com a mesma
finalidade, por exemplo, o passado pode ser representado pelo requadro, mas também pelo (a)
uso de tom mais claro, como pode ser observado na HQ “o tiro tardio” de Eisner, ou pelo (b)

uso da cor preta na pagina em que o quadrinho é posicionado, ou ainda (c) ocorrer intercalado
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entre o cinza ou preto ou pela combinagdo dessas duas cores.

Figura 36 — formas de representacao do passado
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Fonte: Eisner (1999, p.107); https://mangas.zlx.com.br (Blood Bank, cap.10, p.32 ); http://mang.as (19 Tian,
cap.217).

Outro componente da HQ é o baldo, compreendido como espaco no qual se
encerra a fala do personagem. Essa seria sua funcdo primaria, mas estudos sobre quadrinhos
observaram que ele, assim como o requadro, pode assumir valores expressivos. Segundo
Ramos (2010, p.36) “a linha preta e continua (reta ou curvilinea) do baldo é tida como o
modelo mais “neutro”, que serve de referéncia para os demais casos [...] tudo o que fugir ao
baldo de fala adquire um sentido diferente e particular”. Em seguida o autor apresenta alguns
formatos de balGes que podem ser divididos em trés blocos: expressividade nula, baixa
expressividade e alta expressividade. O baldo de fala e baldo ausente representariam o
primeiro grupo, pois ndo apresentam informagdo adicional ou informar sobre o estado

emocional do personagem.


https://mangas.zlx.com.br/

Figura 37 — baldo de expressividade nula

Fonte: http://es.ninemanga.com (Tsuki ga Michibiku Isekai Douchuu, cap.20); Ramos (2010, p.39)

Estamos considerando balGes de baixa expressividade os formatos que tendem a
acrescentar nova informagé&o ao leitor sem revelar o estado de espirito do personagem, como 0

baldo de pensamento ou o de cochicho, nesse grupo também se inserem os baldes que revelam

0 modo como a fala se organiza entre os personagens, a exemplo do baldo unissono.

Figura 38 — baldo de baixa expressividade
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Fonte: adaptado de Ramos (2010)
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estado de alma do personagem, como o baldo glacial, que, normalmente, indica frieza ou
desprezo. Além desse, temos o baldo de ameaca, cuja apresentacao ocorre, principalmente, em
tom preto. O bal&o berro apresenta contorno pontiagudo e tende a representar o estado de ira,
irritacdo ou frustacdo. O baldo trémulo estd associado a uma modulagdo no estado de alma,

guase sempre medo, nervosismo ou timidez.

Figura 39 — baldo de alta expressividade

balao

balio trémulo

de
ameaca

Fonte: http://es.ninemanga.com (Tsuki ga Michibiku Isekai Douchuu, cap.25,p. 17; cap.15,p.10).

Além desses, temos os balBGes especiais, que, na nossa concep¢do, apresentam
formato ou conteddo ndo verbal, assim, é possivel inserir nessa categoria o baldo-sonho
(quando apresenta apenas imagem), o baldo-imagem e baldo de formato ndo convencional
(balao especial). Quanto ao seu valor expressivo, entendemos que eles podem variar da baixa

a alta expressividade, ndo sendo possivel definir esses dados a priori.

Figura 40 — baldes especiais
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Fonte: lannone (1994, p.72); Ramos (2010, p.41)
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O baldo também apresenta, como parte integrante, o apéndice. E importante
esclarecer que alguns autores, como Cagnin (2014) e Ramos (2010), consideram o apéndice
como mais um dos componentes da HQ, mas, do nosso ponto de vista, 0 apéndice agrega ao
baldo outra funcionalidade priméria: identificacdo da fala de um personagem. Mas, na
auséncia do apéndice, a aproximacdo do balcdo ao personagem assume essa fungdo. Por essa
razdo, entendemos que o valor expressivo do apéndice, conforme sugere Ramos, se equipara
ao valor expressivo do baldo, levando em consideracao as diferencas formais de ambos, posto
o0 baldo, frequentemente, assumir formato arredondado ou curvilineo, admitindo o retangulo
ou quadrado, enquanto o apéndice, de modo geral, é uma parte do baldo que “se projeta na
dire¢ao do personagem” (RAMOS, 2010, p.43), assumindo, portanto, funcéo déitica.

Outro espaco destinado a insercdo da fala é a legenda, que limita a voz do
narrador, que pode ou ndo ser um personagem da HQ. Nela encontramos informacdes sobre a
historia, sobre os personagens, sobre o cenério ou sobre o desenvolvimento das a¢des no
tempo (enquanto isso, a seguir). Ao contrario do balBes, ndo tende a apresentar valor
expressivo.

O texto verbal, como vimos no item anterior, pode estar ausente no quadrinhos,
enquanto a imagem apresenta-se como elemento obrigatério. Ela, com frequéncia, apresenta
figuras com tracos humanizados e/ou bestializados (personagens) num determinado cenario
(paisagens/objetos), mas pode apresentar baixa densidade figurativa. A disposi¢do dela no
quadrinho recebe 0 nome de enquadramento, que comporta planos e angulos. Ramos (2010),
com base em Cagnin, apresenta um total de sete planos, quatro dos quais sdo visiveis na

figura a sequir.

Figura 41 — planos de enquadramento

Primeiro Plano
plano americano
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Fonte: adaptado de Ramos (2010, p.137)

O primeiro plano apresenta a figura humana a partir dos ombros, enquanto o plano
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médio (ou aproximado) mostra a figura da cintura para cima e o plano americano recorta a
figura a partir dos joelhos. O plano geral ou panordmico mostra personagens e cenarios, por
isso, estamos colocando o quarto quadrinho dessa tirinha nesse plano, embora se aproxime do
plano total. Nesse plano o cenario ndo tem relevancia, pois o destaque é para figura humana
em sua totalidade. Ja o plano de detalhe destaca detalhes do corpo humano ou de objetos.
Esses planos podem ser combinados, quando isso ocorre recebe 0 nome de plano perspectiva,

como pode ser obervado na proxima figura.

Figura 42 — Planos total, detalhe e em perspectiva
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Fonte: https://mangas.zlx.com.br (Blood Bank, cap. 4, p.39; cap.5, p.11.); Cagin (2015, p.109)

O segundo elemento do enquadramento € o angulo. Sua demarcacdo leva em
consideracdo uma linha horizontal, imaginéria, situada a altura dos olhos de quem observa ou
narra. Temos trés angulos de base: (a) de visdo médio, quando a cena apresentada parece
desenvolver-se & altura dos olhos; (b) de visdo superior, cuja visdo ocorre de cima para baixo

e (c) de visdo inferior, quando ocorre de baixo para cima. Vejamos alguns exemplos.


https://mangas.zlx.com.br/
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Figura 43 — exemplo de angulos

Fonte: http://mang.as (19 Tian, cap.188; cap.181).

Outro elemento de composi¢do do quadrinho é a onomatopeia, cuja funcdo € a
imitacdo aproximada do ruido ou som. Ela, segundo Aizen (1970) classifica-se em (i) “as que
possuem estrutura vocabular” e (ii) “as que ndo chegam a constituir vocabulos por falta de
vogais de apoio”. Além disso, conforme Ramos (2010), elas se associam a “lingua do pais
onde foram produzidas™, portanto ha uma variacdo em sua apresentacdo. E “podem ocorrer
casos em que a onomatopéia tenha dupla fungdo: representa o som a0 mesmo tempo em que
sugere movimento”. Neste Ultimo caso, entendemos que ela acumula duas semiose, uma de

representacdo do som e outra do movimento, como podemos observar na imagem a segulir.

Figura 44 — exemplo de onomatopeia

Fonte: Aizen (1970, p.269); Ramos (210, p.82)

Além dos elementos ja referidos, integram a composic¢do do quadrinho a cor e a
linha, responsavel pela ideia de movimento. Mas, deixaremos esses elementos para 0 proximo

topico.
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4.2.2 A dimenséo plastica da HQ

No topico anterior, comentamos alguns elementos de composi¢do do quadrinho,
como requadro, planos e angulos, mas ndo mencionamos um elemento essencial: a imagem.
Em semiotica visual, conforme o Dicionario de Semidtica (2008, p.254), ela “é considerada
uma unidade de manifestacdo autossuficiente, como um todo de significacdo, capaz de ser
submetido a analise”. Mas, entre as semidticas visuais ha uma que se destaca “pelo emprego
de um significante bidimensional”, recebendo a denominacgdo de semioética planar. Para esta, a
imagem é concebida como um texto-ocorréncia que pode ser explicado por meio da analise
gue a torna um objeto semidtico. Ambas se interessam pelo modo de expressao visual,
compartilhando entre si a preocupacdo por identificar categorias ou unidades minimas para o
estudo da organizacdo plastica. Interessa-nos esse aspecto da imagem, ou seja, sua dimensao
plastica, especificamente suas categorias, que Greimas apresenta num texto publicado na
revista Significacdo, em 1984, com reimpressdo em 2004, no livro Semidtica Plastica. No
entanto, vale reforcar que o desenvolvimento das questdes plasticas foram realizadas pelo
Atelié de semidtica visual, com destaque para Jean-Marie Floch®®.

Quanto ao texto de Greimas, observa-se uma parti¢do tripla em sua argumentacéo
que aborda: (i) a figuratividade, (ii) o significante plastico e (iii) para uma semidtica plastica.
N&do abordaremos todo o texto, pois nosso interesse esta dirigido a segunda parte, mas
apresentaremos uma sintese da primeira, que serve de introducéo ao significante plastico. A
primeira secdo aborda alguns pontos relacionados a semidtica visual: a) dificuldade de
dominar o campo de significagdo que toma como critério o0 modo de expressdo visual; b)
carater construido do objeto da semidtica visual; c) tentativa de delimitar a investigacdo ao
suporte planar e d) escolha do termo semidtica para designar o campo de investigacdo. Em
seguida enceta uma discussdo sobre sistemas de representacdo que se diferenciam pelo
estabelecimento de uma relag&o arbitraria ou motivada entre representado e representante. Ao
comentar sobre o sistema de representacdo motivado, o autor observa que 0 termo
“representacdo” se aproxima da noc¢do de imitacdo que, por sua vez, se insere na esfera do
enunciador, enquanto sua correspondente, a nogdo de reconhecimento, esta situada no @mbito
do enunciatario. No entanto, pensar o reconhecimento € admitir sua mediacao por um crivo de
leitura que, por meio da semiose, correlaciona um significado a um significante planar, cuja

anélise ocorre com base nos “feixes de tracos visuais, de densidade variavel, aos quais

39 Néo ha tradugéo dos livros de Floch para o portugués, sendo possivel encontrar apenas alguns artigos
traduzidos, publicados em livros ou em revista eletrdnica.
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constitui em formantes figurativos” (GREIMAS, 2004, p.80). A referéncia a “formantes
figurativos” ¢ “densidade variavel” traz, para a argumentacdo de Greimas, a iconizacdo e a
abstragdo como “graus variaveis da figuratividade”, apresentada no texto como um modo de
leitura.

Na segunda se¢do, 0 autor apresenta o significante plastico, com especial atengdo
as suas categorias. Destaca, inicialmente, o dispositivo topoldgico que opera o fechamento do
espaco enunciado, de modo a permitir a execu¢do da “analise da superficie enquadrada,
tornando possivel uma primeira segmentagdio do objeto em subconjuntos discretos”
(GREIMAS, 2004, p.86). Esse espaco, seja bidimensional ou tridimensional, acomoda as
configurac@es plasticas, cuja disposicdo é regida pelas categorias topoldgicas, que podem ser

retilineas ou curvilineas.

Figura 45 - categoria topoldgica
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Fonte: adaptado de Greimas (2004)

O autor também apresenta o termo eidético, o qual abriga todas as categorias que
definem uma configuracdo plastica ao nivel da forma, a exemplo de contorno (reto/curvo),
cumprimento (longo/curto) ou largura (fino/espesso). Sobre a forma, Dondis (2007, p.59)
aponta como basicas o quadrado, o circulo e o tridngulo que podem ser combinadas em
variagOes infinitas, compreendendo “todas as formas fisicas da natureza e da imaginagdo
humana”. Mas, a descricdo da forma e de suas articulacBes complexas fica a cargo da linha,
compreendida como uma justaposicao de pontos, de modo a apagar sua individualidade. Além
disso, “na arte, ela € o elemento essencial do desenho, um sistema de notacdo, que,
simbolicamente, ndo representa outra coisa, mas captura a informacdo visual e a reduz a um
estado em que toda informacéo visual supérflua é eliminada, e apenas o essencial permanece”

(DONDIS, 2007, p. 56). No entanto, para a maioria dos estudos sobre HQ, com atencdo
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especial a seus elementos constitutivos, a linha é associada a ideia de movimento, velocidade
ou vetor.

Porem, apesar dessa associacdo parecer pertinente, em semiotica plastica, ela é
problematica, pois ndo leva em consideracdo nem o contraste plastico nem a estrutura
hierarquica do plano de expressao, que, de forma analoga ao percurso gerativo do sentido,
apresenta uma particdo terciaria, a saber: nivel superficial (icones), nivel intermediario
(figuras) e nivel profundo (formantes plasticos). Ao considerar esses dois fatores, a associacdo
da linha ao movimento ndo € adequada, pois, como formante plastico, ela situa-se ao nivel
profundo e para estabelecer uma correlagdo com unidades do plano do contetido é preciso que

se estabeleca uma copresenca de termos contrarios da mesma categoria.

Figura 46 — contraste eidético

Fonte: https://mang.as/manga/19-tian/200/1 (19 Tian, cap. 200)

Uma descri¢do ao nivel superficial dessa cena nos faz perceber que o angulo de
visdo é frontal, captando o quarto parcialmente ao se posicionar fora dele, como se fosse visto
da janela. Do lado esquerdo, vemos a cortina, a cama, em cima dela temos o edredom, algo
gue podemos supor ser um travesseiro e dois sujeitos, um sentado na cama e 0 outro
posicionado em pé com um dos joelhos na cama e a outra perna no pavimento, que divide o
quarto. Ao fundo, temos a visdo de paredes e, do lado direito, parte da janela, do balcdo e do
brinco. Um reexame da cena, tendo como foco a categoria eidética, nos faz perceber a

presenca de pequenas linhas paralelas, retas e curvas no antebrago e da mdo de um dos


https://mang.as/manga/19-tian/200/1
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sujeitos. Linhas longas dispostas na diagonal que atravessam o quarto em direcdo ao balcéo e
para fora dele. Também ha linhas curvas situadas na parte superior e inferior do brinco que
simulam a sua rotagdo. Em comum, essas linhas apresentam assimetria quanto ao seu
comprimento. Essas linhas contrastam com outras, como a linha do pavimento, cama (forma),
paredes e balcdo, que sdo retas, longas e simétricas. Com base na descri¢cdo das linhas
pertinentes ao nosso objetivo (verificar como o efeito de sentido é construido), podemos fazer

algumas observacdes:

a) as linhas constituem elementos nao-figurativos do plano da expressao;
b) elas ndo se organizam quanto ao comprimento

c) elas dividem-se em multiplas e simples (Unicas)

d) as linhas de vetor e de rotacdo apresentam comprimento assimétrico;
e) as linhas simétricas séo retas e longas.

f) o movimento implicito € uma unidade do plano do conteudo.

Logo, podemos sugerir, para a organizacdo da categoria eidética, a
simetria/assimetria e a multiplicidade/unicidade das linhas. A partir dessa constatacéo,
podemos observar que as linhas simétricas e simples concentram-se em elementos estaticos,
como 0 pavimento, as paredes e a cama, enquanto as linhas assimétricas e multiplas
concentram-se em elementos que simulam movimento (antebrago, méo, vetor, rotagao).
Assim, é possivel postular que a producdo de efeito de sentido movimento nessa cena ocorre
pela copresenca de linhas assimétricas e multiplas, que contrastam com linhas simétricas e

simples.

Figura 47 — correlacdo entre plano da expresséo e plano do contetdo
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Fonte: criagdo nossa.
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Passemos a outra categoria plastica. De modo analogo ao espaco, que estrutura as
categorias topologicas, e a forma que alicerca as categorias eidéticas, temos a cor como pilar
das categorias cromaticas. A cor, em semioética plastica, é compreendida como uma figura da
expressdo constituida de tracos diferenciais, que, quando em contraste, favorecem a formagéo
de uma configuracdo plastica. Esses “tragos diferenciais” correspondem as trés dimensfes da
cor: croma, saturacdo e brilho, que podem ser divididas em: ndo graduaveis e graduaveis.

No primeiro grupo, temos o croma que, de acordo com Dondis (2007, p.65),
corresponde a cor em si, ou seja, ao seu estado puro sem branco ou cinza. Os matizes podem
ser organizados em grupos de acordo com sua pureza (primarios) ou mistura (secundarios e
terciarios). Para o aprendizado da estrutura da cor, esses matizes sdo dispostos hum circulo
denominando croméatico ou das cores, no qual a posicdo das cores revela sua
complementaridade ou analogia. Na figura que se segue, Parramoén (1981) organiza as cores
em trés tamahos de diversos: as cores priméarias aparecem no circulos maiores, as segundarias

nos circulos médios e as terciarias nos circulos menones.

Figura 48 — Circulo cromatico

Fonte: Parramon (1981,p.13)

A segunda dimensdo € saturacdo, concebida como “a pureza relativa de uma cor,
do matiz ao cinza” (DONDIS, 2007, p.66), pois quando duas cores se misturam elas podem
perder em intensidade, algumas vezes resultando no tom de cinza. Assim, 0 croma seria 0

grau mais alto da saturacdo, enquanto as cores menos saturadas podem levar a uma
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neutralizacdo ou auséncia da cor. A terceira dimensdo diz respeito ao brilho, especificamente
aos graus de claridade e obscuridade de uma cor, por isso é considerada acromatica. E
oportuno acrescentar que o preto e o branco podem ser considerados dois graus maximos
dessa polaridade, pois resultam, respectivamente, da auséncia ou presenca da luz.

Vale acrescentar que, em semiética plastica, as trés categorias sdo agrupadas
guanto a sua capacidade de apreensdo de uma configuracdo plastica, dividindo-se em
constitucionais (cromatica e eidética) e ndo constitucionais (topoldgica). As categorias
constitucionais sofrem nova divisdo, de modo que as cromaticas recebem a denominacao de
constituidas, por serem “um territorio aberto de regides indistintas”, enquanto a categoria
eidética seria constituida porque “as regides delimitam-se entre si” (GREIMAS, 2004, p.89).
Para exemplificar esse ponto, tomamos como exemplo a pintura Crisantemos (2014) de Leite

Junior®®, que assina seus quadros como Lejé.

Figura 49 — Crisantemos

Fonte: http://leiteufc.blogspot.com.br/ (2014)

40 eite Junior é professor do departamento de literatura da Universidade Federal do Ceara. Sua aérea de atuagio
compreende a Literatura, Esperantologia, Semidtica e Pintura.
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Se observarmos a pintura, considerando apenas as formas, percebemos na metade
inferior do quadro, ao centro, uma forma alongada, cuja parte mediana é mais estreita que a
inferior e a superior. Dela saem quatro formas alongadas, que se posicionam a direita, a
esquerda e no centro superior da tela. As extremidades inferiores dessas formas sdo finas e as
superiores apresentam espessura diferenciada. As situadas a esquerda e direita sofrem
alargamento, enquanto as centrais assumem forma eliptica. O fundo da tela divide-se em dois
retangulos assimétricos, um na horizontalidade e outro na verticalidade. De modo geral,
observa-se que essas formas delimitam as regibes em torno de si, de modo que a forma
identificada como jarro ndo se confunde com a forma associada a flores ou fundo. Por isso, as
categorias eidéticas sdo constituidas. Por sua vez, a cromatica ndo delimita regides, embora
possa preencher esses espacos. Por exemplo, ao descrever o0 mesmo quadro, mas do ponto de
vista cromatico, frequentemente se faz referéncia a presenca da cor a partir da referéncia a um
ou mais tracos distintivos. Nesse quadro observa-se uma predominéncia das cores frias no
fundo da tela e na superficie espelhada, embora seja possivel perceber a inser¢do, em menor
escala, das cores quentes. O jarro recebe os tons frios, acompanhado de pinceladas na cor
branca do lado esquerdo que também ¢é visivel embaixo do jarro ajudando a criar um efeito de
espelhamento na superficie em que se encontra, pois os tons frios do fundo também se
refletem nela. Por sua vez, as flores recebem cores quentes, nos tons amarelo e vermelho.
Esses tons também estdo presente nas folhas, misturadas ao verde. Os tons escuros aparecem
no centro das flores e na metade inferior do jarro. Por ndo delimitar regifes, acusando apenas
sua presenca ela é dita constituinte.

O tedrico lituano ainda comenta, na terceira secdo de seu artigo, que a semiotica
plastica seria um caso de semidtica semissimbolica, que, por sua vez, “se define pela
conformidade entre os dois planos de linguagem reconhecida como se dando ndo entre
elementos isolados, como acontece nas semidticas simbolicas, mas entre suas categorias”
(GREIMAS, 2004, p. 93). Aléem disso, Floch (1986) postula que sera Util ao analista a formula
de homologacdo desses planos, que posiciona as categorias plasticas significantes a esquerda
e a oposicao das unidades do significado a direita, como € possivel observar nesse exemplo de

homologacgédo do microcodigo gestual sim/néo.

vertical : horizontal :: afirmacédo: negacao
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Embora tenhamos ensaiado uma pequena analise que contemple o
semissimbolismo, quando examinamos a figura 42, um texto interessante para se observar a
abordagem semissimbolica é a analise feita por Floch (2009) de um anuncio publicitario do
cigarro “News”. Em linhas gerais, o0 autor inicia com o exame da dimensdo pléstica, depois
analisa a dimensdo linguistica. Na dimensdo pléastica, as observagdes sdo feitas a partir de trés
organizacdes: da superficie total, da faixa-puzzle e da area retangular. Cada uma delas
apresenta os contrastes do grafismo, cromatismo e disposi¢cdo. Na primeira, observou-se o
contraste paralelismo de horizontais vs rede obliquas tangentes (grafismo), jogo de cores
puras vs jogo de valores (cromatismo) e intercalante vs intercalado (disposi¢do). Na segunda
organizacgdo temos emaranhamento vs trama (grafismo), monocromatismo vs policromatismo
e cercante vs cercado. A terceira organizacdo apresenta para o0 grafismo o contraste
paralelismo de horizontais vs rede de linhas tangentes, para composi¢cdo cromatica apresenta
elagOes vivas vs relacbes matizadas e para a disposicao, intercalante e intercalado.

Essa primeira observacdo revela que tanto a superficie total quanto a area
retangular organizam-se por areas intercalantes e intercaladas. Estas, por sua vez, se opdem a
composicao grafica e cromatica. Ao reexaminar essas composicdes, 0 analista percebe para o
grafismo o contraste composicdo regular vs composigédo irregular, enquanto o cromatismo
compreende composi¢do por saltos vs composi¢do por graus. Ao percorrer esse caminho, o
tedrico chega as categorias descontinuidade e continuidade, ao nivel da expressao. No texto, a
descontinuidade esta relacionada a atividade redacional, ao discurso do jornal, portanto a sua
identidade; por sua vez, a continuidade representaria os discursos dos outros, ou seja,
alteridade.

Quanto a dimensdo linguistica, o autor observa a presenca de dois tipos de
enunciados: um que manifesta a identidade ideologica (enunciado-divisa) e outro que
manifesta a identidade figurativa. Tendo dito isso, acrescenta que o enunciado linguistico
repousa sobre a oposicéo identidade vs alteridade. A identidade se manifestaria no discurso
pessoal, enquanto a alteridade se refere ao discurso de outrem, representado pelos clichés
jornalisticos. Para o exame do plano da expressdo, toma a frase Take A Break In The Rush, na
qual observa dois grupos sonoros, um de oclusivas (Take A Break) e outro de constritivas (In
The Rush), que produziriam um efeito de descontinuidade e de continuidade. Logo, a
dimensdo linguistica apresenta uma homologacdo da dimensdo pléstica: descontinuidade :

continuidade :: identidade : alteridade.
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Figura 50 — esquema da analise de Floch
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Fonte: Floch (2009, p.434;161)

Ainda sobre as categorias plasticas, € importante observar que, além das
topoldgicas, eidéticas e cromaticas, Oliveira (2004) postula uma nova dimensao: a matérica. A
razdo desse acréscimo, conforme a autora, é o fato das dimensdes eidéticas e cromaticas
serem constituidas “a partir de matérias, materiais, técnicas e procedimentos que lhe dao
corporeidade, que, quando ¢ apreendida por sua fisicalidade propria, constitui-se por si mesma
uma dimensao diferentes das demais” (OLIVEIRA, 2004, p.119). Chamamos aten¢éo para 0s
termos “fisicalidade” e “corporeidade” que imprimem uma orientacdo tatil a defini¢do, de
modo a ser possivel inferir que os formantes dessa categoria estdo relacionados,
principalmente, ao sentido do tato, a exemplo do contraste: aspero/liso. No entanto, essa
dimensdo parece ndo ser pertinente em objetos como a fotografia ou HQ, pois ambas sdo
impressas em papel ou disponibilizada na nuvem, ou seja, essa corporeidade ou € limitada
pelo tipo de papel ou ndo pode ser considerada. Nesse caso, ndo se poderia falar em categoria
matérica, mas em efeito de sentido matérico, levando em consideracdo a auséncia da textura,
percebida pelo tato e tridimensinalidade, na projecéo planar.

Para exemplificar, podemos observar a imagem que segue. Nela, a forma
arredondada é preenchida por manchas semelhantes a sulcos, que, em contraste com a cor
branca ao fundo, Ihe produzem um efeito de sentido de aspereza. O mesmo ocorre com 0

retangulo na parte inferior da imagem.
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Figura 51 — efeito de sentido matérico

Fonte: MCQ (O peregrino, p. 84)

Pelo exposto, observa-se que o posicionamento dos formantes plasticos no nivel
mais profundo do plano da expressao, bem como a proposta de contraste plastico, ao nivel
sintagmatico, promovem um aproximagdo analitica entre o contraste dos formantes e a
operacdo de oposicdo minima que funda o quadrado semidtico. Mas, abordagens recentes
investigam a HQ e sua dimens&o plastica, do ponto de vista tensivo, do qual o proximo topico

apresentar algumas reflexdes.

4.3 Abordagem tensiva da HQ

De modo geral, o conceito de missividade, proposto por Zilberberg (2006),
fundamentou as primeiras abordagem tensivas em HQ. Pietroforte (2009) examinou, na obra
Andlise textual da histéria em quadrinho, sete HQs de Luiz Gé: “eu quero ser uma
locomotiva”, “Errare marcianum est”, “Quem matou Papai Noel?”, “Tubardes voadores”, “O
cagador de crocodilos” e “Borba gata”. Esse pesquisador também orientou o trabalho de
dissertacdo de Carolina Tomasi, publicado em 2012, sob o nome Elementos de semidtica: por
uma gramatica tensiva do visual, no qual analisa duas HQs de Luiz Gé: “Entradas e
bandeiras” e “Futeboil” do album Territério de Bravos (1993). No mesmo ano, a autora
publica com Jean Cristtus Portela um artigo sobre cronopoiese e cronotrofia no qual abordam
as HQs “Gino Amleto Meneghetti”, de Luis G€ e “Mumin e os invasdes” de Tove Janson.

Zilberberg (2006, p.132), antes de apresentar o conceito de missividade, destaca

algumas caracteristicas da articulacdo entre os pares tensdo/distensdo e intenso/extenso,
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apontando como objetivo compreender “o modo pelo qual a foria [...] produz, gera o tempo e
o espacgo figurais” (ZILBERBERG, 2006, p.132). Assim, do ponto de vista figural*, se
estabelecem duas temporalidades: uma expectante e outra originante, que se associam,
respectivamente, ao intenso e ao extenso. De modo semelhante, temos uma espacialidade
concentradora e outra difusora.

Outro ponto abordado foi a passagem do tensivo para 0 missivo, no qual apresenta
0s conceitos de antiprograma, programa, fazer emissivo e remissivo. Para o autor, o
antiprograma comporta valores intensos, que se manifestam como “parada”. Por sua vez, 0
programa opera uma parada da parada, articulando valores extensos e, por isso, corresponde
ao fazer emissivo, enquanto o antiprograma corresponde ao fazer remissivo. E oportuno
informar que o remissivo e 0 emissivo sdo funtivos do missivo, logo, o fazer remissivo e fazer
remissivo podem ser interpretados como funtivos do fazer missivo.

Em virtude do exposto, é preciso enfatizar que o tensivo e 0 missivo situam-se ao
nivel figural, de modo que o par tensdo/distensdo corresponde ao par parada/parada da parada.
No nivel figurativo, situam-se as dimensdes da temporalidade e espacialidade, que se

articulam em espera/repouso para temporalidade e fechamento/abertura para a espacialidade.

Figura 52 — nivel figural e figurativo

TENSIVO tensao distensdo .
figural
MISSIVO parada parada da parada \L
TEMPORALIDADE espera rep&s—o- o
figurativo
ESPACIALIDADE fechamento abertura h

Fonte: Zilberberg (2006, p.147)

Acrescenta que o tempo emissivo se caracteriza pela mobilidade e surge quando o
tempo remissivo finda. Logo, esses tempos ndo apenas se alternam, mas podem ser regidos
por uma fazer, seja remissivo, seja emissivo. Quando o fazer remissivo é dominante, ele
mantém o tempo emissivo em suspenso e quando o fazer emissivo esta operante, “o retorno

do remissivo ¢ vivido como surpresa, desordem e, evidentemente, como interrup¢ao”

(ZILBERBERG, 2006, p.136).

41 De modo geral, o figurativo comportam maior adensamento semantico em relagéo ao figural.
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Sobre esse tdpico, Portela e Tomasi (2012) postulam que, assim como o fazer

missivo (remissivo ou emissivo) rege o tempo (emissivo ou remissivo), ele também controla o
sujeito.

Se o sujeito é controlado pelo fazer remissivo, seu tempo € cronopoiético e o espaco

no qual sua narrativa se manifesta é fechado ou tende ao fechamento. E 0 espaco da

saliéncia, do (re)corte, do destaque, da imobilidade, do hiato, do close up e do

relevo. Se o sujeito € controlado pelo fazer emissivo, seu tempo € cronotropicos, 0

espaco no qual sua narrativa se manifesta € aberto ou tende a abertura. E o espaco da

passancia, do fugaz, da amplitude, do travelling e do indiscriminado. (PORTELA,
TOMASI, 2012, p.22)

No entanto, ao examinarem as HQs “Gino Amleto Meneghetti”, de Luis Gé e

“Mumin e os invasdes”, de Tove Janson, 0s ensaistas observaram que nessas HQs 0 espaco

fechado veicula cronotrofia, enquanto o espacgo aberto promove a cronopoiese. Ou seja, ela

manifesta-se inversa ao que foi proposto por Zilberberg (2006), que previa a homologacao:
Fechamento Espacial : Cronopoiese :: Abertura Espacial : Cronotrofia.

O fechamento espacial para esses sujeitos, por motivos diferentes — Gino busca fugir

e Mumin se esforca para ndo fugir —, inscreve-se na emissividade de seus programas

narrativos individuais, emissividade esta que é colocada & prova por sucessivas

buscas e peripécias que se ddo no espaco aberto, que é o espaco da provacdo, da

interrupgdo, em suma, da parada que os distancia de seus objetos de predilecéo e os

transporta para o tempo cronopoiético em que prevalecem os valores remissivos de
seus antissujeitos (PORTELA;TOMASI, 2012, p.26)

A contribuicdo de Tomasi (2012), para o estudo da missividade em HQ, nédo se
encerra na observacdo da possibilidade de inverséo da relagdo tempo/espaco. Ela, em sua
dissertacdo, propGe uma gramatica do contetdo com base em categorias da espacialidade,
abertura e fechamento, que seriam capaz de reger a HQ. Para tanto, assume a HQ como “um
processo cujos elementos sao interdependentes” (p.43), ou seja, de pressuposicdo mutua. Nao
concordamos com a autora nesse ponto, pois, se 0s elementos da HQ fossem
interdependentes, ndo seria possivel HQ sem texto ou sem figuras. Mas, na perspectiva da
pesquisadora, essa assungdo acarreta aceitar uma relacdo de interdependéncia das categorias
de abertura e fechamento, considerando o processo sintagmatico da HQ (TOMASI, 2012). Em
seguida, propde classificar os quadrinhos em abertos, fechados e mistos.

O quadrinho serd aberto e comportard emissividade quando manifesta uma acéo
do sujeito. Ele ser4 fechado quando houver o impedimento da acdo do sujeito por um
antissujeito, e, nesse caso, comportara remissividade. O quadrinho sera misto quando
apresentar tanto uma remissividade que vai da abertura ao fechamento ou uma emissividade

que vai do fechamento a abertura.
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Figura 53 — classificagdo dos quadrinhos quanto abertura e fechamento

i e e

Quadrinho 6: Quadrinho 2: Quadrinho 8: Quadrinho 3: misto

aberto fechado fechado [fechado (automoével)
que tende a aberto
(estatua)]

Fonte: Tomasi (2012,p.44-45)

Ainda sobre as caracteristicas dessa classificacdo, a autora dira que os quadrinhos
fechados (remissivos) sdo da ordem do ser. Por isso regem as “paradas”, as paixdes e
apresenta um antissujeito explicito ou prestes a manifestar-se, pois ja foi percebido pelo
sujeito. Os quadrinhos abertos (emissivos) sdo ditos verbais, pois apresentam a performance,
a acdo e 0 programa do sujeito se desenvolvem.

Quanto a contribuicdo de Pietroforte, podemos dizer que, salvo engano, foi o
primeiro a aplicar elementos da semidtica tensiva aos quadrinhos. Em 2008 analisa a HQ
“Futeboil”, de Luiz G&, no seu livro Analise do texto visual: a construcdo da imagem. Em
sintese, a narrativa dessa HQ apresenta um grupo de garotos jogando futebol, quando o jogo é
interrompido porque avistam um baldo. Movidos pelo desejo de posse, abandonam o jogo e
passam a correr para alcangé-lo, interrompendo a tranquilidade dos mais velhos. No entanto, o
mesmo desejo de posse que os motiva, individualmente, destrdi o baldo na tentativa de
segura-lo. Com base nessa estrutura, o autor postula que os garotos assumem o papel de
sujeito da narrativa, enquanto os velhos sdo interpretados como antissujeito. Por essa
perspectiva, o baldo assume valores de transgressdo e a tranquilidade (interrompida pelos
garotos) assume o valor de integracdo. Assim, “a conjungdo com o baldo figurativiza a tonica
na intensidade da transgressdo e a disjuncdo, a atdnia da extensidade da integracdo. Isso
projeta a conjuncdo no eixo da intensidade e¢ a disjun¢do, no da extensidade”
(PIETROFORTE, 2008, p.79).
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Figura 54 — grafico tensivo da HQ Futboil
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Fonte: Pietroforte (2008, p.80)

No ano seguinte, Pietroforte (2009) volta aplicar a semiética tensiva em outas

HQs da obra de Luiz G&, dessa vez centrando-se no conceito de missividade. Esse trabalho
chama a atencdo pela articulagao entre o missivo e o nivel narrativo.

O fazer missivo esta articulado de acordo com a categoria formal descontinuidade

vs.continuidade aplicada sobre o fluxo discursivo produzido na enunciacdo. A

continuidade do fluxo depende da continuidade da relacdo juntiva entre o sujeito

narrativo e o objeto de valor: ha continuidade quando se afirma a conjungdo com o

objeto, ou quando o sujeito realiza os programas de aquisicdo de competéncia rumo
a realizacdo da performance (PIETROFORTE, 2009, p. 20).

Nessas condicdes, teremos um regime emissivo. Mas, quando esse fluxo €
interrompido, ou seja, quando ocorre a descontinuidade do programa do sujeito, teremos o
regime remissivo.

Para finalizar este topico, chamamos a atencdo para a aproximagdo entre as
nocbes de remissividade/emissividade e as de acontecimento/rotina. Mantendo as
singularidades de cada uma, se observa que o primeiro par integra a dimensao da extensidade,
pois surgem a partir da articulacdo das subdimensées temporalidade e espacialidade, enquanto
0 segundo par mantém relacdo com a dimensdo da intensidade, pois sdo manifestados por
meio da articulacdo das subdimensdes andamento e tonicidade.

Para compreender essa proximidade, tratamos de reexaminar 0 esquema de
conversdao do tensivo em missivo. Observou-se que a temporalidade e a espacialidade,

articuladas ao missivo, sdo organizadas a partir da tensdo/distensdo do nivel tensivo. Ao se
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conservar as mesmas condicdes, foi possivel agregar a dimensdo da intensidade ao esquema,
de modo que na coluna da tensdo foram inseridos aceleracdo para 0 andamento e tonificacédo
para a tonicidade, bem como desaceleracdo e atonizacdo, na coluna da distensdo. Em face
disso, podemos inferir que todos os elementos elencados abaixo da coluna “tensdo” sdo
regidos por valores intensos, € os elencados abaixo da “distensdo” sdo regidos por valores
extensos. Nessa perspectiva, o fazer remissivo (espera/fechamento), por ser regido por valores
intensos, se aproxima do acontecimento, regido pelos mesmos valores. A mesma ldgica se

aplica ao fazer emissivo e a rotina, pois ambos sdo regidos por valores extensos.

Figura 55 — ampliacéo da figura 52

Tensivo Tensdo Distensao Figural
Missivo Parada Parada da parada
: temporalidade Espera repouso
Extensidade P e p P
espacialidade fechamento abertura . 3
Figurativo
: andamento acelerado desacelerado
Intensidade 2 : N e
tonicidade tonificacao atonizagao

Fonte: adaptado de Zilberberg (2006, 2011)

Sabendo-se que, além do andamento e da tonicidade, sdo considerados para a
constituicdo do acontecimento e da rotina os modos de eficiéncia (sobrevir/pervir), existéncia
(apreensao/foco) e juncdo (concessdo/implicacdo), se poderia argumentar contra esse
acercamento, porém os elementos que compdem esses modos sdo regidos por valores
extensos (pervir, foco, implicagcdo) e valores intensos (sobrevir, apreenséo, concessao),
portanto, a regularidade observada se mantém. No entanto, essa regularidade ndo implica uma
homologagdo remissivo : emissivo :: acontecimento : rotina, visto que, embora o fazer

remissivo opere uma parada, nem toda parada pode ser reconhecida como um acontecimento.
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5 ATENSIVIDADE NA TRADUCAO DE CONTOS DE MOREIRA CAMPOS PARA
OS QUADRINHOS

“El epiteto «tensivo» precisa el contenido de las
magnitudes en contacto o en vecindad: la
tensividad es el lugar, o el frente de contacto
donde se juntan, se retnen la intensidad, como
suma de los estados de alma, y la extensidad,
como suma de los estados de cosas”. (Claude
Zilberberg)

Nessa secdo a analise sera antecedida pelos procedimentos metodoldgicos, que
contemplam a apresentacao do contista Moreira Campos e algumas de suas obras; a descrigdo
da revista Moreira Campos em quadrinhos; a descricdo do corpus do trabalho; o
procedimento de analise. Somente ap0s essa exposi¢ao, seguirdo as analises, que constardo de
um resumo do conto, da analise do conto, seguida do exame de sua traducdo para a HQ. Ao
final de todas as analises, se pretende realizar uma comparacdo entre os resultados para
verificacdo de como os efeitos de sentido acontecimento e rotina se manifestaram no conto e

no quadrinho.

5.1 Procedimentos metodoldgicos

5.1.1 Moreira Campos

O contista Moreira Campos nasceu em 1914 em Senador Pompeu, mas foi em
Lavras da Mangabeira onde viveu a infancia e parte da adolescéncia. Ali iniciou sua
formag&o, mas, com a mudanca da familia para Fortaleza deu continuidade aos estudos no
Liceu do Ceara, que abandona apds a morte dos pais. Volta aos bancos escolares na fase
adulta, frequentando um curso noturno. Apds concluir, entra na faculdade de Direito que
conclui em 1946, porém ndo exerce a profissdo, da qual se afasta para ingressar no
magistério. Foi professor de portugués, literatura e geografia em algumas escolas de
Fortaleza, como a Fénix Caixeiral e Padre Champagnat. Na década de sessenta foi
convidado por Antonio Martins Filho a integrar o quadro de professores da Universidade
Federal do Ceard (UFC), na qual foi catedratico de Literatura Portuguesa, chefe de
Departamento de Letras Vernaculas, membro do conselho departamental da mesma

unidade, decano do Centro de Humanidades e pro-reitor de graduacéo.
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A vida literaria do contista cearense Moreira Campos comega nos anos 40, com a
publicacdo do livro Vidas marginais (1949). Mas, antes de envia-lo a uma editora, solicitou a
opinido de Graciliano Ramos, que lhe observou um “estilo dindmico”. Essa caracteristica sera
observada em estudo criticos, como os de Monteiro (1980) e Batista de Lima (1993), que
associam esse dinamismo a uma luta pela concisdo, que, por sua vez, resulta em
essencialidade. Quanto ao universo ficcional do autor, nele sdo retratados em grande parte 0s
pequenos burgueses, modestos funcionarios, trabalhadores rurais e urbanos, marginais e
solitarios. Vale ressaltar que as tramas, em sua maioria, movimentam-se em um espago
urbano-periférico e situam-se na primeira metade do século XX. O autor, segundo Linhares
Filho (1981) e Azevedo (1996), tem preferéncia pelo psicologico e os dramas da alma
humana.

A respeito do temario do autor, Albuquerque (1985) diria que € bastante
diversificado, compreendendo a infidelidade, amor, soliddo, tentacdo, medo e
homossexualidade. Outra constante em seus textos sdo os temas da morte, do poder e da
prostituicdo que ndo foram privilegiados nos estudos de Albuquerque. Pode-se afirmar que os
temas arrolados pela estudiosa situam-se, conforme Monteiro (1980), em um dos trés planos
ligados a cosmovisdo de Moreira Campos: forca criadora (relacionada aos motivos erdticos),
forca destruidora (relacionada a fatalidade, morte e ao vazio) e forca inexplicavel (relacionada
as duas primeiras). Outro traco caracteristico da escrita moreiriana, conforme Leite Jr (2013),
seria um apelo as referéncias visuais (qualidades pictoricas).

O contista faleceu em 1994. Dois anos depois de sua morte foi langado pela
editora Maltese sua Obra completa: contos em dois volumes, com organizacédo da filha do
autor, também escritora, Natércia Campos. O primeiro volume, com 432 péaginas, traz um
texto de Natércia em homenagem ao pai, seguido de um prefacio de Raquel de Queiroz e uma
apreciacdo de Sanzio de Azevedo que estdo presentes apenas nesse primeiro volume, que
contempla trés livros: Vidas marginais (1949) com 12 contos, Portas fechadas (1957) com 16
contos e As vozes do morto (1963) com 14 contos. Apresenta um bibliografia, com a biografia
do autor, relacdo de suas obras, participacdo em antologias, traducgdes, obras em video e em
quadrinhos, informacGes sobre o autor em livros, dicionario, em jornais e revistas. Em
seguida apresenta uma indice alfabético dos contos. Essa organizacdo se repete no segundo
volume que traz cinco titulos: O puxador de terco (1969) com 32 contos, Os dozes parafusos

(1978) com 29 contos, 10 contos escolhidos (1981) com um conto, possivelmente inédito na
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época de publicacdo, A grande mosca no copo de leite (1985) com 30 contos e Dizem que 0s
cées véem coisas (1993) com trés contos.

Em 2013, as edicdes UFC lancam Porta de academia, colecdo de cronicas
escrita pelo autor para a coluna de mesmo nome, que manteve ativa no Jornal O Povo entre 0s
anos de 1987 e 1994. Neuma Cavalcante foi a organizadora da obra junto a Isabel Gouveia,
gue também escreve a introducdo e as notas. A apresentacdo foi feita por Gilmar Carvalho.
Ao final, hd um indice cronoldgico por assunto. No ano seguinte foi publicado A gota
delirante: contos inéditos, cuja selecdo dos textos foi realizada por Neuma Cavalcante e
Terezinha Alves Melo.

Em 1995, a Oficina de quadrinhos da UFC homenageia o contista ao produzir, em
volume unico, adaptagdes de alguns de seus contos. No topico seguinte, faremos a descricéo

dessa revista, que serviu de base para a formacéo do corpus deste trabalho.

5.1.2 A revista Moreira Campos em Quadrinhos

A proposta de adaptacdo de alguns contos de Moreira Campos para a linguagem
em quadrinhos surgiu na Oficina de quadrinhos da UFC*2, por meio do professor Geraldo
Jesuino que convidou os alunos Fernando Lima, Paulo Henrique, Paulo Amoreira, Silas
Rodrigues, Walber Feijo e Weaver Lima para “produzir em conjunto uma adaptacao literaria
de um artista regional, usando técnicas experimentais, sem grandes recursos de materiais e
sem remuneracdo™*. O autor escolhido foi o contista Moreira Campos, que veio a falecer em
1994, antes da publicacdo da obra no ano seguinte.

A revista foi publicada em 1995 em edig¢do Unica pela Edi¢des UFC no formato 21
X 29,5 cm contendo 102 paginas. Toda a revista foi composta em preto em branco, excetuando
a capa dividida em parte superior, central e inferior. A cor preta € usada como fundo, sobre o
qual os elementos de composicao da capa séo inseridos.

Na parte superior, aparece em destaque o nome “Moreira Campos” na cor

vermelha sombreado com amarelo, logo abaixo surge uma faixa azul na qual se encontra

42 A Oficina de quadrinhos da UFC, projeto de extensio do entdo do curso de Comunicagdo Social da
Universidade Federal do Ceard, foi fundada em 1985 por Geraldo Jesuino. Ela esteve ativa por quinze anos
ininterruptos, mas em 2000 iniciou um hiato de quatro anos, sendo reativada pelo professor Ricardo Jorge em
2004. Conforme o site da oficina (http://oficinadequadrinhos.wixsite.com/site), houve uma atualizacdo desse
projeto, que “de simples encontro de universitarios para desenhar e produzir HQs, se tornou um curso de 1 ano
de duracgdo, estruturado em mdédulos com embasamento tedrico sobre a 9% arte firmando-se como um dos
principais celeiros de quadrinistas do Ceara”.

43 Fonte: https://gibitecadefortaleza.wordpress.com/tag/oficina-de-quadrinhos-ufc/
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escrito o nome “em quadrinhos”. Ao lado esquerdo do nome do contista, acima da faixa azul,
surge a logomarca das Edicdes UFC, contornada de azul e com preenchimento branco. Na
parte inferior, temos 0s nomes dos autores na cor branca organizados em duas linhas.

Na parte central, logo abaixo da faixa azul, temos a inser¢do de um quadrinho da
quadrinizagdo do conto “O preso”. Nele, destaca-se em plano de detalhe em angulo médio o
rosto de um homem, cuja expressao facial (olhos arregalados e boca aberta) permite inferir
que tenha sido surpreendido por algo. O fundo desse quadro é dividido também em trés
partes: no espaco superior e inferior (vestimenta), predomina um dos tons da cor purpura,
enquanto na parte central, ocorre a cor vermelha. O preto esta presente tanto no fundo como
tracos que dao destaque a figura, quanto ao rosto, vestimenta e acessorio que completam a
figura humana.

O rosto tem o amarelo como cor predominante, enquanto o branco surge nos
olhos, dentes e como iluminagdo do nariz, maga do rosto e parte superior das orelhas. O
vermelho, além de integrar a parte central, aparece na cor da lingua e na parte posterior do
chapéu. O azul surge nos cabelos e em tom mais claro na parte frontal do chapéu, engquanto o
marrom surge na parte superior. A contracapa também apresenta fundo preto e na parte
superior, centralizado, 0 mesmo quadrinhos que aparece na carpa surge na contracapa preto e

branco.

Figura 56 — capa e contracapa da revista Moreira Campos em Quadrinhos
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Fonte: MCQ (1995, capa e contracapa)
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No interior da revista, antecedendo as quadrinizacfes, temos a apresentacdo do
titulo da revista, dos nomes dos desenhistas em ordem alfabética e a informacéo do nome do
responsavel pela apresentacdo da revista, Sanzio de Azevedo, estudioso da literatura cearense.
No verso dessa pagina, temos informagdes técnicas sobre direitos da edi¢do, da editoragdo e
dos desenhos. Informacdo de autorizacdo da adaptacdo dos contos que figuram na edicdo da
Dizem que os cades véem coisas da editora Maltese. Em seguida, sdo apresentadas informacdes
sobre a editora: editor (Prof. Ricardo Silva Thé Pontes), editor-adjunto (Joana Borges),
conselho editorial (Prof. Geraldo Jesuino da Costa; Prof. Gil de Aquino Farias; Profa. Glauce
Socorro de Barros Viana; Prof. Marcondes Rosa de Sousa; Profa. Maria Elias Soares). Depois
sdo inseridos dados da Oficina de Quadrinhos do Curso de Comunicacéo social /PREX: pro-
reitor de extensdo (Prof. Marcondes Rosa de Sousa), chefe do Dept. de Comunicacao Social e
Biblioteconomia (Prof. Francisco Souto Paulino) e coordenado da disciplina (Prof. Geraldo
Jesuino da Costa).

A obra foi dedicada a José Nelson Espindola da Frota, Marcondes Rosa de Sousa,
Ricardo Silva Thé Pontes, Terezinha Alencar, Sanzio de Azevedo, Gilmar de Carvalho, Flavio
Paiva, Aloisio Gurgel, Jane Malaquias Falcido, Dan Carvalho, Souto Paulino, Silas de Paula “e
todos aqueles que fizeram a Oficina de Quadrinhos do curso de Comunicagao social da UFC”.
Ela e o sumario situam-se, respectivamente, nas paginas trés e quatro posicionadas na metade
inferior da pagina. A apresentacdo da revista ocupa as duas paginas seguintes, nas quais o
professor Sanzio de Azevedo distribui as informagfes em trés momentos. Inicialmente,
agradece o convite, salientando-se que a motivacao para tal teria sido o conhecimento do prof.
Jesuino do longo tempo em que o pesquisador teria se dedicado a obra de Moreira Campos,
bem como da literatura cearense em geral. Também afirma ser “radicalmente contra os
ataques que, ao longo dos tempos, varios intelectuais tém feito as histérias em quadrinhos,
como o falso argumento de que elas viciam de tal forma o leitor que ele ndo conseguira ler um
livro”.

Num segundo momento, ocorre a apresentacdo do contista Moreira Campos, de
sua obra, escrita e estilo. O pesquisador destaca duas fases do contista, uma em que 0s contos
sdo estruturalmente mais longos e uma segunda em que sdo mais curtos. O conto “O preso”
integra a primeira fase, enquanto “As corujas”, “A visita ao filho”, “Os andes’, e “Dizem que
os cées véem coisas” integram a segunda. Todos foram adaptados para o quadrinho. Além

2 (13

deles foram quadrinizados “A gota delirante™, “0s trés retratos” e “O peregrino”. Finaliza a
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apresentacgéo citando o nome dos autores das adaptacdes, exaltando seu excelente trabalho de
homenagem ao contista cearense.

Da pagina 7 a 97, temos as adaptacdes dos oito contos que estruturam a revista:
“Visita ao filho” (Walber Feijo); “Os andes” (Silas Rodrigues e Geraldo Jesuino); “A gota
delirante” (Fernando Lima); “As corujas” (Weaver); “Os trés retratos” (Paulo Henrique
Gifoni); “O peregrino” (Geraldo Jesuino) e “O preso” (Silas Rodrigues).

Apoés as adaptagdes temos o texto “Uma oficina de sonhos”, no qual Geraldo
Jesuino faz um apresentagdo da histéria da oficina de quadrinhos da UFC desde sua fundacgao
nos anos oitenta até realizacdo da revista Moreira Campos em Quadrinhos. Também comenta
que Moreira Campos “além de mestre na arte do conto, era um magnifico contador de estorias
(causos, anedotas), intelectual de larga envergadura e pessoa humana das mais simples, felizes
e compreensivas”. Encerra o0 texto com um agradecimento a Moreira Campos.

Na pagina 100, ha uma reprodugdo do texto “Moreira Campos”, uma sintese
biografica do contista com informacdes de sua producédo e repercussao de sua obra. O texto
foi extraido do Jornal de Cultura, de agosto de 1994, ano da morte do contista, conforme nota
de rodapé. Em seguida, na pagina 101, temos, do lado direito da folha, uma microbiografia de
cada quadrinista e, do lado esquerdo, acompanhando essas microbiografias, temos uma
imagem que representam a narrativa que adaptaram para a HQ. A pagina 102 apresenta a

logomarca da imprensa universitaria e seu endereco na parte inferior da pagina.

5.1.3 O Corpus

O corpus deste trabalho é composto por textos verbais (contos) e sincréticos
(HQ). O processo de selecdo levou em consideracdo apenas os oitos contos de Moreira
Campos que foram quadrinizados: “A visita ao filho”, “Os anfes”, “A gota delirante”, “As
corujas”, “Dizem que 0s cdes veem coisas”, “Os trés retratos”, “O peregrino” e “o preso”.

Os contos selecionados do autor Moreira Campos foram: “A gota delirante”, do
livro Dizem que os cées veem coisas (1993); “Os andes”, do livro O puxador de tergo (1969)
e “O preso”, do livro Portas fechadas (1957). Todos integram a Obra completa: contos
(1996), composta por dois volumes. Por sua vez, o corpus sincrético é composto pelas HQs
“A gota delirante”, “Os andes”, e “O preso”, realizadas pela Oficina de Quadrinhos do curso
de Comunicacéo Social, coordenado pelo quadrinista Geraldo Jesuino da Costa, e reunidos na
obra Moreira Campos em Quadrinhos (1995), publicado pelas edi¢oes UFC.

“A gota delirante” foi realizada por Fernando Lima, jornalista, professor, critico
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de HQ e Jogos eletronicos. Trabalha, atualmente, com programacdo visual, editoracdo
eletrénica e webdesign. Ele foi responsavel pela quadrinizacdo, lapis, arte-final, letras e
roteiro.

Silas Rodrigues é artista plastico, gravador, desenhista e roteirista de HQ, dividiu
com Geraldo Jesuino adaptacdo de Os andes. Nessa obra foi responsavel pela arte-final, lapis,
arte-final. O roteiro e definicdo dos personagens ficaram a cargo de Silas e Jesuino. Também
esteve a frente da adaptacdo de O preso. Foi responsavel pelo roteiro, lapis, arte-final e letras.
A ambienta¢do, maquete e quadrinizacao ficaram a cargo de Geraldo Jesuino.

Geraldo Jesuino é professor aposentado do Curso de Comunicacdo da UFC, artista
plastico, designer grafico, desenhista, roteirista e pesquisador de HQ. Também auxiliou na
relizacdo do roteiro e quadrinizacdo de As corujas e de Visita ao filho, assim como esteve a

frente da quadrinizacdo de O peregrino.

5.1.4 Procedimentos de andlise

O procedimento de analise seguiu 0s seguintes movimentos. Primeiro, a aquisi¢cao
da revista Moreira Campos em Quadrinhos, ja esgotada no mercado. Essa aquisicdo foi
possibilitada porque havia na biblioteca da UFC, campos Benfica, dois exemplares, que
possibilitou a realizacdo da reproducdo de um deles, para fins de pesquisa. A partir desse
exemplar, foram identificados os contos adaptados, aos quais tivemos acesso por meio da
Obra completa: contos, publicada pela Maltese em 1996.

Foram realizadas as analises dos contos. Em sequéncia, a cada conto foi feita a
anélise de sua quadrinizagdo. Cada conto contemplou uma das subdimens@es da intensidade
ou da extensidade, como orientadora da leitura. Assim, para o conto ¢ HQ “Os andes” se
verificou a temporalidade, para “O preso”, a espacialidade ¢ para “A gota delirante”,
andamento e tonicidade. O exame iniciou pelo texto verbal, depois, de forma comparatava, foi
analisada a HQ, considerando a dimensdo linguistica e plastica. Nesses textos foram

observados os efeitos de sentido de acontecimento e de rotina.

5.2 Primeira andlise: a temporalidade em “Os andes”

O conto (anexo A) narra um episddio na vida de um casal de andes, artistas de rua,

residentes em um armazém, de portas pregadas e sem teto, prestes a ser demolido para dar
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lugar a um edificio. Durante o dia, cantam e dancam em pragas para conseguir algum dinheiro
e a noite recolhem-se ao armazém, cuja seguranca era um cadeado que 0 ando comprara para
a porta da frente. Uma noite, sdo surpreendidos por um negro de grande estatura que lhes
rouba dinheiro e um reldgio, além de ameacar de estupro a mulher do ando. Apds o incidente,
0 anao, temendo represalia, opta por ndo prestar queixa, mas solicita ao inspetor de chapéu
grande que faca uma adverténcia ao negro.

Nossa sintese segue uma ordem cronoldgica dos eventos, no entanto, o conto toma
um caminho inverso: primeiro apresenta a decisao do ando de ndo prestar queixa e falar com o
inspetor, para depois, por meio de flashback**, retomar o evento que motiva o0 ando a procurar
reparacdao de sua perda. Pelo exposto, pode-se inferir a existéncia de dois eventos
estruturadores da narrativa, que estabelecem com o tempo da enunciacdo relacGes de
coincidéncia e ndo coincidéncia, conforme proposta de Fiorin (2010).

Ao comentar sobre a categoria tempo em As astlicias da enunciacdo, o tedrico
afirma que a ordem do tempo crénico e do tempo linguistico sdo diferentes, embora os
marcadores deste se apoiem numa divisdo do tempo crénico. Nessa perspectiva, 0 tempo
presente marcaria “contemporaneidade entre evento narrado e o0 momento da narragdo” e a
partir dele se estabelecem duas categorias: concomitancia e ndo concomitancia, que, por sua
vez, articulam-se em anterioridade e posterioridade. Assim, quando o evento ndo esta em
concomitancia com o presente, pode ser evocado pela memaria ou surgir como expectativa
(FIORIN,2010).

Figura 57 — relacdo de concomitancia e ndo concomitancia

(agora)
Passado Presente Futuro
| | |
EVENTO
| | |
Niao Concomitancia Niao
Concomitancia (enunciacdo) Concomitancia
(anterioridade) (posterioridade)
(memoria) (expectativa)

Fonte: criacdo nossa a partir de Fiorin (2010)

4 De acordo com Moisés (2013) O flashback equivale a analepse, termo da retdrica moderna que indica
retrospeccdo. Caracteriza-se como uma interrupcao na sequéncia temporal para insercdo de eventos passados. A
figura que indica 0 movimento contrario, ou seja a antecipacdo de eventos futuros, denomina-se prolepse e
corresponde ao flashforward também denominado de flash-ahead.
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Além disso, segundo o tedrico, o tempo linguistico (i) esta ordenado “em relagdo
ao momento da enunciacao, portanto, é gerado no discurso”; (ii) “tem em comum com outros
tempos a nogédo de ordem (sucessividade e simultaneidade), duracdo e direcdo (retrospectiva e
prospectiva) e (iii) “esta relacionado a ordenagdo dos estados e transformagdes”. Ao ponderar
sobre essas caracteristicas, especialmente a (i) e (iii), se postula a existéncia de dois sistemas
temporais: um enunciativo, pois estd “relacionado diretamente ao momento da enuncia¢do” e
outro enuncivo, pois esta “ordenado em funcdo de momentos de referéncia instalados no
enunciado”. Além do momento de enunciacdo (ME), eixo ordenador do tempo, e do momento
de referéncia (MR), ha 0 momento de acontecimento (MA), que se relaciona com os estados e
transformaces. Vale acrescentar que o momento de referéncia se ordena a partir do momento
da enunciacédo, enquanto 0 momento de acontecimento é ordenado em relacdo aos diferentes

momentos de referéncia.

Figura 58 — Sistema temporal

ME (presente Implicito)
Slstfma enm}ma.m'o Skt sotmaivid
Cs{n;:om:tanm Nio-concomitancia
MR presente I‘
Concomitincia Nio- Anterioridade | Posterioridade
MA presente concomitancia MR pretérito MR futuro
Anterioridade . | - I
MA pretérito Concomitincia | M"'_ Concomitancia .
(pretémo MA presente Concomitincia MA presente ,\ao.-q .
perfeito 1) Concomitdnecia
| Presente ‘
\ Acabado inacabado A Satoso Anterioridade
Posterioridade Pontual durativo Anterioridade  Posterioridade MA presente
MA futuro dindmico Estdtico MA pretérito MA futuro
(futuro do presente) Limitado Nio- Futuro
limitado Pretérito atbefice
Pretérito mais-que-
perfeito 2 Pretérito perfeito
imperfeito
Imperfectivo Perfeito Posterioridade
MA futuro
Futuro do Futuro do
pretérito pretérito Futuro do
simples composto futuro

Fonte: adaptado de Fiorin (2010)

E importante observar que esse esquema se insere numa proposta mais ampla de
Fiorin, na qual desenvolve questdes da enunciacdo a partir da descricdo dos mecanismos de

projecdo da pessoa, tempo e espaco no enunciado. Vé-se que esse projeto, embora esteja
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associado a fase enunciativa do percurso tedrico da semidtica, ndo contempla o carater tensivo
da temporalidade que, ao lado da espacialidade, figura como uma das subdimensdes da
extensidade.

Em face do exposto, se pretende verificar como o jogo temporal, estruturador da
narrativa, modula tensivamente o texto em exame. Para tanto, tomaremos como exemplo o

trecho inicial de “Os andes”.

(01)

O ando evitou registrar queixa na policia. Preferiu falar com o inspetor de chapéu
grande na avenidinha, junto da estatua. Temia que 0 negro, preso, voltasse depois,
por vinganca. O dinheiro que levara era pouco: algumas cédulas encontradas dentro
da caixa de sapatos vazia. O prejuizo maior fora o relégio de pulso de Lourdinha, a
mulher do ando, menor que ele, de saia rodada e comprida, para disfarcar as pernas
tortas. O reldgio era bom. Comprara-o a prestagdes, ainda quando estavam no Piaui.
Lourdinha gostava muito dele. S6 tirava do brago quando ia dormir, colocando-o0 no
prego da parede, onde o negro o apanhara.

Com base na proposta de Fiorin, podemos afirmar que a leitura dessa passagem
revela dois momentos de acontecimento, que chamaremos de MAL: acdo de ndo prestar
queixa/falar com o inspetor e MA2: roubo/ameaga. Em torno deles, se organizam as formas
verbais significativas para a andlise: pretérito perfeito, imperfeito, mais-que-perfeito e
presente, que, & exce¢do deste, integram o sistema enuncivo®.

Nesse fragmento, a presenga do pretérito perfeito no MAL coloca as acdes
“evitar” e “preferir” no &mbito da memoria, pois sdo apesentadas como ja realizadas. Além
disso, a escolha desses verbos evidenciam, respectivamente, estratégias de ndo confrontagéo e
selecdo, visto que o actante do enunciado, ciente dos riscos de “prestar queixa” (temia que o
negro voltasse por vinganga), procura esquivar-se dessa opcdo, selecionando uma menos
arriscada e mais benéfica para sua situagdo: falar com o inspetor. Essa atitude reflete um
controle cognitivo por parte desse actante, compreendido como sujeito do agir.

Sobre a “queixa”, o Dicionario Aulete online* a define como “forma pela qual se
inicia uma acdo judicial, consistindo em exposicdo feita pelo ofendido ou por seu
representante legal”. Por essa defini¢cdo, podemos supor que a “queixa” se caracteriza por um

andamento lento, tendo em vista estar inserida num acéo judicial que visa reparagdo, também

4 Na proposta de Fiorin, o tempo verbal presente é exclusivo do sistema enunciativo, embora o0 momento de
referéncia presente possa aparecer também no sistema enuncivo.

460 procedimento que adotamos assemelha-se ao que Greimas utilizou no texto “Sobre a célera: estudo de
semantica Iéxical”, no qual examina o verbete colera, para dele extrair um lexema que serve de ponto central
para o estudo da cdlera.
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apresenta aspecto incoativo, por ser parte introdutéria de um processo, além de apresentar
carater inteligivel, pois sua manifestacdo ocorre por uma exposicdo da ofensa, que lhe €
anterior. Observa-se entre a “queixa” e a “ofensa” uma determinacgéo, tendo em vista que a

“queixa” pressupde a “ofensa”, mas ndo o contrario. Vejamos a definigdo de ofensa:

sf.

1. Acdo ou palavra que faz com que alguém seja vitima de injustica, menosprezo ou
desacato; AGRAVO; AFRONTA; ULTRAJE;

2. Acéo que causa dano fisico;

3. Acdo de atacar; OFENSIVA;

4. Acdo que revela desconsideracdo; DESACATO;

5. Violacéo ou transgressdo de uma regra;

6. Sensacdo de aborrecimento diante de algo que fere a sensibilidade.

(Dicionario Aulete online)

O quinto item parece resumir a manifestacdo da ofensa, assumindo-a como uma
transgressdo de regras sociais que pode ser de dois tipos: fisica (dano fisico, agressdo) ou
verbal (desacato, agravo). Além disso, devido ao seu carater imprevisivel, essa ruptura
acarreta aceleramento no andamento e aumento de tonicidade, colocando a ofensa sob a
regéncia do sensivel. Assim, ao comparar ambas defini¢des, infere-se uma logica implicativa
para a “queixa” (se ofensa entdo quaixa) e uma concessiva para a “ofensa”. No entanto, é
preciso ressaltar que a “queixa”, embora implique um andamento desacelerado e atonizagéo,
pressupde um sujeito afetado sem o qual sua existéncia seria impossibilitada. Ou seja, €
preciso que um determinado sujeito tenha sido afetado minimamente por ocasido de um
evento, de modo que a forca tonica exercida sobre ele perca em intensidade e ganhe em
extensidade, de sorte que o sujeito, ao recuperar o controle de si, seja capacitado para o agir.
Apenas nessas condicdes, a “queixa” poderia ser executada por um sujeito. Além do exposto,
observa-se que a ocorréncia da “queixa” no MA1 tem por consequéncia uma atenuacdo no
MAZ2, que se apresenta como desaceleracdo no MA1L.

Essa desaceleragdo também se relaciona com as formas verbais, a exemplo do
perfeito, que, em razdo de manter relagdo com uma anterioridade ao momento de enunciagao,
coloca as agBes no ambito da memaria ao operar um afastamento que desacelera a narrativa. E
preciso esclarecer que, por ser graduavel, esse afastamento opera com a profundidade
temporal, marcando aumento ou diminuicdo da extensidade segundo a gradagdo de
afastamentos e aproximagdes entre 0 evento e a sua enunciagdo. Desta forma, quanto maior a
profundidade temporal maior a extensidade e, de modo semelhante, quanto menor a

profundidade menor a extensidade.
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Assim, ao considerarmos essa ldgica no reexame do trecho (01), observamos uma
posicao intercalar entre 0 MA1 e 0 MA2, na qual estdo inseridos os mais-que-perfeitos. Eles
marcam uma anterioridade ao momento de referéncia pretérito, resultando numa ampliacéo da
distancia entre 0 evento e sua enunciacdo, ou seja, se acrescenta temporalidade a uma
temporalidade ja estendida. Esse afastamento se concretiza pela inser¢do de informacGes
secundarias, como quantidade de dinheiro (pouco), prejuizo maior (relogio), descri¢cdo da
mulher do ando (Lourdinha), onde e como comprou o reldgio (Piaui, a prestacdo), relacdo
afetiva entre o0 dono e o objeto (gostava dele), frequéncia do uso (s6 tirava quando ia dormir)
e local de onde foi subtraido (prego na parede). Logo, o uso do mais-que-perfeito, uma vez
que leva as informacdes secundarias para um momento anterior ao MAL1 e MA2, opera um
aumento da profundidade temporal. Isso implica numa reducédo da tonicidade e desaceleracéo,
préprios das transformacdes narrativas candnicas da narrativa, portanto podemos associar sua
presencga a um estado de relaxamento, que, por sua vez, promove o efeito de sentido de rotina.

No entanto, é preciso alertar para a possibilidade de que, embora relacionado a
uma anterioridade, uma forma verbal possa ndo promover a atonizacdo em virtude de
exprimir valor afetivo ou menor profundidade temporal. Por exemplo, na trecho “temia que o
negro, preso, voltasse depois, por vinganga”, o0 verbo “temer” aparece conjugado no
imperfeito, marcando uma anterioridade ao momento da enunciagdo, contudo, em vista de seu
aspecto durativo, faz reverberar no presente um medo produzido num passado, gerando menor
profundidade temporal. Além disso, o valor afetivo do verbo “temer” se relaciona uma espera
do inesperado, que impele o sujeito a ndo prestar queixa.

Se nessas condigdes o verbo “temer” promove reducao da profundidade temporal
e coloca o actante do enunciado sob a regéncia da expectativa, ndo podemos afirmar que
todos 0s verbos que expressam afeto operam da mesma maneira. No trecho (01), temos o
enunciado “Lourdinha gostava muito dele. S6 tirava do braco quando ia dormir”, em que 0
verbo “gostar” ¢ utilizado para informar aprego por um objeto, enquanto 0S elementos que Ihe
sdo posteriores intensificam essa dilecdo, como o0 advérbio de intensidade “muito” associado a
nogdo de apego presente no trecho “sé tirava do brago”. Além disso, “gostar” encontra-se na
forma verbal imperfeito, que lhe confere menor profundidade temporal pelos motivos ja
apresentados quando comentamos o verbo “temer”, mas, embora opere aumento de
tonicidade, ndo produz expectativa no actante do enunciado.

A partir do exposto, observa-se que o jogo das formas verbais parece organizar-se

em torno de uma tensdo temporal entre memoria e expectativa. A primeira compreende
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valores da extensidade, como a desaceleragéo e atonia, resultante do aumento da profundidade
temporal. A segunda, ao articular-se com a reducdo da profundidade temporal, envolve
aumento de tonicidade e aceleragcdo. No entanto, se, no trecho (01) a combinacéo das formas
verbais aspectualmente perfectivas colaboraram para o aumento da profundidade, produzindo
um efeito de sentido de rotina, enquanto as imperfectivas sinalizavam para a reducdo de uma
profundidade temporal. No trecho (02) as formas perfectivas, em especial o pretérito perfeito,
parecem estabelecer uma direcdo contraria, ou seja, se relacionam com a reducdo da
profundidade temporal, portanto ndo estariam a servico da memdria, mas da expectativa.
\Vejamos o trecho (02), que integra a parte final do primeiro paragrafo do conto, comportando-

se como ponto de inflexdo de uma parada do estado de relaxamento.

(02)

Logo que Lourdinha viu que ele estava com o reldgio, quis morder a méo dele,
desesperada. Foi ai que o negro, com aquele riso cinico nos beicos e nos olhos,
considerou bem Lourdinha e disse:
— Tu aguenta mesmo um homem?

Nele, tanto a presenca quanto a posi¢do do advérbio “logo” entre 0 mais-que-
perfeito e o perfeito colaboram para a percepcdo do restabelecimento da aceleragdo porque,
quando posicionado em sequéncia da forma “apanhara” espera-se, tendo em vista evocar a
no¢do de “imediatamente depois”, que as acdes pospostas ao advérbio encontrem-se na
mesma temporalidade do mais-que-perfeito. Todavia, isso ndo ocorre. Apds o advérbio de
tempo, seguem-se duas acOes executadas em simultaneidade: “logo que viu...quis”, ambas no
pretérito perfeito, conferindo ao trecho mais celeridade, pois a substituicdo do mais-que-
perfeito pelo perfeito gera uma reducédo da profundidade temporal. Ademais, no trecho “quis
morder...desesperada”, a associagdo do verbo volitivo ao “morder” instaura um fazer ténico,
além disso, a introducdo do qualificativo “desesperada” acrescenta tonicidade ao trecho, pois
se refere ao estado timico do sujeito Lourdinha.

Em sucessdo ao primeiro periodo, temos a inser¢do da expressdo “foi ai” que cria
uma concentracdo tonica e acelerada, visto operar uma repentina passagem do enuncivo ao
enunciativo ao substituir o “entdo”, de cardter enuncivo, pelo “ai”, claramente enunciativo.
Apbs essa aceleracdo, segue-se uma descricdo da personalidade do antissujeito, que
desacelera a narrativa, pois retarda a informagdo sobre a reagdo do antissujeito, contudo
mantém a tonicidade ao atribuir cinismo ao carater do antissujeito, observavel pelo riso nos
“beigos” e nos olhos. Contribui para a desaceleracdo a presenca do verbo “considerar”, que

veicula a no¢do de ponderagéo, implicando numa dilatacdo do tempo interior do antissujeito,



125

que ndo afeta o tempo da acdo, que ocorre no espaco temporal do flashback, o qual

compreende o advérbio “logo” e o discurso direto, conforme a mostra a figura a seguir:

Figura 59 — profundidade temporal

btlogoﬂ

Flashback

Mais .............................. o T —— " Menos
temporal  Perfeito MQP Perfeito —— Presente temporal

Fonte: criacdo nossa

Sabendo-se que o flashback torna presente um evento do passado, podemos inferir
que esse deslocamento temporal configura-se como uma descontinuidade, portanto uma
parada que coloca a narrativa do MA1 em espera, enquanto introduz o MA2. Este, no plano
do enunciado, é percebido por seus actantes como ja resolvido, extenso, enquanto para o
enunciatario manifesta-se como um processo, ou seja, 0 enunciatario inteira-se dos eventos a
medida que eles ocorrem. Assim, quando em seguida a desaceleracdo, promovida pela
descrigdo e o emprego do verbo “considerar”, advém o presente, temos uma repentina
aceleracdo acompanhada de alta tonicidade, pois, na ocasido em que o narrador delega a
palavra para um dos actante do enunciado (antissujeito), o enunciado “— Tu aguenta mesmo
um homem”, por ser inesperada e ténica, gera no enunciatario um efeito de sentido de
acontecimento.

A partir do segundo paragrafo do conto, temos a predominancia de menos
profundidade temporal, tendo em vista as formas verbais concentrarem-se no perfeito em
direcdo ao presente. Essa nova organizacdo exige mudanca de estratégia para manter a
tonicidade do enunciado “— Tu aguenta mesmo um homem”, que, apds a primeira aparicéo,
se repete*’ mais trés vezes durante a narrativa, com uma Unica variagio “— Sera que ela
aguenta mesmo um homem?”. Essas repeticdes séo antecedidas por trechos que constroem a

nocao de ameaca.

470 estilo literario de Moreira Campos, além da concisdo da linguagem e de finais abertos, apresenta como
marca estilistica a repeticdo de uma frase de efeito, a exemplo de “lamas e folhas”, do conto “Lamas e Folhas”
ou “ndo tenho paciéncia de ser preso”, do conto “O preso”, que reverbera durante a narrativa.
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(03)

A ideia do negro engordava, comecava a se tornar possivel, no siléncio de tudo: da
noite, do deserto da rua, que o trecho é comercial, sem vivalma [...] Ninguém,
ninguém no deserto da rua. S6 mesmo o rumor do automével que passou la para 0s
lados da Sé, o facho répido dos fardis. O apito distante do guarda.

Nesse trecho, o siléncio é auséncia e isolamento, que torna a ameaga do negro
“possivel”. Ele ressalta o contraste figurativo entre antissujeito e andes, de modo que as
figuras que remetem a ideia de grandeza sdo atribuidas ao antissujeito, enquanto as de

pequenez sdo atribuidas ao sujeito “andes”, como mostra a figura a seguir.

Figura 60 — contraste figurativo

Figuras de grandeza Figuras de pequenez

a gravidade maior menor que ele

a ideia do negro engordava calcas de menino
siléncio de tudo meninos indefesos
grandeza dos bragos bengalinha na mao
brutalidade do negro as pernas sao curtas
Grande espada suspensa as chinelas de brinquedo

ele proprio grande

Fonte: criagdo nossa a partir de Moreira Campos (1996, v.2, p.18)

Essa diferenca tonifica a ameaca contida no enunciado-pergunta. Além disso, se 0
jogo temporal contribui para o efeito de sentido de acontecimento para o enunciatario, apos
esse primeiro espanto ndo se pode afirmar que o impacto seja 0 mesmo em todas as frases-
refrdo, embora Tatit (2010) proponha a existéncia de um “acontecimento extenso”, que Se
caracteriza pela repeticd0®® de ocorréncias “do mesmo fendomeno ou da mesma atitude, todas
elas contribuindo para impregnar a mente do observador de contetdo que jamais se atenuam;
ao contrario, cada nova ocorréncia desse género de acontecimento representa uma ampliacdo
do seu poder de espantar (causa assombro ou admiragdo)” (TATI, 2010, p.15).

Em suma, no conto moreiriano, considerando o primeiro paragrafo, se observa
que a temporalidade pode ser medida em graus a partir de sua profundidade, que leva em

consideracdo aproximacdo ou distanciamento entre um evento e sua enunciacdo. Essa

48 Vale ressaltar que o contista Moreira Campos, como caricteristica estilista, apresenta em seus textos frases de
aspectualidade frequentativa, que perpassavam sua narrativa, e por isso denominamos de frases-refrdo. Essa
aspectualizacdo possibilita o aparecimento do “acontecimento extenso” no conto “Os andes”.
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profundidade temporal, ao se articular com mais ou menos, cria uma tensdo entre memoria e a
expectativa, de modo que estaremos no &mbito da memoria quando houver mais profundidade
temporal e teremos expectativa quando se opera a reducdo da profundidade temporal. Vale
acrescentar que a memdria compreende mais extensidade, enquanto a expectativa mais
intensidade. Ainda se observou que essa organizagdo temporal, associada a inser¢do do
flashback colabora para a percepcdo de um efeito de sentido de acontecimento ao nivel da
enunciacdo, mas a repeticdo desse evento ao longo do conto, requer outras estratégias para

manter sua tonicidade, como o contraste de figuras de grandeza e pequenez.

5.2.1 A temporalidade na quadrinizagdo de “Os andes”

Vimos no item anterior que, no conto moreiriano a temporalidade, em especial o
jogo temporal, colabora para a percepgéo de efeitos de sentido de aconteimento e rotina e,
consequentemente, para estabelecer uma tensao entre memaoria e expectativa, o que regula, em
certa medida, a dindmica da trama narrativa. Devemos investigar se na quadrinizacdo desse
conto essa temporalidade também é reguladora desses efeitos. Para tanto, iniciamos pela
dimensdo linguistica.

Quando traduzido para a linguagem em quadrinhos (Anexo D), o texto moreiriano
passou por algumas alteracBes por conta da espeficidade dessa linguagem, caracterizada pela
concentracdo que resulta em rapidez. As adaptacGes da estrutura linguistica contemplam
exclusdo de trechos, reducdo e acréscimos de informacdes. Vale dizer que essas modificacdes
ndo prejudicam ou descaracterizam o texto de origem (conto), embora possam ocasionar

pequenas oscilagGes nas relagdes de sentido.

CONTO

O ando é de cor branca, uma barba viril [e
muito azulada], que ele faz em frente ao
caco de espelho em cima da caixa de
querosene. Tem um ar sério, como que
muito magoado pelos homens, quando ele
e Lourdinha vao pelas ruas, [a multidéo
atras]. Ele vai [sempre na frente] com
bengalinha na méo. [Lourdinha tem
palpebras vermelhas e os cilios roidos
pelo tracoma. Teme os automdveis: as
pernas sdo curtas e as chinelas de
brinquedo. O marido a espera na outra
calcada, com aquele ar sério como que
magoado pelos homens. Lourdinha
senta-se na soleira da porta do mercado
ajeitando a saia. Tange 0] maraca.

HQ

O ando é de cor branca. Uma barba viril
meio azulada que ele faz em frente ao
caco de espelho em cima da caixa de
guerosene. Tem um ar sério, como que
muito magoado pelos homens, quando ele
e Lourdinha védo pelas ruas. Ele vai com
bengalinha na mdo, ela de saia rodada e
€Om 0 maraca.
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Nesse trecho, se efetuou uma concentracdo das informacgfes essenciais para a
narrativa por meio da exclusdo de, praticamente, um paragrafo que descrevia Lourdinha e
reiterava a magoa do ando, ja mencionado no inicio do trecho. Além disso, a troca de “e muito
azulada” por “meio azulada” imprime menos tonicidade, do ponto de vista tensivo, a HQ, mas
ndo interfere no sentido global do texto.

Para verificar a questdo da temporalidade na quadrinizagdo do conto “Os andes”,
vamos retomar, inicialmente, o primeiro paragrafo do conto “Os andes” em compragdo com a
sua quadrinizacdo, no entanto, ressaltamos que ndo nos deteremos apenas nesse trecho, mas
na totalidade da narrativa.

Sobre esse ponto, observou-se que o enunciador quadrinista (roteiristas G. Jesuino
e Silas Rodrigues) optou pelo reposicionamento de trechos do conto. Em decorréncia dessa
decisdo, 0s eventos sdo apresentados em ordem cronoldgica dos fatos, enquanto o flashback
inserido no inicio do conto é retomado somente ao final da HQ por meio de discurso direto.
Ou seja, no conto a historia inicia com a apresentagdo da decisdo do sujeito “andes” de nédo
prestar queixa, colocando o roubo/ameaca no ambito da memoria, recuperando-0s por meio
do flashback. Somente ap6s esse momento, € introduzida descri¢do do sujeito “andes”, sua
moradia e trabalho. Por sua vez, a HQ posp0e o roubo/ameaga a apresentagdo do sujeito
“andes” e do antissujeito, para somente depois introduzir a conversa entre o sujeito “andes e 0
inspetor”, finalizando com o flashback.

E oportuno recordar que, a partir dos efeitos de aproximagio e afastamento, o
flashback acentua a profundidade temporal. Por isso o seu reposicionamento na HQ modifica
seu fazer, visto que no conto ele ndo apenas tornava presente um evento do passado, como
também possibilitou, ao nivel da enunciacdo, o efeito de sentido acontecimento promovido
pelo jogo das formas verbais. Porém, na HQ ele serve a justificar a intencdo de mudanca para
o Arraial Moura Brasil, além de tonificar tal escolha, pois retoma a ameaga no mesmo
quadrinho em que esta inserido o texto: “[...] enquanto ele e Lourdinha arranjam casa la para
os lados do Arraial Moura, ja apalavrada”, nao sendo possivel dissocia-los, como podemos

observar na figura a serguir.

Figura 61 — acontecimento x flashback na HQ
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Fonte: MCQ (1995, p.26)

Na dimensdo imagética ocorre uma modificacdo na postura do sujeito “andes” que
passa de amedrontada (direta) para de enfretamento (esquerda). Isso implica reducdo da
tonicidade no flashback quando comparado ao momento em que ocorre o efeito de sentido de
acontecimento.

Quanto a reorganizacdo temporal dos eventos, percebe-se uma organizacao por
fases: a descricdo dos actantes do enunciado, sua profissdo e moradia encontram-se antepostos
ao roubo/ameaca, que antecede a fala do ando com o inspetor, que se situa antes do flashback.
Assim, observa-se que a primeira fase apresenta, predominantemente, os tempos do
indicativo, em especial o presente e o perfeito, embora o imperfeito e 0 mais-que-perfeito
aparecam em menor escala. Na segunda temos somente o presente, enquanto na terceira
retornam os tempos ja referidos e o imperativo. Por essa nova organizacdo, nao se observa
uma tensdo entre memoria e expectativa, mas entre discurso direto e indireto, visto que este se
manifesta antes e depois da a¢do roubo/ameaca, enquanto o discurso direto surge no momento
da ameaca e retorna com o flashback.

Apobs examinar esse novo arranjo temporal, observa-se que ele permite identificar,
no inicio do texto, uma dire¢do ascendente que se dirige a seu &pice, quando ocorre a
atenuacéo e transforma-se em dire¢do descendente. Articulando essas dire¢Oes a organizagédo
dos eventos da narrativa, nota-se que a descri¢cdo dos andes, de sua profissdo e de moradia
coincidem com a direcdo ascendente e com o discurso indireto. Por sua vez, o discurso
indireto também esta presente na fala com o inspetor, embora tenhamos uma direcéo
descendente. O apice da direcdo ascendente centra-se na ameaga manifestada em discurso
direto, que € retomada no flashback. Portanto, é possivel postular que, na dimensdo

linguistica, a presenca do discurso indireto possa estar associada a uma continuidade,
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enquanto o discurso direto a uma descontinuidade, estabelecendo a seguinte homologacao

semissimbodlica:

dicurso indireto : dicurso direto :: continuidade : descontinuidade

Vale ressaltar que a presenca do discurso indireto/continuidade, promove a
percepcao do efeito de sentido de rotina, enquanto o discurso direto/descontinuidade propicia
0 surgimento do efeito de sentido de acontecimento.

Apos as reflexdes sobre a dimensdo linguistica, passamos a nos concentrar na
dimensdo plastica da HQ. Observou-se que até a pagina 21, nas quais ocorre tanto a
apresentacdo do sujeito “andes” quanto de seu percurso, predominam os tons claros em
quadrinhos abertos (emissivos)*°. Sobre esse ponto, vale relembrar que eles recebem essa
classificacdo porque ndo produzem uma parada no percurso do sujeito “andes” ou emogdes,
além disso, sdo facilmente encontrados em plano geral, embora ndo seja uma regra. Por
exemplo, nas paginas 20 e 21, temos uma sequéncia de quadrinhos em plano total, médio e de
detalhe nos quais ha uma concentracdo de tons escuros, por isso poderiam ser lidas como
remissivas, pois estabeleceriam um contraste com os tons claros. No entanto, se observa um
percurso narrativo completo: saida dos andes para trabalho artistico no centro, realizagdo da
performance e sua sanc¢do. Da referida sequéncia, os dois primeiros quadrinhos figurativizam
o final da performance e sua sancdo, que foi positiva (aplauso), enquanto os quadros
seguintes, aspectualmente interativos, reiteram esse percurso. Logo, por ndo ocorrer
interrupgdo do percurso do sujeito “andes” ou representacdo de emocédo, ndo é possivel supor
uma remissividade apenas pelo contraste cromatico, conforme pode ser obsevado na

sequéncia abaixo.

Figura 62 — sequéncia de quadros emissivos

4 No topico 4.3, que trata da abordagem tensiva da HQ, Tomasi (2012) assume a espacialidade, enquanto
abertura e fechamento, para o estudo da missividade na HQ. Assim, quando ocorre a acdo de um sujeito sem
interrupcdo de seu fazer, temos a emissividade e os quadrinhos sdo classificados como abertos. Por sua vez,
quando ha interrupgdo do percurso do sujeito por um antissujeito ou representacdo de emogdes, temos a
remissividade e os quadrinhos so definidos como fechados.
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Fonte: MCQ (1995, p. 20-21)

A presenca dos tons escuros estabelece um contraste com os tons claros a partir da
pagina 22, quando ocorre a apresentagdo do antissujeito. Sabendo-se que a emissividade
pressupde uma continuidade, enquanto a remissividade contempla uma descontinuidade,
podemos relacionar os tons claros a uma continuidade e 0s tons escuros a uma
descontinuidade. Assim, uma primeira homologacdo semissimbdlica, considerando a

dimensao plastica, seria::

claro : escuro :: continuidade : descontinuidade

Na péagina 21, ainda temos o percurso narrativo do sujeito “andes”, que é
interrompido pela introducdo do antissujeito na pagina seguinte. O modo de apresentacao de
ambas as paginas nao leva em consideracdo apenas o cromatismo, mas também uma alteracdo
nos angulos de enquadramento que se evidencia ao compararmos o0 ultimo quadrinho da
pagina 21 com a pégina 22. O primeiro faz uso de angulo superior que, associado a
perspectiva, encerra uma nogdo de profundidade ao mesmo tempo que coloca o sujeito
“andes” sob o signo da pequenez, tendo em vista a reducao do tamanho desse sujeito em
relacdo as figuras relacionadas ao centro comercial e noite. Em dire¢do contraria, temos na
pagina 22, um angulo inferior que coloca o antissujeito sob a ordem da grandeza. Isso é
reiterado na primeira tira da pagina 23, nas quais se observa a chegada ao armazém pelo

sujeito “andes” e antissujeito, como pode ser observada a seguir.



132

Figura 63 — angulo superior e inferior na HQ “Os andes”

' 0 QUE ELEs sABe ATER
ECOMHEM-SE )0 CAIR DA TARDE

Fonte: MCQ (1995, p.21-22)

E importante pontuar que os angulos superior e inferior, embora nio sejam
retomados, introduzem as no¢Ges de pequenez e grandeza, que se organizam topoldgicamente,
visto estabelecerem uma relagdo englobado/englobante. Podemos observar essa relacdo ao
considerarmos a “ameaga”, que que sucede ao roubo, pois ela se manifesta na disposi¢édo das
figuras do sujeito e antissujeito no quadrinho. Quando aparecem juntos, o sujeito “andes”
quase sempre esta encurralado pela figura do antissujeito, apresentada em propor¢édo
gigantesca em relacdo ao primeiro, de modo a reforcar a diferenca de tamanhos entre ambos.
Essa diferenca se acentua no ultimo quadrinho da pagina 24, na qual o sujeito encontra-se
totalmente englobado pelo antissujeito. Seu tamanho gigantesco ganha maior estatura com a
reducdo das dimensdes do sujeito “andes”, circundado pela ameaca da figura do antissujeito e
de suas palavras, situadas sobre a cabega do sujeito “andes”, como pode ser observado na

figura a seguir.
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Figura 64 — manifestagdo da “ameaca”

72| .. cov0 % EVE oRMissE e UM MOWTE OF| 70
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SERA QUE'TU
AGUENTA MESMO
UM HOMEM 7

Fonte: MCQ (1995, p.24)

Pelo exposto, entendemos que se estabelece uma relacdo semissimbolica entre

pesquenez/grandeza e englobante/englobado, conforme a homologacéo a seguir:

pequenez : grandeza :: englobado : englobante

Ainda sobre a pagina 22, é possivel afirmar que o requadro, em especial 0s que se
encontram nas paginas 24 e 25, colabora para a percepc¢ao dos tons escuros — manifestados
no uso do preto, tracejado na formagdo da escuriddo, linhas verticais e paralelas nas
vestimentas —, pois apresenta espessura mais densa. Essa demarcacgéo ainda separa a agéo do
roubo da ameaga, visto que os requadros anteriores a ameaca apresentam um traco fino e os
requadros em que ela ocorre sd0 mais espessos.

A dimenséo eidética ainda fornece o contraste entre retas e curvas, visto que o
discurso indireto aparece circundado por linhas retas que formam o retangulo, lugar da voz do
narrador da HQ. Por sua vez, o discurso direto € limitado por linhas curvas do baldo. Vale

acrescentar que esse contraste também pode ser compreendido como presenca e auséncia de
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linhas, tendo em vista que o discurso direto também é veiculado por falas soltas, ou seja, ndo
delimitadas por linhas. Logo, se o discurso indireto foi homologado a continuidade, do
mesmo modo que o discurso direto foi homologado a descontinuidade, podemos perceber a

seguinte relacdo semissimbolica, considerando a dimensao eidética:

fino/reta : espesso/curva :: continuidade : descontinuidade

Em razdo do exposto, é possivel afirmar que, a partir da introducdo do
antissujeito, temos uma sequéncia de quadrinhos remissivos, cuja tonicidade € reiterada pela
organizacdo plastica. Nessa perspectiva, a reinser¢do de quadrinhos abertos sinaliza para a
atenuacdo da tonicidade anterior, que se reflete no flashback, tendo em vista a postura de
amedrontamento assumida pelo sujeito “andes” transformar-se em enfrentamento, como ja
mencionado. Além disso, foi observado que a presenca da continuidade proporciona um
estado de relaxamento, que pode ser correlacionado a tranquilidade. Por sua vez, quando
ocorre a parada da continuidade se instaura a intranquilidade, confome a homologacdo a

sequir:

continuidade : descontinuidade :: tranquilidade : intranquilidade

Em suma, na dimensdo plastica, se verificou, para a categoria cromatica, o
contraste entre claro vs escuro e para a categoria eidética os contrastes fino vs espesso, retas vs
curvas que podem se associa continuidade e descontinuidade, respectivamente. Essas
informagcdes foram reunidas no quadro® abaixo, que sintetiza as relacdes que se estabeceram

nas duas dimensoes, linguistica e platica, da HQ “Os andes”.

Figura 65 — quadro resumo da HQ “Os andes”

5% A homologacdo pequenez:grandeza :: englobado : englobante nfo entra no quadro, pois, centra-se no
momento da ameaca, que situa-se na descontinuidade, servindo para mesurar o impacto da parada da contiuidade
nos atores do enunciado.
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Fonte: criacdo nossa, a partir da quadrinizagdo de “os andes”

Quando comparamos o texto verbal a sua quadrinizacdo, observamos que 0s
efeitos de sentido de rotina e os de acontecimento sdo distribuidos em diferentes pontos da
narrativa, levando em consideracdo a estratégia de cada enunciador. Assim, embora a
tonicidade recaia na situagdo de ameacga, no conto ela é antecipada pelo flashback, enquanto
na HQ ela é posposta a estruturas descritivas, que a retardam. Essa reorganizacdo também
modifica a funcdo do flashback, que ja ndo introduz o efeito de sentido acontecimento, mas o
retoma ao final da HQ. Outrossim, se observa que tanto o conto quanto a HQ iniciam sob
regéncia da extensidade, no entanto, enquanto esses valores extensos sdo retomados ao final
do conto, na HQ eles sdo mascarados pela dimensdo plastica, que reinsere quadrinhos
remissivos. Assim, ao nivel narrativo temos valores extensos, pois o fato mais ténico ja foi
atenuado, possibilitando a inser¢cdo de um novo programa narrativo, a queixa, mas ao nivel

plastico, a reinsercdo do contraste cromatico e do flashback imprime na HQ valores intensos.

5.3 Segunda analise®: a espacialidade em “O preso”

O conto “O preso” (Anexo B), de Moreira Campos foi publicado em 1957 no
livro Portas Fechadas, que integra o segundo volume da Obra completa: contos (1996),

organizada por Natércia Campos, filha do autor. A narrativa centra-se na prisdo de Inacio, que,

51 O referido conto, bem como sua quadrinizacdo, apresenta contetido passional, que ndo foi abordado nessa
analise. A exclusdo se fundamenta pela diregdo tomada, ou seja, a énfase na espacialidade e sua manifestacéo.
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ao tentar afastar alguns garotos que o atormentavam, acaba por desferir, por acidente, um
golpe na altura da testa de uma das criancas. A caminho da delegacia, passam em frente a casa
do tabelido, na qual estavam, além dele, o Dr. Antero, o farmacéutico, e a esposa do tabeli&o,
D. Belinha. O grupo, curioso pela prisdo, pergunta sobre sua motivagdo, quando Inécio
aproveita para contar sua histéria e pedir ajuda, conseguindo a aten¢do do Dr. Antero que
procura livra-lo da prisdo, mas se vé obrigado a abandonar seu intento ao descobrir que o
garoto ferido era filho do juiz da cidade. Preso, Inacio comete suicidio na cela em que foi
colocado, e essa morte repercute na consciéncia das testemunhas de sua prisao.

Para facilitar o exame desse conto, o dividimos em trés segmentos: a)
apresentacdo da cidade e seus representantes; b) aparicdo do preso e dialogo entre ele e Dr.

Antero; ¢) prisdo e morte de Inacio.

(04)

Dr. Antero, charuto na boca, em mangas de camisa e suspensérios, derramava-se na
espreguicadeira naquela tarde de domingo, os bragos para cima, no alto da calgada.
J& a sombra das casas deitava-se larga sobre a praga da estacdo. Viera até ali para
uma questdo de terras e hospedara-se na casa do préprio tabelido, conhecido velho.
Estudara o processo, arrazoara, a pedido seu o do cartério antedatou um documento,
e 0 Dr. Antero deveria voltar na manha seguinte

O paragrafo inicial do conto centra-se na descricdo da figura de Dr. Antero,
advogado que fora a cidade resolver uma questao de terra e hospedara-se na casa do tabelido,
a quem solicitou que antedatasse um documento. Essas primeiras informacg6es dizem respeito
as relacdes de poder entre as autoridades do vilarejo, bem como sinaliza para a modalizacédo
do sujeito “Dr. Antero”, regido por um poder fazer. Associado a esses dados, notamos que
tanto a descricdo da cidade quanto de alguns actantes do enunciado € regida pela dimenséo da
extensidade, manifestada por espacialidade difusa. Por exemplo, na descricdo do Dr. Antero,
ao associar os elementos “charuto na boca”, “em mangas de camisa” ¢ “‘suspensorio”, O
enunciador opera com acréscimos de mais relaxamento sobre um estado ja relaxado, pois cada
um desses componentes se relaciona a nogéo de descanso, écio, portanto a combinacdo entre
eles indica mais do mais relaxado.

Além disso, esse estado vincula-se a uma espacialidade sugerida pelo emprego do
verbo “derramar-se”, que encerra a ideia de “propagar(-se), espalhar(-se), difundir(-se) no
espaco sem direcdo precisa®?”, ou seja, sugere uma abertura espacial, que, quando associada

ao objeto “espreguigadeira”, gera profundidade espacial nesse objeto destinado ao descanso.

52 Quarta entrada do verbo derramar no Dicionario eletronico, de 2009.
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Essa espacialidade aberta ainda ¢ refor¢cada pela emprego da expressao “deitava-se larga™ que
expande a “sombra das casas”, que engloba a praca do vilarejo.

Derramado sobre a espreguicadeira, Dr. Antero observa a cidade do “alto da
calgada”, expressdo que tanto encerra espacialidade quanto relacdo de poder, visto que o
espaco da calgcada é compartilhada pelas autoridades da cidade: tabelido, farmacéutico e
advogado. Por encontrar-se em uma elevacdo, permite ao actante do enunciado observar a

cidade em sua extensdo, constatando sua imutabilidade num periodo de vinte anos.

(05)

Dr. Antero falava por fado. Mas no momento até aprovava aquela falta de progresso:
saturado da capital, todo ele repousava na paz dormente do lugarejo. A estacdo em
frente. Carros de carga no desvio. Um empregado da estrada de ferro passou firmado
na muleta, a lanterna apagada na mdo. Um carro de boi esquecido a sombra de velha
mangabeira. Perto da cerca, mais a distancia, na grama verde, porque era fim de
inverno, criangas se divertiam com uma bola de meia, possivelmente. Trecho de
serra em frente, saindo por trds da estacdo, onde as nuvens caiam em grandes
manchas na tarde.

Tal imutabilidade resulta da falta de progresso, cuja auséncia envolve o lugarejo
numa “paz dormente” manifestada na descrigdo do lugarejo. Os termos que compdem essa
expressdo, “paz” e “dormente”, encerram, cada um, a no¢do de tranquilidade, de calmaria,
portanto, ao qualificar o substantivo “paz” como “dormente”, o enunciador acrescenta mais
extensidade a extensidade veiculada pelo emprego do termo “paz”. Nessa perspectiva, a
cidade, por permanecer imutavel, se rege por uma andamento lento, enquanto a descricdo do
Dr. Antero é regida por uma tonicidade atona (todo ele repousava na paz dormente do
lugarejo), assim, podemos inferir que ambos sdo regidos pela extensidade, refletida numa
espacialidade aberta (emissiva), que permite a percepcao de um efeito de sentido de rotina.

A segunda parte do texto tem inicio com a informagdo “—L4a vem gente presa”,
gue surge tonicamente no campo de presenca dos actantes reunidos na casa do tabelido. Essa
insercdo de tonicidade promove uma interrup¢do no jogo entre o farmacéutico e o tabelido,

deixando em espera a extensidade anterior.

(06)

— L& vem gente presa.

Os olhos ergueram-se do gamédo e o dono da casa girou a cabeca para ver melhor:
—Vem mesmo.

Um velho mirrado e de pele escura puxava um jumento pelo cabresto, entre dois
soldados do destacamento. Atras vinham alguns moleques, guardando distancia, ja
enxotados pelos soldados.
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Além de operar uma descontinuidade, a expressdo “gente presa” sinaliza para 0
ato de subjugacdo, ou seja, para perda de liberdade, que se manifesta pelo fechamento do
espaco de locomogao do “velho mirrado”, limitado a esquerda e a direita pelos soldados, que
o encaminham para a delegacia, e atras pelos curiosos. E oportuno observar que a
espacialidade aberta da cidade engloba a espacialidade fechada do preso. Essa oposicdo
também retrata as relacGes de poder no conto, visto que os sujeitos em liberdade usufruem de
uma espacialidade aberta, emissiva, enquanto o sujeito que se encontra privado da liberdade
serve-se de uma espacialidade fechada, remissiva. VVé-se que uma é atona e a outra, ténica.

Essa estrutura se mantém durante o didlogo estabelecido entre Dr. Antero, 0s
policiais e Inacio, que se dirige ao advogado para explicar o acidente e solicitar ajuda. O
advogado cré poder fazer, por isso, ao conhecer a historia de Inacio, sanciona negativamente a
prisdo e ordena a soltura do homem. Mas, é surpreendido ao descobrir ndo poder fazer, pois o
garoto que fora machucado era filho do juiz de direito, destinador-julgador da performance de
Inécio e destinador-manipulador de Dr. Antero, que passa a ser modulado por dever ndo fazer,
visto que a soltura do preso pode inteferir nas relacbes de poder estabelecidas no lugarejo.
Assim, a descoberta da impoténcia afeta tonicamente o sujeito do controle transformando-o
em sujeito do estupor que, ao recuperar o controle de si, assume o ponto de vista do
destinador-manipulador, ou seja, passa a sancionar negativamente a performance de Inacio,
justificando a prépria mudanca de atitude ao postular que a motivacdo da violéncia estaria
relacionada a ingestdo de bebida alcodlica. Em termos tensivos, essa mudanca se relaciona a

3

uma minimizacdo, uma vez que Dr. Antero ndo apenas perde “um pouco do entusiasmo
inicial’, mas procura, por meio de argumentacdo, fazer-crer na legitimidade do

aprisionamento.

(07)

— Meu velho, pra que vocé fez isso! — disse Dr. Antero, ja sorvendo o café e
perdendo um pouco do primeiro entusiasmo [...]

— E assim mesmo. Talvez ele tenha bebido, e foi violento — concluiu Dr. Antero,
derramando-se na espreguicadeira.

Dr. Antero ndo foi o Unico impactado com a descoberta de sua impoténcia, visto
que Inacio também compartilhava da mesma crenga num poder fazer, por isso, inicialmente
manipula o advogado por seducdo (“Eu peco a vosmecé pela sua bondade”), mas o
desnudamento da impoténcia do advogado obriga Inacio a mudar de estratégia. Assim, dirige
sua sUplica a outras autoridades presentes (“eu peco aos senhores”), manipulando-os por

intimidacdo ao reiterar sua incapacidade de assumir a condicdo de preso ao proferir
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oenunciado “me soltem, que eu ndo tenho paciéncia de ser preso”. No entanto, a ameaga nao é
reconhecida por seus interlocutores, que reputam a combinagdo entre “ndo ter paciéncia” ¢
“ser preso” como risivel. Assim, o0 enunciado segue uma ldgica concessiva: embora
intimidagdo, riso. A presenca deste revela a insergdo de uma oscilagdo de tonicidade nesse
ponto da narrativa.

Em vista do exposto, observa-se que o dialogo cria uma tensdo entre liberdade e
prisdo, manifestada pela presenca de uma espacialidade aberta e outra fechada. Assim,
entende-se que o didlogo entre Dr. Antero e Inécio centra-se numa busca pela emissividade,
visto que Inacio encontra-se disjunto desse objeto-valor. Essa busca modula o sujeito Inacio
por um querer, mas sem competéncia para transformar seu aprisionamento em liberdade,
assume o papel de destinador-manipulador, seduzindo seu destinatario-manipulado, que passa
a também a querer a liberdade de Inacio. No entanto, esse querer é negado a ambos,
resultando numa permanéncia do estado disjuntivo para In&cio e assunc¢do de novos valores
para Dr. Antero.

Sem sucesso, Inacio é obrigado a retomar a caminhada em direcdo a delegacia,
afastando-se do campo de presenca de Dr. Antero e seus amigos. Portanto, para esse grupo,
opera-se a parada da parada, uma vez que ocorre a diminuigdo da tonicidade, que permete
esse grupo retornar ao estado de relaxamento, enquanto para Inécio ocorre a continuagdo da
parada. Logo, nessa segunda parte da narrativa, temos a manutencdo de uma espacialidade
aberta para o grupo de Dr. Antero e uma espacialidade fechada para Inacio. Mas, embora a
espacialidade emissiva englobe a remissiva, € o fechamento da espacialidade que tonifica o
didlogo, decorrente da busca pela emissividade. Essa tonicidade também caracteriza o estado
timico de actante Inacio, que, preso, suplica pela liberdade, se aflige por ndo consegui-la,
afirma-se impaciente e comente suicidio para reafirma sua recusa de ser preso.

A terceira parte do conto trata da prisdo e morte de Inécio. Primeiro se observa
que o percurso de Inécio se assemelha ao percuso de seu animal de estimacdo. Ambos estdo
limitados por uma espacialidade fechada, mas, paradoxalmente, enquanto o animal permanece
englobado por uma espacialidade aberta (“Em frente a cadeia, amarraram-lhe o jumento no
tronco da mangueira”), seu espaco de movimentacdo € hermetico, visto ndo permitir que o
animal possa “deitar-se”. Por sua vez, Inacio passa a ser engloboado apenas pela
espacialidade fechada (cela), que ndo limita sua movimentacdo. Além disso, a liberdade do
animal possibilita a liberdade de Inacio.

Vale acrescentar que, nesse terceiro segmento, as direcdes espaciais (abertura e
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fechamento) manifestam-se como exterioridade (praca/cidade) e interioridade (cela), que, por
sua vez, se relacionam a luz e a sombra, repectivamente. Ademais, se observa uma inversao
na organizacdo topoldgica, pois, se antes o fechamento espacial era englobado pela
espacialidade aberta, agora a exterioridade, presentificada pela luz, é englobada pela sombra.
Nessa pespectiva, 0 actante Inacio encontra-se duplamente limitidado pela interioridade da
cela e pela sombra. Por isso, é possivel postular que a oposicéo entre luz e sombra reforca a
tensdo entre liberdade (luz) e priséo (sombra).

Também é oportuno obervar que os trechos “enxergava pouco”, “apertava o olhos,
pondo a cabeca de lado para orientar-se” indicam aumento repentino da aceleragdo durante a
passagem da luz a escuriddo, que impele o actante a acostumar-se a penumbra. Porém,
familiarizar-se pressupde uma espera, cujo andamento lento possibilita o recrusdescimento,

manifestado pela introducdo do flashback, que se situa no &mbito da memodria.

(08)

Revia os seus: a filha, a mulher e os meninos. Dizia-lhes sempre: "Nunca fui preso, e
filho meu ndo me déa esse desgosto. Esta no bom comportamento de cada um". N&o
sabia porqué, insistia o rosto da filha, que tinha os seus pequenos olhos, o cabelo
apanhado num cocé. Encarregava-se de levar-lhe o prato de comida ao rogado,
enrodilhado num pano, a colher de latdo de través. Ficavam os dois no canto da
cerca, sob a sombra do cajueiro, enquanto ele almogava. O rosto da filha agora
encarava-o de perto, em cima, sem compreender, o olhar espantado.

O andamento lento € predominante a partir da enumeragdo dos familiares de
Indcio, em ordem de importancia, e da descricdo espacial (rocado/sombra do cajueiro), cuja
emissividade se relaciona a liberdade, tendo em vista que o espaco do trabalho e do descanso
situam-se no campo, portanto, numa espacialidade aberta. O fragmento (08) ainda destaca o
posicionamento de Inacio diante a ideia de “‘ser preso”, que, segundo esse actante, seria
resultado de mau comportamento e motivo de desgosto. Para ele, nunca ter sido preso era
razdo de orgulho, por isso perante a familia apresentava-se como homem correto, cumpridor
de seus deveres, portanto, exemplo a seguir. Em fase do exposto, nota-se que, antes da priséo,
0 percurso de Inécio era regido pela extensidade, logo, a prisdo implica aumento de
tonicidade.

Vale notar que o enunciado “O rosto da filha agora encarava-o de perto, em cima,
sem compreender, o olhar espantado” ndo integra a memoria, espaco do flashback, mas se
insere na imaginagdo de Inécio. Esta desenvolve-se numa temporalidade enunciativa e numa
espacialidade remissiva (cela), visto que a introdugdo do termo “agora” opera a passagem de

um sistema enuncivo para o enunciativo. Ademais, a transicdo da memoria a imaginacdo se da
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de modo célere e tonico, pois a combinagdo entre “encarar de perto” e “olhar eSpantado”
promove 0 aumento de uma tonicidade ja ténica, em razdo de o pai sentir-se inquerido sobre
0 mau comportamento que o levou a quebrar o contrato “de nao ser preso”.

Para Inécio a liberdade tem valor emissivo, pois equivale & manutencdo de suas
crengas e de sua “boa imagem”, por isso € incapaz de aceitar a condi¢do de preso, que lhe é
imposta pelas autoridades do lugarejo. Sua busca pela emissividade, como vimos, resulta em
fracasso, pois seu querer e 0 querer de seu destinario-manipulado sdo interditos por uma
instancia maior, o juiz. Impotente, encontra no suicidio a Unica forma de afirmagdo da
liberdade.

No conto, o suicidio segue uma légica concessiva: embora morto, livre. Por isso,
seu ingresso no campo de presenca da cidade produz efeito de sento de acontecimento, visto
ndo ser esperado. Vale recordar que o campo de presenca compreende centro e periferia, de
modo que, quando um elemento entra no campo de presenca, pode ocupar uma dessas
posicdes. Quanto mais proximo ao centro do campo, mais intenso, e quanto mais distante
mais extenso. Além da posicdo no campo de presenca, deve-se considerar a velocidade e a
tonicidade do objeto ao entrar no campo de presenca, pois esses fatores podem determinar seu
estatudo de acontecimento ou rotina. Asssim, se um elemento entra de forma tonica e rapica
favorece o acontecimento e quando surge lento e atono, favorece a rotina. Logo, por ser
inesperada, a morte de Inécio entra no campo de presenca cidade de forma réapida e tonica,
promovendo o acontecimento. Assim, por sua entrada célere e tbnica, ele promove uma
parada na continuidade da “paz dormente”, surpreendendo a todos, como € possivel ver nas
interjeicdoes utilizadas na descoberta do suicida e divulgagcdo dessa morte “oh!” e “Que
coisa! Aqui, aqui! Ora, vejam!”. Elas indicam aumento de tonicidade, capaz de interromper o
fazer dos cidaddos , visto que “presos, soldados, gente das casas vizinhas, e, dentro em pouco,
uma grande multiddo a porta da cadeia”.

Pelo exposto, até o momento, podemos observar a presenca de duas
espacialidades: uma emissiva e outra remissiva, que se estruturam pelos contrastes: abertura
vs fechamento; exterioridade vs interioridade; luz vs sombra, que se associam a liberdade vs
prisdo. Cada uma deles se relaciona a valores emissivos ou remissivos, como podemos notar

no quadro abaixo.

Figura 66 — manifestacdes da espacialidade no conto “O preso”
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Espacialidade
abertura fechamento
| |
exterioridade interioridade
| !
luz sombra
v !
emissividade remissividade
l }
liberdade prisao

Fonte: criagcdo nossa, a partir do conto “O preso”

Ao observar o quadro acima, percebemos que a emissividade promove a
liberdade, enquanto a remissividade favorece a prisdo. Mas, o conto, a liberdade pode estar
em relacdo com a vida ou com a morte, a depender do ponto de vista adotado. Portanto, a
liberdade (regime emissivo), do ponto de vista da cidade corresponde a vida. Mas, para Inacio
os valores emissivos que correspondem a liberdade sér podem ser alcangados com a morte.

O conto ndo se encerra com a morte de Inacio, visto que o suicidio do “velho
mirrado” da novo significado ao enunciado “me soltem que néo tenho paciéncia de ser preso”,
revelando que, na verdade, esse jogo de palavras escondia uma ameaca. Logo, para 0 grupo
do Dr. Antero, o ndo reconhecimento da intimidagéo acarreta o suicidio. Por essa ldgica, o
enunciado, mais que a morte de Inécio, reverbera tonicamente no fazer de cada membro do
grupo: arrastando-se no papel, misturada ao caldo da cozinha, triturada com o p6 e
matrequeada nos trilhos.

5.3.1 A espacialidade na quadrinizacdo de “O preso”

Na quadriniza¢do de “O preso” (Anexo E), inicialmente, dividimos a dimensao
linguistica em trés segmentos, semelhante ao que foi realizado no conto: a) apresentacdo da
cidade; b) dialogo entre Inacio e Dr. Antero; c) prisdo e morte de Inacio. No entanto, como
veremos, essa segmentacdo ndo se revelou tdo produtiva quanto no conto, embora tenha

auxiliado a reconhecer algumas modificacdes decorrente da adaptacdo do texto verbal para a
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linguagem em quadrinhos.

A adaptacdo do conto, com sabemos, requereu escolhas do enunciador
quadrinista, que procurou manter a essencialidade da narrativa de “O preso”. Assim, para
manter uma aproximacdo com o texto original e preservar o eld caracteristico da HQ, o
enunciador quadrinista optou pelo apagamento da figura do narrador, em especial nas duas
primeiras secdes da narrativa (item a e b), levando em consideracdo a segmentacdo que
propomos. Devido a esse apagamento, as informacgfes a cargo desse actante foram omitidas,
como a profissdo dos actantes que os definia, a descri¢do do Dr. Antero, cujo nome é omitido,
0 motivo de sua estadia no lugarejo e sua relagdo com as autoridades da cidade. Nesta analise,
embora tenham sido omitidos o0 nome e a profissdo de Dr. Antero, utilizaremos o nome do
advogado para facilitar as referéncias actanciais.

A maioria dessas informacdes eram de cunho descritivo, por isso algumas foram
convertidas em imagens, a exemplo da disposicdo de Dr. Antero (derramado numa
espreguicadeira) e dos amigos (jogando numa mesa proxima ao advogado). No entanto, o
reconhecimento desses actantes na HQ depende, em parte, da leitura do conto para a
comparacgao, pois a composicao da imagem dificulta a associacao das figuras no canto inferior
esquerdo do quadrinho aos atores dos quadrinhos subsequentes. No entanto, esse quadrinho se
rege pela emissividade, portanto ha uma coincidéncia com o carater extensivo manifestado no

conto, como € possivel observar na figura a seguir.

Figura 67 — primeiro quadrinho de “O preso”
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Fonte: MCQ (1995, p.91)

Esse apagamento também altera o emprego das debreagens enuncivas e
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enunciativas. Estas passam a predominar na HQ, uma vez que se privilegia o uso de balGes de
dialogos que simulam os turnos de fala. Além disso, grande parte das debreagens enuncivas
estrutura-se no plano imageético, a exemplo do quadrinho de abertura da narrativa que
apresenta a cidade pelo plano geral, operando um distanciamento entre quem Vvé
(enunciatario) e quem mostra (enunciador). Ademais, 0s textos inseridos nos balGes
apresentam pequenas alteracfes do texto moreiriano, que, embora nao afete a significacdo
global do texto, modifica sua tonicidade, semelhante ao que ocorre no trecho “— Ha vinte anos
que conhego esta terra, e ndo muda!”, visto que a retirada do sinal de exclamagéo promove a
atonizacédo do enunciado.

Ainda sobre esse sinal, observa-se que sua presenca pode ndo indicar insercdo de
tonicidade, a exemplo do que ocorre na pagina 91, na qual temos a adicéo reiterada do ponto
de exclamacdo durante uma conversa entre Dr. Antero e seus amigos. No entanto, essa
reiteracdo ndo se dirige a um Unico argumento que poderia estd sendo tonificado, mas a
saturacdo de sua presenca, por isso entendemos que o emprego do ponto de exclamagdo em
expressdes de ordem diversa (politica, café e jogo) o torna um componente constante na
narrativa, de modo que, embora seja um elemento tbnico, nesse contexto se rege pela
extensidade. Logo, sua repeticdo no quadrinho ndo afetaria sensivelmente o enunciatério ou

actantes do enunciado, visto que sua regularidade pode ser compreendida como continuidade.

Figura 68 — reiteracdo do ponto de exclamacao

7

il W i AN

Fonte: MCQ (1995, p.91

E oportuno acrescentar que o enunciador da quadrinizagio opta por sobrecarregar
0 texto com o sinal de exclamag&o, que, como vimos, nem sempre coopera para a percepgao

da tonicidade, mas quando o acréscimo ocorre em expressdes de suplica (“Doutor, me solte
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pelo amor de Deus!”) de afirmagéo de identidade (“que ndo posso atender por um nome
desses!”) e nas interjei¢fes (oh!) sua presenca tonifica o texto.

Observa-se também que o actante Dr. Antero apresenta-se como destinador-
julgador tanto da cidade (“Ha vinte anos conheco essa terra, € ndo muda”) quanto do sistema
politico (“falta de homem na prefeitura” e “a falta de administracdo ¢ geral!”). Porém, com a
auséncia do narrador, a informacdo de uma sancdo positiva em relacdo a cidade se perde.
Logo, a ideia de imutabilidade assume valor remissivo na avaliacdo desse actante, assim como
0 sistema politico, visto que ambos estdo estagnados, portanto operam uma parada no
progresso (continuidade) da cidade e da politica. As relacbes de poder igualmente s&o
mantidas.

Dr. Antero cré na sua competéncia para o fazer libertar, por isso procura averiguar
a razdo da priséo, posteriormente sancionando a performance dos policiais como “exagerada”
e solicitando a soltura do preso, mas sofre o impacto da descoberta de ndo poder libertar o
preso porgue existe um destinador-manipulador (o juiz) que o modula por um dever néo fazer.
A partir desse ponto, observa-se que o enunciador quadrinista substitui o ponto de exclamacéo
pela interrogacdo no enunciado proferido por esse actante “Meu velho, pra que vocé fez
isso?”. Essa mudanca reescreve a postura de Dr. Antero, que no conto apresenta-se incisiva e
acusatoria apés descobrir que o garoto ferido era filho do juiz de direito. Mas, na HQ, ela
veicula frustracdo. Vale notar que o enunciado, com ou sem ponto de exclamacao, no contexto
narrativo é tonica.

Quanto ao actante Inacio, ele reconhece sua incompeténcia, por isso procura
manipular Dr. Antero por sedugdo (apela para sua bondade), mas fracassa porque néo
considerou a relagdo de poder existente entre o Dr. Antero e o juiz. Em nova tentativa, procura
intimidar ao grupo, que nao reconhece a ameaca, por fim, comete suicidio na cela em que foi
posto, alcan¢ando a liberdade por meio da morte.

Observa-se que essa parte da narrativa mantém a tensdo entre liberdade e priséo,
pois, assim como no conto, o didlogo se estrutura por uma busca pela emissividade. Ademais,
com base na apresentacdo dos actantes Dr. Antero e Inacio, é possivel compreender como a
dimensao linguistica organiza a espacialidade nessa HQ.

O apagamento do narrador também interfere na percepcao da espacialidade. Nota-
se que, na dimensdo linguistica da HQ, a espacialidade ndo se organiza pela abertura e
fechamento como foi observado no conto, mas pela gradagdo entre os advérbios de lugar

“aqui” ¢ “la”, que, a depender do ponto de vista, ora assumem valores remissivos, ora
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emissivos. Vale recordar que a percepcao dessas duas espacialidades no conto foi possibilitada
pela presenca da descri¢do, que na HQ foi suprimida em grande parte da narrativa.

Ao examinarmos as ocorréncias dos advérbios mencionados, constatamos que a
maioria se referia a um “la” transcrito ou inferivel, enquanto o demonstrativo “aqui” situava-
se, predominantemente, no plano da pressuposicdo por conta da presenca do “la”. Vale
observar que o termo “aqui” € explicitado no texto uma Unica vez, manifestado pela voz de
soldado, cujo percurso havia sido interrompido pela repentina morte de Inacio. Nesse
contexto, esse “aqui” assume carater remissivo, pois contribui para a manutencdo dessa
parada.

Quanto as outras ocorréncias, relembramos que o carater missivo desses dois
elementos se manifesta de acordo com o ponto de vista do grupo do Dr. Antero ou de Inacio,
assim, se considerarmos para a exemplificagdo o termo “la”, percebe-se que em sua primeira
aparicdo, quando Dr. Antero percebe a aproximagdo de “gente presa”, se estabelece uma
diéixs espacial entre o local em que se encontra Dr. Antero (aqui) e o local onde se localiza o
preso (l4). Entendemos, portanto, que esse “la” assume carater remissivo, pois a percepcao de
“gente presa”, num espaco distante do seu, possibilita a parada do percurso do grupo de Dr.
Antero. Por sua vez, quando o ponto de vista passa a ser de Inacio, esse “1a” assume valores
emissivos, pois refletem o espago do trabalho, da familia e da liberdade. Assim, quando
tivermos um “l4” remissivo, teremos um “aqui” emissivo e, seguindo a mesma logica, quando

0 “1a” for remissivo, teremos um “aqui” emissivo.

Figura 69 — emprego de “aqui” ¢ “1a”

Dr. Antero/amigos

“ele estava na feira”

i 3 . “ja quis mudar de canto”
emissivo 1a - s i
14 em casa

“vim vender’

L]

aqui (pressuposto) =
remissivo 12 “La vem gente presa”; “gsolte ali”
A “vem mesmo”’
aqui - (pressuposto)

Fonte: criagdo nossa, a partir da quadrinizagdo de “o preso”

Vimos algumas alteragfes por razdo da auséncia do narrador em grande parte da



147

narrativa. Mas, € importante notar que o enunciador quadrinista manteve, quase integramente,
didlogo que se estabelece no conto com apenas algumas modificacdes, a exemplo do uso
insistente do ponto de exclamacdo. Quanto aos elementos que se mantiveram, destacamos a
enunciado-refrao: “Me soltem que eu ndo tenho paciéncia de ser preso”. Ela se concentra na
pagina 93 da HQ, na qual é reiterada trés vezes por Inacio e duas vezes por outros actantes.
Semelhante ao conto, esse enunciado assume valores diferentes para o grupo do advogado e
para Inacio. Para o primeiro, € motivo de riso, pois, ao repeti-la, acrescentam “Essa ¢é boa.
Que tal?” ¢, para Inacio, é uma intimidacdo velada. Numa situacdo ou na outra, ela deve ser
vista como tbnica, pois surpreende o grupo, primeiro pelo riso, pois ndo é reconhecida como
intimidacdo devido a sua natureza inusual que combina “ndo ter paciéncia” (processo) e “ser
preso” (estado), segundo pelo peso na “consciéncia”. Da perspectiva de Inacio, ela revela uma
tensdo entre “ser livre” e “ser preso”, que resulta no suicidio de Inacio.

Na terceira parte da narrativa, temos a inser¢do da voz do narrador, mas sua
presenca ndo insere tonicidade ao texto, pois privilegia as debreagens enuncivas, operando um
efeito sentido de objetividade. Mas, na pagina 96, surgem os elementos tdnicos, como a
interjeicdo e expressdes de surpresa. Ela concentra maior tonicidade em relagéo as anteriores,
mas ndo se apresenta como acontecimento.

Em suma, a adaptacdo desse conto opera alteragfes que resultam em omissdes no
plano linguistico. A principal foi a retirada do narrador, responsavel pela descricdo da cidade e
dos actantes. Com o seu apagamento, a observacao da espacialidade se reduz a manifestacdo
dos advérbios “aqui” e “l1a”, que assumem valores ora remissivos, ora emissivos a depender
do ponto de vista do actante Dr. Antero ou In&cio. Além dessas mudancas, observou-se que 0
enunciador quadrinista sobrecarrega o texto com ponto de exclamacdo, que pela constancia
produz um efeito de sentido de regularidade, que, por sua vez, desacelera a narrativa em
alguns pontos, sem alterar sua forca ténica quando surge em expressdes de suplica, afirmacéo
de identidade e interjeicdes. De modo geral, a primeira parte se rege por valores extensos,
enquanto a segunda parte manifesta a tenséo entre emissivo (liberdade) e remissivo (priséo).

Passemos ao exame da dimensdo plastica. Se a divisdo que efetuamos para
dimensdo linguistica nos auxiliou a observar algumas alteracdes significativas na adaptacédo
do conto para o quadrinho, retomar a mesma divisdo pode nos auxiliar compreender a
organizagio plastica. Primeiro, notamos que a pagina 91 recobre o item ()3, enquanto o item

(b) se relaciona as paginas 92 e 93 e, por sua vez, o item (c) corresponde as paginas 94 a 97.

%3 Os referidos itens se referem a divisédo: a) apresentacdo da cidade; b) dialogo entre Inacio e Dr. Antero; c)
prisdo e morte de Inécio.
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Ao observarmos a proxima figura, verificamos que na pagina posicionada na
margem direita predomina os tons claros, enquanto na pagina da margem esquerda
prepondera os tons escuros. Também se faz notar que os quadrinhos compostos pelos tons
claros simulam espacos abertos, a exemplo da visdo panoramica da cidade no primeiro
quadrinho da pagina 91, incluindo os outros quadro da mesma pagina que representa a
conversa entre amigos, a curiosidade pela chegada de “gente presa” e a visdo da aproximagio
do preso. Todos esses quadros compdem uma exterioridade, conforme podemos observar na

proxima figura.

Figura 70 — contraste cromatico em “O preso”
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Fonte: MCQ (1995, p.91; 94)

De modo semelhante, temos o simulacro da visdo exterior da delegacia no
primeiro quadrinhos da pagina 94 (esquerda) em tons claros ou, ainda, a simulacdo da
recordacdo nos dois ultimos quadrinhos da mesma péagina, em que o0 espago da familia é
composto por tons claros, representando uma exterioridade, mas, em contraposi¢éo, na parte
central inferior do quadrinho, temos a figura de Inacio, circundado por tonalidade escura,
sugerindo sua insercdo na interioridade da cela. Por isso, € possivel aproximar a exterioridade
a presenca de tons claro, do mesmo modo que é possivel associar a interioridade ao tons

escuros, de modo a estabelecer a seguinte relacdo semissimbdélica:
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claro: escuro :: exterioridade : interioridade

As manifestagdes de espacialidade n&o se limitam a exterioridade e interioridade,
pois, se observarmos o Ultimo quadrinho da péagina 91 (esquerda), notaremos a representacéao
em plano total de quatro actantes (trés humanos e um animal), sem outra informacéo
imagética. Ao compararmos a estrutura desse quadrinho aos outros j& mencionados, embora
possamos afirmar que a posicdo é de exterioridade, confirmada pelo uso de tons claros, ndo
podemos afirmar que o quadrinho seja totalmente emissivo. Na verdade, ele faz referéncia
tanto a valores emissivos quanto a remissivos, uma vez que Inacio, o preso, esta limitado
espacialmente a esquerda e a direita pelos soldados, portanto estd regido por uma
espacialidade remissiva. Porém, ele encontra-se englobado por uma espacialidade emissiva, a
qual podemos associar ao fazer dos policiais.

Nas paginas 92 e 93, nas quais ocorre o didlogo entre Dr. Antero, os policiais e
Inécio, essa configuracdo espacial se mantém, ou seja, ha predominancia de tons claros numa
exterioridade, que engloba a remissividade de Inacio. Mas, vale notar que, além do constraste
topoldgico englobado e englobante, ha outra organizacao topologica que se relaciona com as

relacdes de poder.

Figura 71 — organizacao topoldgica

Fonte: MCQ (1995, p.92 -93)
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Na pagina 92 (esquerda), o simulacro da conversa entre Dr. Antero, Inacio e 0s
guardas, ocorre em seis quadros. A leitura do primeiro quadrinho nos faz perceber uma
oposicao entre alto e baixo que reflete as relagdes de poder dentro da HQ, como j& haviamos
antecipado. Vejamos de que maneira essa correlagdo torna-se possivel. No primeiro quadro,
com angulo superior e plano de conjunto, Dr. Antero apresenta estatura superior a dos
guardas, Inacio e D. Belinha. Os guardas, por sua vez, sdo mais altos que Inécio e D. Belinha,
cuja estatura € similar a de Inacio, por isso podemos inferir que a influéncia dos guardas seja
mais efetiva em relagdo a esses dois, e menos efetiva em relacdo ao advogado.

No segundo quadro, todas as posi¢Ges sdo mantidas, embora a distancia entre D.
Belinha e Dr. Antero sofra uma reducdo. Considerando o posicionamento de cada um desses
actantes, podemos inferir que D. Belinha e Inacio séo os actantes com nenhuma influéncia ou
com o minimo de influéncia, como é o caso de D. Belinha, pois ndo se encontra limitada
espacialmente, além de, aparentemente, estar relacionada com o grupo de Dr. Antero®, pois
na pagina 93 (direita) integra o grupo encabecado por Dr. Antero.

Vale recordar, que nesse simulacro de didlogo, o poder fazer de Dr. Antero é
interdito por um destinador-manipulador ausente, o juiz de direito. Mas, antes de descobrir
ndo poder fazer procura exercer sua influéncia sancionando a performance de Inacio como
algo que ndo vale uma prisdo. Essa crenca em sua competéncia se reflete na exarcebacdo de
sua estatura, que ocupa a margem esquerda do quadrinhos e parte da direita (brago),
cerceando a figura diminuta de Inécio, que parece estar sob sua protecdo, como € possivel

observar na figura abaixo.

Figura 72 — exarcebacdo da diferenca topoldgica

ISTO NAO VALE NADA. SOUTEM
O HOMEM!

Fonte: MCQ (1995, p.92)

° Na HQ foi omitida a informagc&o de que D. Belinha é esposa do Tabelido, conhecido de Dr. Antero, que esta
hospedado na casa daquele. Por isso apenas podemos supor um minimo de influéncia para esse actante.
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Além disso, observa-se que Inacio surge sem o acompanhamento dos policiais,
o0 que reafirma o poder fazer do advogado, pois mostra Inacio numa quase liberdade, que gera
expectativa. Porém, no quadrinho subsequente, no qual ocorre a revelagdo da existéncia de
um destinador-manipulador mais influente que Dr. Antero, que o manipula por uma dever nao
fazer, observa-se o retorno dos policiais limitando o espaco de Indcio. Ademais, embora a
diferenca de estatura entre o policial e Dr. Antero se mantenha, a introducdo da informacao
sobre 0 juiz de direito posiciona-se acima de Dr. Antero. Por essa organizacao, acreditamos
que a distribuicdo topoldgica dos elementos no quadrinho também revela as relacGes de poder
dentro da HQ, como é possivel observar na préxima figura.

Figura 73 — descoberta do né&o poder fazer
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Fonte: MCQ (1995, p.92)

A reiteracdo dessa organizagdo topoldgica afeta a tonicidade no plano imageético.
Por exemplo, a pagina 92 (esquerda) e os dois primeiros quadros da pagina 93 (direita)
tendem a repetir quase a mesma imagem por planos e angulos diferentes. Vimos que, nos dois
primeiros quadrinhos da pagina 92, temos um grupo de trés pessoas posicionadas de frente a
mais duas pessoas, porém estabelecem uma conversagao apenas com uma delas. E no terceiro
quadrinho, aparece somente quatro delas, mas na mesma posi¢do. Essa reiteracdo tanto
atoniza quanto desacelera a narrativa no plano imagético.

No entanto, quando essa regularidade é interrompida no quarto quadrinho pela
insercdo de uma composicao figurativa diferente, podemos inferir uma parada que néo se
prolonga, pois ocorre a parada da parada com a retomada da imagem do terceiro quadrinho
em plano médio, para em seguida acelerar a narrativa com um quadrinho em plano de detalhe,
que veicula valores remissivos, pois destaca uma emocao: a frustacdo de Dr. Antero.

E importante esclarecer que o dialogo é remissivo, pois se configura como uma
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parada na “imutabilidade” da tranquilidade da cidade e de seus cidaddos. Mas, essa parada é
prolongada pelo busca de emissividade de Inacio, que, para alcancar a liberdade, procura
apoio no grupo do advogado. No entanto, a construcdo figurativa dessa parada aponta para
uma atonia devido a tendéncia para a reiteracdo de algumas imagens, que cria um efeito de
sentido de monotonia, rotina. Nessa perspectiva temos, no plano imagético, uma parada na
parada com a insercdo do quarto quadrinho, por isso 0 consideremos ténico em relacdo as
outras imagens. Ele ainda é remissivo em relacdo aos policiais, pois pressupde uma
interrupgéo no seu fazer, que n&o se concretiza.

A partir da pagina 94, temos a predominancia de tons escuros, construidos por
linhas paralelas horizontais, verticais, diagonais e tracejadas. Esses tons se relacionam a
interioridade da cadeia, que contrasta com a exterioridade vista a partir da janela que se
localiza de frente para praga. A predominancia dos tons escuros ndo implica auséncia de luz,
pois ela invade a cela, manifestando-se pela reducdo dos tracos que servem a construcdo dos
tons escuros. Ou seja, os tons claros séo englobados pelos escuros quando se considera a
interioridade.

Semelhante ao que ocorre nas paginas que simulam o dialogo, temos a construcéo
de um andamento lento pela colocacdo de sete quadrinhos que sequencializam uma possivel
espera, reconhecimento da espacialidade fechada (cela), recordacéo dos seus e o andar de um
lado para o outro. Esse quadrinhos sdo desacelerados e atonos. No entanto, o texto se tonifica
quando ao enunciador do quadrinho decide apresentar a decisdo de Inacio como algo
doloroso.

Figura 74 — vista do animal de estimac&o amarrado na praga
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Fonte: MCQ (1995, p.95)
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Primeiro, temos a apresentacdo de Inacio seguindo em direcdo a janela da cela.
Nesse quadrinho predomina os tons claros, mas ndo pode ser lido nem como espacialidade
aberta nem como exterioridade, pois esté inserido numa interioridade e fechamento espacial,
em vista disso, ele deve ser lido como uma parada no percurso reflexivo dos quadrinhos
anteriores, visto que representa uma tomada de atitude. No quadro seguinte, temos, em plano
de detalhe, o rosto entristecido do preso, que, por representar uma emocao, deve ser entendido
como toénico, afetante, remissivo. Em seguida, o enunciador quadrinista divide a face de
Indcio ao meio, inserindo entre as partes a imagem da pracga. Esses dois quadros procuram
amplificar a dificuldade da tomada de decisdo pelo contraste entre exterioridade e
interioridade, de modo que as lagrimas do preso reforcam a opera¢do por mais do mais
doloroso, além de reafirmar a tensdo entre exterioridade e interioridade, que representam
liberdade e prisdo, respectivamente. Assim, as lagrimas que Indcio derrama apontam para a
dolorosa realidade de “estar preso”, algo que deve recusar por principio (“nunca fui preso”).
Ha ainda, depois de conseguir o cabresto do seu animal de estimacdo, outro quadro em plano
de detalhe que mostra o preso olhando fixamente para a corda em sua mao, que por sinal é
representada em formato de laco. Em razdo do exposto, entendemos que essa organizacao,
tonica, coloca o enunciatario sob o dominio de uma expectativa, que se resolve apenas na
pagina 97.

O enunciador quadrinista opta por manter o seu enunciatario sob a égide da
expectativa ao retardar a informacao sobre o suicidio de Inécio, evento que produz o efeito de
sentido de acontecimento na HQ. Esse efeito, no plano do enunciado, é reconhecido pela
expressdo de surpresa do soldado, que manifesta 0 impacto com uma interjeicédo de fonte
larga. Soma-se a esse primeiro quadro, mais dois em plano de detalhe, que destaca o rosto e
os olhos espantados do guarda. O enunciador do quadrinho suspende a informacédo ao plano
da enunciacdo, enquanto ela € compartilnada no plano do contetdo. Vale observar, que ao
atrasar a informagé&o sobre o suicidio de Inacio, ela retorna a HQ, no plano do contetdo, como
memoria, pois se justapde a reverberagdo do enunciado “Me soltem que ndo tenho paciéncia
de ser preso”.

Sobre esse enunciado, observamos que na imagem situada ao centro, na parte
superior, temos a simulacdo da tomada de conhecimento do suicidio de Inacio pela cidade,
pois apresenta varias figuras de aspecto humano que se dirigem a delegacia. As outras quatro,
situadas ao redor da enunciado-refrdo, representam o grupo de Dr. Antero em suas atividades

cotidianas. A posicdo do enunciado, situado ao centro em letras garrafais e colocada entre
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aspas, ou seja, em forma de citacdo, reforca a nocdo de memoria, pois ela esta circundada por
linhas que partem dela alcangcando os outros cinco quadros, que também estdo circulado por
linhas menores e constantes. Essa disposi¢do insere o grupo de Dr. Antero numa espacialidade
fechada, embora esse fechamento ndo seja fisico, visto que os tons claros regerem esses
quadros, enquanto 0s escuros contornam o0s cinco. Vemos na combinacdo das linhas que
partem do enunciado e das linhas que circulam os cinco quadros uma forma de cercear o

grupo, reforcando a logica concessiva do suicidio: embora morto, livre e embora livre, preso,
conforme a figura abaixo.

Figura 75 — reverberacéo do enunciado-refrdo
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Fonte: MCQ (1995, p.96-97)

Em razdo do exposto, observa-se que o ecoar do enunciado-refrédo na HQ
representa uma atenuacéo do efeito de sentido de acontecimento, que ndo se extenua no plano
do conteudo, posto reverberar na consciéncia do grupo de Dr. Antero. Mas, no plano da
enunciacao, ela ainda ndo ocorreu, por isso a pagina final da HQ, que figurativiza o suicidio, é
recebida como memoria pelos actantes do enunciado, e como acontecimento para 0

enuncitario. Mas, essa expectativa € prejudicada pela antecipacéo visual.
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Em suma, pelo exposto até o momento, se observou que 0 apagamento do
narrador, para fins de manter o eld do texto quadrinizado, omitiu grande parte das descri¢des a
cargo desse actante, isso acarretou numa quase invisibilidade da espacialidade na dimenséo
linguistica, que se organizou pela oposicdo de “aqui” e “la” de valores remissivos ou
emissivos. Na dimensdo plastica, foi possivel recuperar as oposi¢des espaciais observadas no
conto, ou seja, o contraste entre abertura e fechamento, entre claro e escuro, entre

exterioridade e interioridade e entre liberdade e prisdo, conforme o quadro abaixo.

Figura 76 — quadro resumo da espacialidade em “O preso”
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Fonte: criagdo nossa, a partir da HQ “O preso”

Além disso, ao comparar 0 conto e o quadrinho, observamos que foi possivel
aproximar a relacdes espaciais do conto a dimensdo plastica da HQ. Também houve
manutencdo do estado de relaxamento em pontos similares tanto no conto quanto no
quadrinho, a exemplo da apresentacdo da cidade e abertura da HQ, da descricdo do momento
de reflexdo e reconhecimento da cela por Inacio. Mas, quando ele se decide pelo suicidio, as
relacdes de tonicidade se diferenciaram no conto e na HQ, pois esse episddio é mais ténico na
HQ, tendo em vista 0 enunciador da quadrinizacdo optar por ampliar a nogdo de “decisdao
dolorosa”, que ndo € explorada no conto, por isso se observa que no conto ela é regida pela

extensidade. Além disso, a descoberta do suicidio, no conto, ocorre no paragrafo posterior a



156

esse fragmento, porém na HQ essa informac&o é retardada ao nivel da enunciagdo, colocando
figuratizacdo da morte no ambito de memoria para os actantes do enunciado. Logo, enquanto
a morte de Inéacio produz um efeito de sentido no conto, tanto ao nivel da enunciagdo quanto
ao enunciado, na HQ sua presenca produz efeito de sentido de acontecimento somente no
plano da enunciacéo.

Logo, ao construir-se extensivamente, o conto produz o efeito de sentido de rotina
na primeira parte da narrativa. Esse efeito ¢ interrompido com a chegada de “gente presa”,
que opera uma parada na continuidade da tranquilidade da cidade. Depois temos a a¢do do
suicidio, que assumes valores de acontecimento no texto, e em seguida ocorre a atenuagdo
desses valores, de modo que a cidade possa retomar a sua cotidianidade, embora a morte
ainda reverbere na consciéncia dos representantes da cidade.

Por sua vez, na HQ temos um inicio extenso, mas um retardamento do momento
do acontecimento, ao nivel da enunciagdo, embora ela surge como pressuposto no plano da
enunciacao, que apresenta apenas como 0s actantes do enunciado foram impactados. Essa
modificacdo coloca o suicidio no &mbito da memaria para o enunciado e como acontecimento
para a enunciacdo. Nessa perspectiva, é possivel inferir que o conto apresenta-se mais extenso
nos dois planos (enunciado e enunciac¢do), enquanto na HQ seria mais tonico, no plano da

enunciacao, e extensa no plano do enunciado.

5.4 terceira andlise: andamento e tonicidade em “A gota delirante”

O conto “A gota delirante” (Anexo C) narra a histéria de um estudante de direito
que, ao ser transferido da agéncia bancaria onde trabalhava, passa a morar na casa de um
primo, engenheiro, casado com uma professora de quimica, cuja beleza desperta no jovem um
forte desejo sexual. Numa das viagens do primo, porque construia estradas de ferro no
interior, cede a tentacdo e mantém relages sexuais com a esposa do primo.

O enunciador do conto parece preparar seu enunciatario para a modulacéo ténica
dessa narrativa a partir do titulo, quando associa o adjetivo “delirante” ao substantivo “gota”.
Este, encontra-se definido, no Dicionario Houaiss eletrénico (2009), como “pequena porcao
de liquido que tem, ao cair ou escorrer, a forma de um glébulo ou de uma pera; pingo”. Logo,
a “gota” apresenta andamento lento, visto que sua queda é antecedida pela formacdo de uma
forma instavel, que pressupde acumulo de agua. No entanto, a adjetivacdo que esse termo
recebe, Ihe confere caracteristica humana, como a capacidade de comogéo, visto que o termo

“delirante” de acordo com o Dicionario Houaiss, comporta as nogdes de delirio, fantasia,
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alucinacdo, arrebatamento, que, por sua vez, estdo regidos por uma tonicidade tonica,
sinalizando para um estado afetado, que nos coloca diante de um sujeito do sofrer (a gota).
Além disso, podemos entender que essa “gota”, assume dupla funcdo: por um
lado, assume a fungdo metonimica ao substituir “mogo”, sujeito afetado, por outro lado, ela
assume um andamento acelerado e ténico, quando associada ao termo “delirante”, pois a
coloca numa aspectualidade iminéncial, visto representar um “quase orgasmo”. Nesse ponto,
vale obsevar que essa “gota” difere de uma outra, que foi objeto de estudo de Greimas em Da
imperfeicdo (2002), a partir de um trecho do livro de Michel Tournier®™. No referido texto,
que apresenta o titulo “O deslumbramento”, Greimas observa que Robson, ator do enunciado,
havia ordenado sua vida em torno do ritmo da clepsidra, um relégio de agua elabora por
Robson para marcar o tempo. No entanto, uma desaceleracdo no ritmo da queda da
“gota”promove, no ator do enunciado, a percepg¢do de um “siléncio inesperado” inserindo-0
num estado de deslumbramento pela “inesperada supensao do tempo”.
Assim, a propria apreensdo é concebida como uma relagdo particular estabelecida,
no quadro actancial, entre um sujeito e um objeto de valor. Essa relagdo ndo é
“natural”; sua condi¢@o primeira ¢ a parada do tempo, marcada figurativamente pelo
siléncio que brucamente sucede ao tempo cotidiano, representando como um ruido
ritmado. A esse siléncio corresponde uma parada repentina de todo movimento no
espaco, uma imobilizagdo do objeto-mundo, do mundo das coisas que até entdo ndo
cessavam de inclinar-se...no sentido de seu uso — e de sua usura — ...”. O objeto
estético no “sonho de pedra” de um certo classicismo. A suspensdo do tempo e a
petrificacdo do espago estdo marcadas duas vezes pela palvra repetinamente
(“soudain”), que sublinha uma pontualidade imprevisivel, criadora de uma

descontinuidade, criadora de uma descontinuidade no discurso e uma ruptura na vida
representada. (GREIMAS, 2002, p. 25-26)

Esse deslumbramento, segundo nosso entendimento, € proporcionado por um
evento que o antecede, isto é, a desaceleragdo da “gota”. Para o autor, ndo se trata de uma,
mas de duas gotas. A primeira, apreendida pela dimensdo sonora — queda da gota numa bacia
de cobre — e a outra pela dimens&o visual, que se organiza em dois programas: inicialmente,
ela “aparece timidamente, estica-se, adota um perfil piriforme”, depois “hesita e se
desencoraja”, ou seja, 0 segundo programa parece ser rejeitado, pois ela se manifesta por uma
incoatividade lenta, um alongamento e uma dilatacdo, fatores que nos leva a cré numa
desaceleracdo. E esse retardamento no programa dessa segunda “gota” que desperta o ator do
enunciado para a imutabilidade da Ilha, que Ihe surpreende. Pelo exposto, observa-se uma

diferena no tratamento da “gota” em Tournier e Moreira Campos. O primeiro, como observou

55 QO referido livro é Vendredi ou Les Limbes du Pacifique (1967), traduzido como Sexta-Feira, ou os limbos do
Pacifico.
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Greimas, se rege por uma extensidade e apresenta um andamento lento, enquanto a “gota”
moreiriana, que integra o titulo do conto em estudo, é regida pelo eixo da intensidade,
apresentando um andamento acelerado e tonicidade tonica, como ja mencionado.

Ao nos determos na narrativa, observamos uma superlativizacdo da dimensdo do
desejo ou do querer, que tonifica o objeto desejado. Isso se verifica ja no inicio da narrativa,
quando ocorre a construcdo do actante-sujeito (“mogo”) por elementos que expressam a
tonicidade do seu desejo, que podem ser observados no trecho a seguir: “jamais desejara tanto
uma fémea”. Verifica-se, neste enunciado, que 0 uso de “jamais” remete tanto para a
singularidade do desejo quanto para seu carater ténico, pois coloca-o em comparagdo a outros
desejos de mesma natureza. Ademais, ao termo “desejara” segue-se um advérbio de
intensidade (“tanto”), que acrescenta mais tonicidade a algo ja ténico, de modo que o “desejo”
parece seguir uma direcdo ascendente, por meio do acréscimo de mais do mais. Além disso, a
escolha do termo “fémea” em detrimento de mulher, coloca em evidéncia a sensualidade, a
forca atrativa e sexual da mulher. Em outra passagem, esse aumento de tonicidade é realizado
pela insercdo da adjetivacdo, quando se atribui ao termo “nadegas” 0 adjetivo possante,

relativo a forga e ao vigor.

(09)

Ele, o0 mogo, jamais desejara tanto uma fémea como a mulher do primo (0s primos
tinham sido criados juntos, ele, 0 moco, seria um irmdo cacula). Aquelas nadegas
possantes, divididas pelo mai6, em relevo maior, agressdo, quando ela se curvava
para apanhar qualquer coisa ou fazia ginéstica. Conscientemente provocante? A
curiosidade dos homens.

Quanto a modulacdo tensiva, averigou-se que ap0s 0 primeiro momento de
tonicidade tbnica, seguiu-se uma atonizagdo quando o enunciador introduz uma informacéo,
de carater extensivo, sobre a estreita relacdo entre 0 moco e o primo (criados juntos). Todavia,
esse estado ndo se prolonga, uma vez que ocorre o restabelecimento da tonicidade pela
insercdo da expressdo “nadegas possantes”, que sofre novo aumento de tonicidade ao ser
associada ao termo “agressdao”. Este, imprime tonicidade tonica aos elementos imediatamente
anterior (“em relevo maior”) e posterior (“se curvava” ou “fazia giniastica”). Ademais, sua
posicdo no sintagma (entre virgulas) sugere uma aceleracdo, pois a insercdo desse termo
tonico ocorre de forma abrupta, entre dois trechos atonos.

Essa sucessividade, entre momentos tonicos e atonos, se relaciona ao percurso
narrativo do actante-sujeito (mocgo), cuja emissividade se vé controlada pelas instancias

remissivas do dever (ndo deve) e do poder (ndo pode). Por exemplo, a expressdo “a gota
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delirante”, que da titulo ao conto, manifesta-se como ‘“quase-orgasmo” e, paradoxalmente,
espera tonica, porque acelerada (“quase-orgasmo”). Em termos aspectuais, parece quase
alcancar a fase terminativa do processo, privilegiando tanto a fase incoativa quanto a durativa
(“cal¢ao umedecer-se, molhar-se, num inicio do gozo”). Portanto, a “gota”, coloca o sujeito na
esfera do querer maximo, no entanto, o parentesco (primos) serve como fator de controle
desse querer. Isso cria em todo o conto uma “espera tonica”, cujo andamento ora se acelera
ora se desacelera, dependendo do estado de alma do sujeito-actante.

A construgdo tbnica do actante-sujeito (“mogo”) se contrapde a do “primo”,
associado aos termos indiferenca e tranquilidade. Ambos os lexemas comportam a nogéo de
ndo afetacdo, pois o indiferente seria, também, aquele “que ndo se deixa atingir por algo”,
enquanto a tranquilidade pressupde a isen¢ao de “agitagdoes, inquietagdes”. Ou seja, €sse
actante (“primo”) é regido pela extensidade, ndo sendo afetado tonicamente pelo objeto desejo
(“fémea”) do actante-sujeito (“mogo”). Além disso, essa contraposi¢do, ressalta 0 apego do
actante-sujeito (“moc¢o”) ao objeto de desejo “mulher do primo”, cuja aproximacdo com um
colega da faculdade provoca no “mo¢o” um sentimento de aborrecimento, pois o professor-
colega, ao contrario do primo, aos olhos do estudante seria um rival em potencial, portanto

um antisujeito.

(10)

O marido (era engenheiro), calmo, apanhava a garrafa de cerveja no isopor a sombra
da cadeira de lona. O mogo ndo compreendia essa indiferenca, tranquilidade. Mais
uma vez, a lembrancga do outro, que era professor, colega dela na faculdade. Quase
passavam o dia no laboratorio de quimica. Tinham viajado juntos, com mais alguns
colegas, para um congresso no sul. Mais de uma semana de auséncia. Na volta, a
tranquilidade de sempre.

Essa “tranquilidade” também ¢ atribuida a0 comportamento da professora de
quimica, que, associada a falta de “constrangimento” reconhecida em algumas situagdes,
instaura a divida no “moc¢o”, elemento que auxilia a manter a tensdo do estado ja tonico do
estudante de direito, tendo em vista esse lexema revelar um “estado de desconfianca, de

suspeita”.

(11)

Conscientemente provocante?

Seria mais fantasia sua, a intimidade de casa, cimplice?

A porta do banheiro teria sido deixada entreaberta de propdésito?
Mais provocagdes?
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Por sua vez, a davida parece nascer do jogo entre ver e ser visto que se estabelece
entre 0 “mogo”, que seria o observador, e a mulher do primo, quem se deixa ver. Segundo
Landowski®® (1992, p.89), entre quem vé& e quem ¢ visto “circula o proprio objeto da
comunicagdo, no caso a imagem que um dos sujeitos proporciona de si mesmo aquele que se
encontra em posi¢do de recebé-la”. I1sso coloca ambos sob o regime da visibilidade que prevé
duas condicBes para o exercicio do ver: a iluminacdo, que permite ver, e a captacdo, que
garante ser visto. Em virtude disso, observa-se que ambas as condi¢des sdo atendidas no
conto, posto que a construcao figurativa da mulher do engenheiro é construida pelo olhar do
estudante de direito.

Os elementos de captacdo estdo relacionados ao vestuario, a exemplo do “mai6”, a
transparéncia do vestido, a calcinha de renda e baby doll, além disso temos a abertura do
fechado (porta do banheiro entreaberta). Todos esses elementos servem para mostrar a
imagem do sujeito a seu observador que a recebe de forma tonica, visto que essas imagens
alimentam o desejo de posse. Em vista disso, observa-se que a mulher do primo, pela auséncia
de constrangimento, é modulada por um ndo querer ndo ser visto, enquanto o estudante é
determinado modalmente por querer ver. A conformidade entre essas modalizacgdes resulta em
atencdo (insisténcia). Mas, ao ndo saber que a mulher do primo, na verdade quer ser vista, se
estabelece uma tenséo entre saber (querer ver) e ndo saber (querer ser visto vs querer ver).

Ainda sobre a divida, se observa que, além do ndo saber, entra em cena outra
dimensdo modal, a do crer, que se relaciona ao jogo entre ser e parecer no quadrado
veridictorio, visto que a veridiccdo articula as modalidades do /saber/ e do /crer/, que, como
processo cognitivos, podem preceder uma a outra. Assim, quando o saber precede o crer, 0S
elementos da comunicagdo (emissor e receptor) sdo substituidos por “lugares em que se
exerce o fazer-persuasivo e o fazer-interpretativo, procedimento cognitivos que se encerram,
no primeiro caso, por um fazer-crer e, no segundo, pelo ato de crer, ou, em outras palavras,
pelo ato epistémico” (GREIMAS, 2014, p.129).

No conto, o0 actante-sujeito (“mogo”) assume o fazer interpretativo, enquanto a
“mulher do primo” exerce o fazer persuasivo, que acaba por confundir o seu enuncitario,
colocando-o numa relacdo de ndo conjuncédo (duvida/incerteza) com o saber ou com 0
parecer verdadeiro. De acordo com Greimas (2014), o fazer interpretativo, embora tenha que

liodar com estratégias argumentativa, ele pode ser resumido a operacdo de reconhecimento,

% O sociomioticista Eric Landowski, em busca da construcdo de uma semidtica da experiéncia e das praticas
cotidianas, opera algumas realaboragdes tedricas a partir da teoria greimasiana, a exemplo da reabolaracdo da
gramatica narrativa em termos de regimes de sentido e de interacéo.
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que verifica a “adequacdo do que ¢ novo e desconhecido ao antigo € ao conhecido” (p.131).
Ademais, essa adequacdao pode ser representada “como uma afirmagdo ou uma recusa”,
articuladas no quadrado aos subcontrarios “admitir” e “duvidar”. Por sua vez, esse quadrado
pode ser associado a operacdo juntiva, de modo que “afirmar” comporte uma operagdo de
conjuncao, “recusar”, uma operacao de disjungdo, “admitir” compreenderia uma operagdo de
nao disjuncdo, enquanto “duvidar” encerra uma operacao de ndo conjuncdo. Os quatro termso
que compde o quardado ainda podem ser homologados, respectivamente, a nogdo de certeza,
eclusdo, probalidade e incerteza. Pelo exposto, entedemos que 0 actante-sujeito (“mogo”)
estaria numa rela¢do ndo conjuntiva com o saber, por isso se encontra sob a égide da duvida e
da incerteza. Por essa razdo, num primeiro momento, 0 actante-sujeito ndo consegue
reconhecer o comportamento de seu objeto de desejo, como verdadeiro, falso, mentiroso ou
secreto, estabelecendo-se uma tensdo entre o querer crer e 0 ndo saber.

Por exemplo, no trecho seguinte, quando se depara repentinamente com a nudez
da “mulher do primo”, observa-se que, pela perspectiva do actante-sujeito (“mog¢o”), ela ndo
foi tomada pela surpresa. Tal observacdo decorre do comportamento expresso “soltou um
gritinho muito feminino” e “vedara-se rindo”. O enunciador, ao utilizar o advérbio “muito”
para intensificar o adjetivo “feminino”, associado ao termo “grito”, desqualifica a surpresa,

inserindo o “grito” no universo cognitivo, que parece se confirmar com a percep¢ao do “riso”.

(12)

Ela propriamente ndo se assustou. Apenas deu um gritinho muito feminino, vedando
0 sexo com as maos: — Ai! [...] A porta do banheiro teria sido deixada entreaberta de
propdsito? Porque ndo se surpreendera. Soltara apenas o gritinho muito feminino,
vedara-se, rindo.

Ao refletir sobre os elementos que compuseram a cena do banheiro (porta
entreaberta e gritinho feminino), o actante-sujeito encontra-se na ordem do cognitivo, da
extensidade, e questiona o parecer verdadeiro da surpresa, que, por sua vez, € ordem da
intensidade. Assim, a tensdo entre querer e saber promove uma outra espécie de tensdo entre
mentira e segredo, que instaura o sentimento de duvida, que, no final, parece afirmar o “ser”,
pelas vias do segredo (ndo parecia, mas era), ou seja a “mulher do primo” parecia Nndo querer
ser vista, mas, na verdade, ela queria ser vista.

Como vimos, o percurso desse sujeito observador é constantemente alimentado
com acréscimos de tonicidade que ganha mais tonicidade com a visdo da nudez de seu objeto

de valor. Tal episodio foi apresentado no tempo da memoria, embora para 0 sujeito
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observador, em algum momento, tenha produzido um efeito de sentido de acontecimento,
visto que a entrada da nudez em seu campo de presenca teria ocorrido de forma ténica e
acelerada, paralisando-0. De modo semelhante, mas no tempo do “agora”, temos a passagem

da fantasia ao real, que ocorre de forma acelerada e tdnica para esse sujeito, surpreendendo-o.

(13)
Pagaria a penetracdo com a prépria vida, se necessario:

— Pagaria, sim...
Falou alto, e surpreendeu-se.

O acréscimo de tonicidade, muitas vezes, é acompanhando de aceleracdo do
andamento, como ocorre na seguinte passagem: “Ela estava nas paginas, embaralhava-se,
escanchava-se (era bem o termo nas letras) [...] O sexo, ela toda, se enleava, se escanchava
(era bem o termo) entre as letras, 0 comeco, 0 meio e 0 fim do capitulo ndo assimilado”.
Observa-se que o desejo, em forma de delirio, invade, repentinamente, o campo de presenca
do actante-sujeito (“mog¢o”), afetando-0 tonicamente. No entanto, como ja comentamos, ha
uma tentativa de controlar a emissividade do desejo pelo dever (ndo deve) ou pelo poder (ndo
pode), por isso “insistia a ideia de mudar para uma pensao”, informacdo que desacelera e
atoniza a narrativa, quando associada a outros elementos que cooperam para essa
desaceleragdo, como a informacdo do entorno habitual, que, por sua vez, gera um efeito de
sentido de rotina. Mas, esse estado relaxado vai recrudescendo, cedendo lugar a expectativa

da realizacdo do desejo, como mostra a seguinte passagem:

(14)

Na poltrona, apenas ele, 0 mogo. Diminuiu o0 volume da televiséo, quase inaudivel.
Ideia de que ela viria nagquela noite. Os olhos consultavam o corredor. E ela
apareceu, na leveza desesperadora do baby-doll.

9% ¢

No trecho, o elementos “apenas ele”, “diminiuiu o volume”, “quase inaudivel” e
“os olhos consultavam” constroem a isotopia do siléncio e da espera. Esse andamento lento,

vai se tonificando com a insercdo de lexema “desesperadora”.

(15)

lam pelo corredor. Quis pega-la decididamente pelo braco. Ela se antecipou,
segurando-lhe com energia a méo. Dirigiram-se ao préprio quarto do mo¢o, que teve
a necessidade de apanhar a toalha de banho ainda Uumida atirada em bolo sobre a
cama. Posse desesperada, profunda, a loucura, o sexo confundido com a prépria
morte.
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O andamento também vai ganhando em aceleracdo quando da sucessdo de “ela
antecipou-se” ao sintagma “quis pegala”, culminando numa “posse desesperada, profunda, a
loucura, o sexo confundido com a propria morte”. Pelo exposto até o0 momento, € possivel
afirmar que o conto inicia e termina tonico, embora o estado afetado do actante-sujeito
(“mogo™) tenha sido resolvido com o gozo, pois “restou exausto, esvaziado, sugado até a
ultima gota”, no entanto, a juncdo com o objeto de desejo (“ mulher do primo”) ndo desfez a
energia timica, do acontecimento, no percurso do acatante “mulher do primo”, que repercute
no actante-sujeito “mog¢o”, pois ela “ainda o apertava com forgca nos bracos e ele sentia nas
costas mogas e largas a ponta de suas unhas esmaltadas”.

Em suma, a tonicidade do conto se organiza pela tensao entre ver e ser visto, que
corresponde a um saber e ndo saber. O primeiro reconhece a forca atrativa e sexual da
imagem que recebe e o afeta tonicamente. O ndo saber, instaura uma ddvida, que gera
expectativa no observador. Quanto ao andamento, ele desacelera em momentos em que sé&o
insere informac@es de carater extenso, como a descricdo da personalidade do engenheiro, do
trabalho deste e dos habitos dos moradores daquela casa. Em vista disso, nos parece que a
tonicidade opera uma continuidade, enquanto a atonia uma descontinuidade, do mesmo modo
a aceleragdo é continuidade e a desaceleracdo descontinuidade; a primeira ressalta um estado

de desordem, enquanto o segundo de ordem.

5.4.1 Andamento e tonicidade na quadrinizacio de “A gota delirante”

A dimensao linguistica da quadrinizagdo de “A gota delirante” (Anexo F),
reaproveita alguns trechos do conto, antecedendo-os com pequenos titulos: “a mulher..”, “a
noite...”, “de manha...”, “hoje...” , “enfim..” que se comportam como capitulos da HQ, pois
introduzem porcdes de trechos do conto, alguns de forma integral, outros, com pequenas
modificaces.

Quanto ao titulo, na HQ ele também apresenta-se tonico pela associa¢do do
adjetivo delirante ao termo gota. No entanto o enunciador guia seu enuncitario para uma
leitura de teor sexual do titulo, pois, na dimenséo plastica a vogal “i” passa a ser simulacro do

falo, do qual a gota-semé&m pende, quase em queda, com é possivel obsevar na figura abaixo.
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Figura 77 — representacdo imagética do pré-gozo
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Fonte: MCQ (1995, p. 27)

Ainda é possivel associar 0s tons escuros que recobre o nome “A gota” a
figuratizacdo do liquido seminal, visto que o termo “delirante”, por sua coloracao clara, pode
ser lido como o elemento que, em excesso, transborda. Ou seja, o liquido é um simulacro do
desejo tdnico, que transborda do delirio.

Ao nos concetramos na HQ, no trecho inicial, sob o titulo “a mulher...”,
observam-se duas modificacGes que interferem na tonicidade e no andamento do trecho: a
retirada do adjetivo “possantes” e o acréscimo de reticéncias antes e depois do termo
agressdo, de natureza ténica. O apagamento do adjetivo implica concentrar a tonicidade do
trecho no substantivo “agressao” que, por estar entre reticéncias, surge no campo de presenca
de forma lenta, desacelerada, embora tdnica. Também ocorrem modificacdes que tonificam
alguns trechos da HQ, a exemplo da inclusdo do termo “delirio” no trecho “embaralhava-se
escanchava-se (era bem o termo) nas letras. Delirio...”. A passagem, ja tdnica, recebe mais

tonicidade com a insercdo desse substantivo, a0 mesmo tempo em que reforca a ideia do
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estado timico do “mogo”, apresentado como afetado por essa imagem, que o tensiona até o
“quase gozo”.

O desejo € um figura recorrente, pois estrutura a narrativa. Sempre ténico, seu
estado € mantido pela reiteragdo da imagem do corpo da mulher, objeto de desejo ( “a mulher
ndo me sai da cabega”), que opera com aumento de tonicidade (“assim acabo
enlouquecendo!”). Ele, o desejo, é também antissujeito para o percurso do estudante, pois
interrompe a leitura do livro pela introducdo da imagem da mulher do primo. Essa presenca
tonica e constante o leva ao sentimento de culpa: “é mulher do meu primo!”, “eu e ele fomos
criados juntos. Como irmaos!”, a culpa ¢ reiterada pela dimensdo imagética, que apresenta o
actante “mogo”, sentado na cama de cabeca baixa, em atitude reflexiva. Essa atitude aparece
em outros quadros, a exemplo da pagina 30, que mostra bal6es de pensamento introduzindo
informacdo sobre o intenso desejo do actante sujeito “mogo”. Logo, 0 desejo opera
emissivamente na narrativa, conduzindo-a a um desfeixo (satisfacdo sexual), mas o
mecanismo da “culpa” modula o actante sujeito por um dever ndo fazer (ndo trair), que
retarda o percurso narrativo do actante sujeito “mocgo”.

O contetdo linguistico manifesta-se por meio do discurso indireto e do direto.
Estes, ao se considerar a composi¢cdo dos quadros, operam uma desaceleracdo ao nivel
plastico, visto que opde o discurso ndo reflexivo (indireto) ao discurso exclusivamente
reflexivo (direto). Tais discursos também se opGem na dimensao eidética, tendo em vista que
o discurso indireto é repretado por retas (retdngulos) e o discurso direto, por curvas.

Além desses elementos, ocorre a manutencdo da construcdo da davida, como
elemento tonico, a partir da tensdo entre ver e ser visto. Assim, 0 maid, a transparéncia do
vestido, a calcinha de renda entrevista, o baby doll e a nudez aparecem como elementos de
captacdo que garantem ser vistos, além de acrescentam tonicidade ao texto, mediado pelo
olhar do sujeito observador. Por sua vez, ndo saber da coincidéncia ou interesse do outro, que
estd modalizado por um querer ser visto, embora ndo pareca, colabora para a construgdo da
duvida, manifestada nas interrogacdes: “conscientemente provocante? A porta do banheiro
teria disso deixada aberta de propdsito? Cumplicidade? Mais provocacdes?”. V&, para o
sujeito observador, corresponde a aumento da excitacdo, ou seja, de tonicidade. Assim, a
davida resulta da tenséo entre saber e ndo saber.

Quanto ao andamento, assim como no conto, ocorre uma desaceleragcdo da
narrativa quando se introduzem informacdes sobre o carater indiferente do primo, de sua

viagem para fins de trabalho e da cotidianidade da familia. Além desses momentos, vemos
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uma desaceleracdo na ampliacdo do tempo de espera do sono no seguinte trecho “o
pensamento atormenta...até chegar o sono misericordioso”. Além disso, a inser¢do do titulo
“enfim..” acrescenta mais atonia ao se referir aos processos: exausto, esvaziado e sugado, que
prolongam o estado de relaxamento instaurado apds o gozo. Entendemos esse alongamento
como desaceleragdo. Outro ponto que deve ser ressaltado é efeito de sentido de acontecimento
na dimensdo linguistica da HQ, apesar da manutencdo da tonificacdo da narrativa, pela
reiteragdo de imagens que estimulam a excitagao do actante “mogo”.

Observa-se que, na HQ, o efeito de rotina surge na descri¢do da cotidianidade do
primo, da sua mulher e dos moradores da casa, ainda que o estado atormentado do actante
sujeito (“mogo”) promova um sentido de rotina ao informar “despertar para o suplicio”, pois 0
uso do imperfeito fornece a nogdo de reiteratividade, ou seja, para a repeticdo diaria do estado
excitado. 1sso nos leva a uma l6gica concessiva: embora rotina, afetante.

Em razdo do exposto, € possivel supor que a narrativa esteja sob a regéncia de
uma desordem, manifestada pela excitacao (tonificacdo/acelera¢do) em oposi¢cdo a uma ordem
(atonizacao/desaceleracdo). Coopera para construcdo dessa excitacao/desordem a tensdo entre
ver/visto, que instaura outra entre saber e ndo saber.

Passemos a dimensdo plastica dessa HQ. Esta apresenta um fundo com linhas
entrelagadas, sobre o qual esta disposto a folha do quadrinho inclinada ora para esquerda ora
para direita — somente a capa e a pagina 34 estdo verticalizadas —. As legendas ocupam o
lado direito ou esquerdo da pagina, posicionadas na vertical em formato retangular (ver figura
80).

Ao examinarmos a HQ, se observou que a manifestacdo do percurso do olhar, ja
verificado na dimensdo linguistica, relaciona-se aos mecanismos de debreagem ao nivel
imagético. Na HQ a debreagem enunciativa opera o sincretismo entre 0 enunciatario e um
actante do enunciado, de modo a parecer que a cena se desenvolve diante dos olhos do
enunciatario, como se ele participasse da cena. E o que ocorre nos trés primeiros quadrinhos
da pagina 28 (figura 79), nos quais sdo figuratizados o corpo, o rosto e as nadegas de uma
mulher, que apresentam o percurso do olhar do actante “mogo” em sincretismo com o
enunciatario. O quarto quadrinho apresenta uma debreagem enunciva, que mostra pré-gozo,
criando um efeito de sentido de distanciamento da cena. Ademais, a passagem do plano de
conjunto para o plano detalhe é afetante, uma vez que mostra o caminho que o olhar percorreu
de modo intenso, de modo a simular o estado timico do “mo¢o”, que pode ser observado na

proxima figura.
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Figura 78 — percurso do olhar na HQ “A gota delirante”
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Na pégina 29, temos no primeiro, quinto e sexto quadrinhos a debreagem
enunciva e no segundo, terceiro e quarto, a debreagem enunciativa. Percebe-se um andamento
lento pelo simulacro da leitura que é reforcado no quadrinho posterior, portanto é possivel
afirmar um relaxamento nesses dois primeiros quadros, mas esse estado € interrompido pelo
delirio do jovem que ver seu objeto de desejo sair de dentro das paginas. E interessante notar
que esses quadros sdo tonicos e acelerados, produzindo efeito de sentido de acontecimento,
visto a postura de surpresa simulada no quadrinho. Por isso, podemos dizer que essa pagina
inicia de forma atona, desacelerada, mas a insercao do delirio aumenta a tonicidade dos quatro
quadrinhos finais. Deve-se lembrar que esse relaxamento representa uma atonizacdo do
altimo quadrinho da pagina 28.

Ainda sobre o efeito de sentido de acontecimento, podemos inferir que o terceiro
quadrinho da pagina 30, também apresente esse efeito na dimensdo plastica, pois ele surge
apos uma sequéncia de dois quadros que representam outro delirio do jovem, revelado pela

postura assustada, como pode ser observado na figura a seguir.
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Figura 79 — composi¢do da pagina da HQ “A gota delirante”
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Na pagina 32, em quadrinhos que primam pela debreagem enunciativa, temos o
percurso do olhar do actante “mog¢o”, que observa a transparéncia do vestido, que lhe permite
ver a forma dos seios, das nadegas e da renda da calcinha. Essas imagens operam com
acréscimo de mais, como se cada quadrinho em plano de detalhe inserissem mais tonicidade
ao desejo que provocaria 0 pré-gozo, simulado nos trés Gltimos quadrinhos em debreagem
enunciva. E vélido observar que entre os quadrinhos de pré-gozo e os que focalizam o corpo
da mulher temos a representacdo de um olhar, logo, € por meio do olhar que ocorre 0 aumento
da tonicidade, que resulta no pré-gozo. No entanto, a forma de apresentacdo é desacelerada.

E por meio do olhar do actante que temos uma sequéncia que percorre o corpo da
regido dos seios aos quadris, correspondendo a gradacdo da tonicidade, que opera mais do
mais ténico ao chegar a regido do quadril, que pela recorréncia (vimos isso na primeira
pagina) parace ser o ponto de maior intensidade, proporcionando o pré-gozo, apresentado
numa espécie de “camera lenta”, mostrando de forma desacelerada o processo de nascimento,

acumulo e queda da gota. Ou seja, é a apresentacdo gradual, lenta de um elemento tdnico.
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Observa-se que essa pagina simula o desejo ndo realizado, enquanto a pagina ao
lado, a 34, por sua vez, simula a realizacdo desse desejo pela entrega. A diferenca entre
concreto e imaginario ocorre pela disposi¢do topoldgica, pois a concretizacdo do desejo esta
na vertical, enquanto o desejo n&o realizado estd numa posicéo inclinada. E possivel alargar
essa oposi¢cdo para a HQ, pois, centrada no desejo que agita o estado de espirito, esta quase
integralmente inclinado, com apenas essa pagina na vertical. Além disso, 0 enunciador da
quadrinizacdo, opta por ampliar em seis quadros o ato sexual, desacelerando a ideia de “posse
desesperada”, apresentada no conto. No entanto, essa desaceleracdo acentua o aumento de
tonicidade do ato.

Vale observar que, depois da pagina 34, o formato inclinado é retomado. Embora
figurativize a entrega, é o desejo moderado que se manifesta na cor preta em dégradé. Os tons
escuros se concentram na parte superior e vao clareando até quase desaparecer na parte
inferior. Abaixo dessa imagem, temos um quadrinho que mostra uma gota derramada,
possivelmente um simulacro do gozo. Essa imagem estd em desaceleracdo, como resolucao
do desejo.

O desejo, ou melhor, a tonificacdo do desejo ocorre pela reiteracdo da imagem da
mulher do primo e pela presenca do delirio. Embora haja momentos de desaceleracéo, ndo ha
efeito de sentido de rotina.

Pelo exposto, observa-se que a HQ é estruturada pela recorréncia de elementos
tonicos, que impdem ao actante “mogo” uma desordem no plano timico, pois atrapalha seus
estudos e instaura a culpa. Logo, a tonificacdo seria 0 elemento constante na HQ, portanto
pode ser associado a uma continuidade. A desaceleragdo, em alguns momento serve a
sequenciar o aumento de tonicidade, culminando ou na imagem do pré-gozo ou no gozo. No
entanto, os quadrinhos reflexivos, que usam discurso direto, representam uma
descontinuidade em relagdo aos quadrinhos néo reflexivos, que privilegiam apresentar, por
meio de debreagem enunciativa ou enunciva, 0 percurso ténico do actante “moco”. De modo
semelhante, temos o contraste entre cor Unica e dégradé, em que o primeiro esta a servico de
uma continuidade e o segundo de uma descontinuidade. O contraste entre inclinado e vertical,
segue a mesma estrutura do contraste cromatico, como é possivel observar a partir da préxima

figura, com é possivel observar na proxima figura.
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Figura 80 — resumo da organizagdo da HQ “A gota delirante”
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Fonte: criagdo nossa, a partie da HQ “A gota delirante (1995, p. 27-35)

Ao comparar os dois textos, observou-se que no conto se reconhece tanto os
efeitos de sentido de acontecimento quanto de rotina, mas na HQ o efeito de sentido de
acontecimento centra-se na dimensdo plastica, enquanto o de rotina apenas na dimensao
linguistica. Houve na HQ a eliminacdo de alguns trechos, como a referéncia a tranquilidade
da mulher do primo ou a referéncia ao professor-amigo dela, mas essas omissdes ndo alteram
significativamente o texto de origem, de modo que se estabelece uma estreita aproximacao
entre o texto verbal e o quadrinho.

5.5 Quadro comparativo das analises

Para auxiliar na visualizagdo dos resultados das analises, elaboramos um quadro
no qual foram inseridos, dividido em trés colunas, na primeira, a esquerda foram colocadas
cada uma das subdimensdes que orientaram as analises, ou seja, a temporalidade, a
espacialidade, o andamento e a tonicidade. Na segunda foram inseridos os contos e, na Gltima,
a quadrinizacdo. Os textos foram identificados da seguinte forma: iniciais + C, para texto
verbal; iniciais + HQ, para a adaptacdo. Assim, para identificagdo de “Os andes” utilizamos

OA-C, para o texto verbal e OA-HQ para sua quadrinizacdo. Cada subdimensdo apresenta
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duas linhas, na superior foram inseridos informacGes sobre os elementos relacionados a
extensidade; na linha inferior, estdo os relacionados a descontinuidade. O texto quadrinizado

apresenta as mesmas orientacdo, mas estdo subdivididos em duas se¢des, uma para dimensao

linguistica, e outra para a dimenséo pléstica, respectivamente.

OA-C OA-HQ
Dimensdo linguistica Dimensdo plastica
Afastame_znto + descritivo Cl_aro
+ profundidade . L Fino
N x Discurso indireto
a5y - tonicidade/aceleragéo Continui Reta
S S ontinuidade L
< continuidade Tranquilidade Continuidade
=] Memoria Rq . Tranquilidade
= . otina .
< Rotina Rotina
o Aproximagao - descritivo Escuro
g' -profundidade Discurso direto Espesso
5] +tonicidade/aceleracao descontinuidade Curva
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(acontecimento) (acontecimento) intranquilidade
(acontecimento)
OP-C OP-HQ
Dimenséo linguistica Dimenséo plastica
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho se propds analisar a tensividade na traducdo de alguns contos de
Moreira Campos, contista cearense, para 0 texto sincrético histéria em quadrinhos.
Concentramos a investigagdo nas subdimensfes andamento e tonicidade (dimensao intensiva)
e temporalidade e espacialidade (dimensdo extensiva), a partir das quais observamos a
construcdo de sentido de efeitos de sentido de aconteimcneot e rotina. Por conjugar os campos
de estudo da traducdo, em especial a intersemidtica, os estudos de HQ e a vertente tensiva da
semidtica, antecedemos a analise com a retomada de alguns dos pressupostos basicos de cada
uma dessas areas.

No capitulo sobre traducdo intersemiética, partimos da analise dos verbetes
“traducdo” e “transcodificacdo”, presentes no Dicionario de semiética. Depois, apds
apresentar a origem do termo “tradu¢do intersemi6tica”, abordamos a proposta de Plaza que
retoma o conceito de Jakobson e, para finalizar a secdo, apresentamos algumas abordagens
sob a dtica da semidtica discursiva e tensiva. Em seguida, no capitulo semidtica tensiva,
apresentamos 0s antecedentes dessa vertente, para posteriormente apresentarmos as direcdes
tensivas, “as moedas do sensivel” (mais ¢ menos), as dimensdes tensivas e suas
subdimensdes, a articulacdo delas com os foremas, 0s estilos tensivos e 0s modos semidticos.
Ao abordamos o texto sincrético HQ, analisamos o conceito de sincretismo e neutralizacao,
apresentamos a proposta de Hjelmslev, a abordagem semidtica e tensiva desse conceito. Em
seguida, discutimos sobre algumas definicdes de HQ, apresentamos a composicdo do
quadrinho, e abordagens tensivas sobre a HQ.

Feita essa retomada, foi possivel nos concentrar nos resultados das analises. Em
nenhuma das trés tradugdes, houve alteracdo na estrutura narrativa. No entanto, observou-se
nas quadrinizagdes “Os andes” e “O preso” que a reordenacdo temporal € o apagamento do
narrador, produzem novas relacbes de sentido, enquanto a “A gota delirante” apresenta
coincidéncias com o conto.

Na adaptagdo de “Os andes”, a reorganizagdo da temporalidade apaga a
profundidade temporal, observada no texto escrito, e elimina a tensdo entre memoria e
expectativa. Na HQ elas cedem lugar ao discurso indireto e direto, no plano linguistico, que
constroem uma tenséo entre tranquilidade e intranquilidade. Estas podem ser subsumidas pela
memoria, que seria 0 espaco da tranquilidade, e da expectativa, que seria 0 espaco da

intranquilidade. No entanto, o processo contrario ndo € possivel porque a primeira tensao se
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estabelece porque a temporalidade tem fungdo reguladora apenas no conto.

Essas auséncias, na HQ, tém por implicacdo o retardamento do efeito de sentido
de acontecimento e prolongamento do efeito de sentido de rotina, além da assuncéo da direcao
ascendente. Ainda quanto ao efeito de sentido de acontecimento, no conto, a estratégia
utilizada foi a do retardamento da informacdo no plano da enunciacéo e o jogo temporal,
associado ao flashback, mas com a alteracdo da ordem cronoldgica, o flashback perde a
funcéo de produtor de acontecimento e passa a ser apenas um fator de tonificacéo, reiterado
na dimentdo linguistica e plastica.

Ao comparar ambos 0s textos, se observou que, apesar dessas mudancas, 0 inicio
e o final da narrativa sdo regidos pela extensidade, considerando o plano linguistico. No
entanto, na dimensdo plastica, a HQ mascara essa extensidade, reiterando elementos que
favorecem o aumento de tonicidade. Ou seja, na categoria cromatica opera-se com a oposi¢do
de tons escuros e claros, com predominancia daqueles, na categoria eidética contrastam-se as
linhas finas e espessas do requadro, também contrastam-se as linhas retas (legenda) e curvas
(baldo). Por essa razdo, podemos afirmar que, em relagcdo ao conto, a HQ “Os andes” tende a
tonicidade.

Na adaptagdo de “O preso”, 0 enunciador quadrinista opta por apagar o narrador.
Tal decis@o opera algumas alteracGes significativas nesse texto, a exemplo da inversdo do
percurso identitario da cidade pela narrativa de suicidio. Ou seja, no conto, a narrativa é
centrada na cidade, na sua corrupgdo e consequéncias dela. Mas, na HQ, a maioria dessas
informacOes desaparecem, enquanto a narrativa de Inacio ganha relevo com a ampliacédo do
seu sentimento de dor ao decidir pelo suicidio; a descoberta dessa morte também é ampliada
e a apresentacdo do suicida ocorre em unico quadro na pagina final.

Outra consequéncia é a quase auséncia de referéncia espacial na dimensao
linguistica, reduzida aos advérbios “aqui” e “la”, que ora assumem valores emissivos, ora
remissivos. Em oposicdo a essa escassez, 0 conto apresenta abundante informacéo espacial,
assim como a dimensdo plastica da HQ, a partir da qual se observam, praticamente, as
mesmas  relacbes  espaciais  apresentadas no  conto:  abertura/fechamento;
exterioridade/interioridade; claro/escuro.

Quanto ao efeito de sentido de rotina, no conto e na HQ, ele se relaciona a uma
espacialidade aberta, sem nenhum deslocamento na narrativa, ou seja, sua ocorréncia é
equivalente no conto e na HQ: no inicio, na lembranca, no retorno as atividades cotidianas.

Por sua vez, o efeito de acontecimento ocorre no plano do enunciado, mas 0 enunciador retém



174

essa informacdo procurando criar expectativa no enunciatério, que, pela antecipacdo visual
ndo ocorre, visto que pelo formato da HQ, as informacéo sao recebidas concomitantemente.

Ao comparar o0s dois textos, chegamos a conclusdo de que apresentam
espacialidade equivalente, apesar da escassez de referéncias na dimenséao linguistica da HQ.
Porém, embora apresentem inicio sob a regéncia da extensidade, diferem quanto a
apresentacdo timica do final da narrativa. No conto, ocorre o retorno a atividade cotidiana, o
que lhe conferiria um carater extenso, no entanto a cidade, em especial no grupo do Dr.
Antero, ainda esta sob impacto do suicidio que reverbera em suas consciéncias, ou seja, hd um
minimo de modulacdo de intensidade nesse aparente estado relaxado. Por sua vez, o final da
HQ estrutura-se no extensa no plano do enunciado e tonica no plano da enunciacéo.

Podemos inferir uma aproximacao entre ela e a adapta¢do de “os andes”, que Se
apresenta tonica na dimensao plastica, pela retomada de alguns elementos, ja referidos, e
extensa na dimensdo linguistica. Por outro lado, difere de “o preso”, pois ela € tdnica somente
no plano da enunciacdo, apesar da antecipacgéo visual.

A adaptacdo de “A gota delirante”, seja no conto, seja na HQ é tonica. Toda a
narrativa se estabelece pela manutencdo da tonicidade, sempre alimentada por elementos do
universo erdtico. Ambos os textos, por estratégias diferentes (ver 5.5), conseguem manter uma
tonicidade tbnica. Mas, quanto aos efeitos de sentido de aconteimento e rotina, um ocorre
apenas na dimensdo linguistica e 0 outro na dimenséo plastica.

Por fim, ao compararmos 0s textos verbais com os sincréticos, verificamos que 0s
contos “Os andes” e “O preso” se aproximam por serem regidos pela extensidade, ja a “A gota
delirante” ¢ regida por valore intensos, assim como sua quadrinizagdo. Por sua vez, as HQ
“Os andes” e “O preso”, cOmo ja mencionando, apresentam uma orientagdo tensiva diferente
ao se considerar a dimensdo linguistica e a dimensédo plastica. Quanto as modificacdes, em
razdo da linguagem, das trés traducGes que sofreu menos interferéncia foi a HQ “a gota
delirante”, pois ndo houve grandes alteragdes no seu percurso timico. No entanto, as
alteracGes afetaram mais diretamente o plano linguistico. Nessa dire¢do, a HQ que sofreu
mais interferéncia foi “Os andes”, pois pela reorganizagdo plastica, a dimensdo linguistica
tambeém foi afetada.

Quanto as nossas hipoteses iniciais, se verificou que os efeito de sentido de
acontecimento e rotina, em algumas das tradugdes intersemioticas, manifestaram-se por
diferentes estratégias e em diferentes pontos, considerando a narrativa verbal e a

quadrinizada. 1sso se relaciona a exigéncia da linguagem para o qual o conto foi traduzido, a
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HQ, pois, no plano verbal se verificou exclusdes e inclusdes de trechos do conto, enquanto na
dimensdo platica, se verificou uma reorganizacdo que ora amplificou alguns efeitos de
sentido, como o sofrimento de Indcio ou o espanto da descoberta de seu suicidio (“O preso”),
mas em “A gota delirante”, o efeito de sentido de acontecimento surge paenas no plano
plastico, enquanto o o de rotina apenas no verbal. Logo, a dimensdo plastica pode interferir na
manutencdo desses efeitos de sentido (acontecimento e rotina).

Cientes que nenhuma pesquisa esgota as suas possibilidades, pois sempre deixa
lacunas, encerramos essa se¢cdo com informacGes sobre alguns pontos que poderiam ser
desenvolvidos em outro momento, como a observacdo da dimensdo passional, que este
trabalho ndo explorou de forma contudente, apenas a sinalizou em algumas passagens; ou
ainda a textualizacdo da HQ, em especial a reducdo do elemento linguistico, que reorganiza 0s
efeitos de sentido da narrativa, muitas vezes pela dimensdo plastica. Embora isso pareca
6bvio, observamos (quadro final 5.5) que, na maioria das HQs estudas neste trabalho, todas
sofreram reducdo no plano linguistico, que resultou reorganizacdo das estratégias enunciativas

no texto traduzido.
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ANEXOS

ANEXO A - Conto “Os Andes” de Moreira Campos

O ando evitou registrar queixa na policia. Preferiu falar com o inspetor de chapéu
grande na avenidinha, junto da estatua. Temia que o negro, preso, voltasse depois, por
vinganca. O dinheiro que levara era pouco: algumas cédulas encontradas dentro da caixa de
sapatos vazia. O prejuizo maior fora o relégio de pulso de Lourdinha, a mulher do ando,
menor que ele, de saia rodada e comprida, para disfarcar as pernas tortas. O reldgio era bom.
Comprara-o a prestacdes, ainda quando estavam no Piaui. Lourdinha gostava muito dele. S6
tirava do braco quando ia dormir, colocando-0 no prego da parede, onde 0 negro o apanhara.
Logo que Lourdinha viu que ele estava com o reldgio, quis morder a méo dele, desesperada.
Foi ai que o negro, com aquele riso cinico nos beicos e nos olhos, considerou bem Lourdinha
e disse:

— Tu aguenta mesmo um homem?

Ele - 0 ando — e Lourdinha sentiram a gravidade maior, como dois meninos
indefesos, que se amparassem. Deram as maos um ao outro e se mantiveram parados no canto
da parede. A ideia do negro engordava, comegava a se tornar possivel, no siléncio de tudo: da
noite, do deserto da rua, que o trecho é comercial, sem vivalma. A grandeza dos bragos do
negro, de cabeca pelada e camisa de meia, recendendo a suor grosso, de muitos dias, e ainda
como se ele dormisse em monte de carvdo. Tudo adquirira repentino siléncio, perto da porta,
quando ele ja ia sair. Repetia:

— Tu aguenta mesmo um homem?

O ando ndo sabia se as maos deles dois suavam. Continuavam presas uma a outra,
amparando-se, sem palavras. Sem palavras, ndo. Porque ele disse, pode dizer:

— Vocé ndo ja tirou o que quis?

— Hem?

— N4o ja tirou?

—Ja.

— Pois va embora.

— Sera que ela aguenta mesmo?

Ninguém, ninguém no deserto da rua. S6 mesmo o rumor do automoével que

passou la para os lados da Sé, o facho rapido dos farois. O apito distante do guarda. O ando



tinha até a ideia de que o negro devia dormir no oitdo da Sé, perto do tapume. Dissera-lhe:

—Va embora, rapaz.

Moram no armazém que estava sendo demolido para a construcdo do edificio de
muitos andares. O dono do armazém deixou que eles se alojassem ali. Restam sO as paredes
do prédio na sua sequéncia de portas pregadas com tabuas. O teto ja foi demolido. O ando
comprou um cadeado para a porta de entrada. O negro forcou uma das outras: a tabua estava
despregada. Dormem nas esteiras, protegidos pelo telheiro da antiga sentina. O ando apanha
agua no bar da esquina e Lourdinha cozinha o feido na trempe de tijolo no meio do armazém.
Abana o lume com a tampa da caixa de sapatos, enquanto a sua saia rodada seca no fio de
arame. A saia rodada e as calgas do marido, que ndo calcas de menino. Secam no arame,
tangidas pelo vento e juntas uma da outra, como juntos eles estavam quando a brutalidade do
negro os ameacava. Grande espada suspensa sobre as suas cabecas. Talvez mesmo uma
daquelas paredes que caisse, a via de carnaubeira que ainda resta.

— T u aguenta mesmo um homem?

Ele apenas pbde dizer:

— Vocé ja ndo tirou o que queria?

—Ja

— Pois entdo va embora.

O ando € de cor branca, uma barba viril e muito azulada, que ele faz em frente ao
caco de espelho em cima da caixa de querosene. Tem um ar serio, como que muito magoado
pelos homens, quando ele e Lourdinha vdo pelas ruas, a multidao atras. Ele vai sempre na
frente com bengalinha na méo. Lourdinha tem palpebras vermelhas e os cilios roidos pelo
tracoma. Teme os automdveis: as pernas sdo curtas e as chinelas de brinquedo. O marido a
espera na outra calcada, com aquele ar sério como que magoado pelos homens. Lourdinha

senta-se na soleira da porta do mercado ajeitando a saia. Tange 0 maraca:

O pisa na fuld,

Pisa na fuld

O marido danca na calcada, mantendo nas maos os extremos da bengalinha: tem
ritmo. Fazem alguns nimeros de magica apreendidas no circo. A multiddo cresce em volta, e
as cédulas vao sendo postas na velha caixa de sapatos junto da parede. A voz de Lourdinha é

meio fanhosa, mas o maraca é firme:



O pisa na fuld,

Pisa na fuld

E o0 que eles sabem fazer. Recolhem-se ao cair da tarde. Ele agora fala com o
inspetor de chapéu grande na avenidinha, perto da estatua. Fala com as pernas do inspetor.
N&o quer propriamente que 0 negro seja preso, porque teme que ele volte. S6 uma ameaca,
talvez. Talvez também readquirir o relogio, que é bom. Lourdinha gosta muito dele, porque
limpa o mostrador demoradamente na barra da saia. S6 quer mesmo uma adverténcia ao
negro, com a sua camisa-de-meia dura de sujo. E ele proprio grande, a cabeca pelada, quando
disse aquilo na porta, o riso cinico no parado do rosto:

— T u aguenta mesmo um homem?

— \Vocé ja ndo tirou o que queria?

—Ja

— Pois entdo va embora.

SO quer mesmo que 0 negro seja advertido, enquanto ele e Lourdinha arranjam

casa l& para os lados do Arraial Moura Brasil, ja apalavrada.

(CAMPOS, 1996, v.2, p. 18-19)



ANEXO B - Conto “O Preso” de Moreira Campos

Dr. Antero, charuto na boca, em mangas de camisa e suspensorios, derramava-se
na espreguicadeira naquela tarde de domingo, os bracos para cima, no alto da cal¢ada. J& a
sombra das casas deitava-se larga sobre a praca da estacdo. Viera até ali para uma questdo de
terras e hospedara-se na casa do préprio tabelido, conhecido velho. Estudara o processo,
arrazoara, a pedido seu o do cartorio antedatou um documento, e o Dr. Antero deveria voltar
na manha seguinte.

Ao lado, o tabelido, na blusa de pijama e chinelos, jogava gamdo com o
farmacéutico, figura seca e encurvada, num grande nariz.

— Quina, compadre! — disse o serventudrio, esfregando os pés um no outro
embaixo da cadeira. — Dou-lhe uma, dou-lhe duas. Tire esta.

O farmacéutico recolheu a pedra num siléncio concentrado. Homem de poucas
palavras, quando perdia ficava mudo e aborrecia as expansdes do outro.

Dr. Antero tornou a estender a vista sobre a pracga. Tirou o charuto melado da
boca, cuspindo peles de fumo:

— Ha vinte anos que conheco esta terra, e ndo muda! Ja vinte! A mesma coisa.
Agora pior, parece.

O do cartério, que era do situacionismo, guardou siléncio. O da farmacia
aproveitou-se:

— Falta de um homem na Prefeitura.

— Ah!, isso ndo, compadre, que ele até tem se esforcgado.

— Aonde? Quer dizer a mim?

Dr. Antero escarrou:

— Afalta de administracéo é geral. Uns irresponsaveis!

— Muito bem!

— Cinco e trés. Casa de novo, compadre. Tira a sua pedra.

Dr. Antero falava por fado. Mas no momento até aprovava aquela falta de
progresso: saturado da capital, todo ele repousava na paz dormente do lugarejo.

A estacdo em frente. Carros de carga no desvio. Um empregado da estrada de
ferro passou firmado na muleta, a lanterna apagada na mao. Um carro de boi esquecido a
sombra de velha mangabeira. Perto da cerca, mais a distancia, na grama verde, porque era fim

de inverno, criancas se divertiam com uma bola de meia, possivelmente. Trecho de serra em



frente, saindo por tras da estacdo, onde as nuvens caiam em grandes manchas na tarde.

O tabelido lembrou-se de que estava na hora do café, e dali mesmo, curvando-se
um pouco, gritou para dentro de casa atraves do corredor imido e escuro:

— Belinha, um cafezinho aqui, nega.

—Vai ja.

Foi ai que Dr. Antero resmungou na cadeira:

— La vem gente presa.

Os olhos ergueram-se do gamao e 0 dono da casa girou a cabeca para ver melhor:

—\Vem mesmo.

Um velho mirrado e de pele escura puxava um jumento pelo cabresto, entre dois
soldados do destacamento. Atras vinham alguns moleques, guardando distancia, ja enxotados
pelos soldados.

Ao aproximarem-se da casa, Dr. Antero levantou-se:

— Que ha?

O grupo estacou. Os moleques tomaram chegada e se postaram de bracos
cruzados e escorados nas pernas.

— Ele estava na feira... - iniciou-se um dos soldados.

— Doutor, me solte pelo amor de Deus! Eu peco a vosmecé pela sua bondade. N&o
fiz nada, acredite.

Esqueceu-se 0 jogo. J& havia gente nas calcadas e janelas das outras casas. Dona
Belinha trouxe a bandeja com café e ficou esquecida também, nas pontas dos pés, para olhar
por cima do ombro de Dr. Antero. Alguém derrubou o tabuleiro de gamao: bozd, pedras e
dados por baixo das cadeiras.

— Um momento. Mas, afinal? - tornou Dr. Antero.

— Ele tem um apelido. Caroco.

— Mas me chamo Inacio! Que eu ndo posso atender por um nome desses...

Houve risos em volta e os olhos se detiveram num lobinho que quase cobria a
vista esquerda do velho.

— Como? — fez Dr. Antero, pondo a mao em concha no ouvido.

— Carogo. E um apelido. Brincadeira de menino. Comegaram a aperrear ele na
feira. Zangou-se, deu com o cacete pra tras e pegou no menino na altura da testa.

— Mas s6 foi na pele. E eu mesmo fiquei agoniado e procurei estancar o sangue.

Um vexame, doutor. Frecham em riba de mim todo o tempo. Empurram, atiram casca de



banana, toda porqueira que ddo de garra (com licenca de vosmecé). Vem isto de anos. Ja quis
até me mudar de canto, se pudesse. Apelo para vossa senhoria.

Dr. Antero irritou-se:

— Isto vale nada! Soltem o pobre homem!

Inacio tomou-se de grande esperanca, enquanto olhava para os que o detinham:

— Muito bem, muito bem, doutor!

— Nao pode. O menino ferido € filho de Dr. Targino - falou o soldado.

— De quem?

— E filho do juiz de direito - esclareceu o farmacéutico ao lado.

— Meu velho, pra que vocé fez isso! — disse Dr. Antero, ja sorvendo o café ¢
perdendo um pouco do primeiro entusiasmo.

— Nao 'tava no meu proposito. Eu peco aos senhores. Me soltem, que eu ndo tenho
paciéncia de ser preso. Nunca fui. E 0 que eu digo aos meninos la em casa. N&o tenho
paciéncia de ser preso.

Riram muito com a frase. O tabelido divertia-se, vermelho e todo sacudido pela
novidade. Sungava as calgas com os cotovelos e comentava em volta de um para outro:

— Hein? Hein? Que tal? Esta é boa! "N&o tenho paciéncia...". Como é que ele diz?

— Eles soltam logo, meu velhinho - adiantou Dona Balinha, fazendo sinal ao
marido para conter-se.

— Soltam n&o, dona. Eu sei 0 que € isso.

O velho apanhava numa das méos o chapéu de palha desfiado nas abas, 0 cabresto
do jumento enrolado na outra. Pés descalgos. Os cotos de unhas negros, comidos pela terra,
lembravam nos. Calcanhares gretados. As calgcas de morim ralo e sujo, curtas nas pernas e
com joelheiras. No pesco¢o fino e de pele engelhada, uma medalha barata num cordao
sebento. Os olhos miudos e escuros confundiam-se com a pele, 1a dentro, um deles diminuido
pelo lobinho.

Era grande o seu ar de afli¢do, dirigindo-se a todos os lados, com apelos gerais:

—Vim vender banana nesses caguas. Antes ndo tivesse vindo.

Repetia-se, pedinte:

— Mogos, vosmeceés todos, me soltem, que eu ndo tenho paciéncia de ser preso.

\oltavam a rir:

— Ora, veja!

O jumento, de quando em quando, soprava forte nas narinas, baixando a cabeca,



ou dava com a pata traseira para tanger as moscas que lhe mordiam a pisadura na cilha.

O soldado mais novo insistia em que a prisdo fosse feita. O outro quase nédo
falava. Limitava-se a soltar cusparadas de lado: nariz vermelho, gordo, o casquete colocado
ridiculamente no alto da cabega, o cinto frouxo na barriga. Piscava e comia 0s bei¢os, num
tique comum aos que bebem. Dava a impressdo de que tudo aquilo para ele era uma grande
macada. Obedecia.

— Toca! - falou 0 mais novo.

O grupo retomou a marcha.

— Eu néo tenho paciéncia de ser preso.

Ja iam distantes, e aqui na calcada o tabelido rindo, enquanto procurava pelo chéo
um dos dados:

— Como é que ele dizia mesmo?

— "Me soltem, que eu ndo tenho paciéncia de ser preso".

— Aparece cada uma!

— Isto € uma judiagdo! — falou Dona Belinha.

— E assim mesmo. Talvez ele tenha bebido, e foi violento — concluiu Dr. Antero,
derramando-se na espreguigadeira.

Era frente a cadeia, amarraram-lhe o jumento no tronco da mangueira e 0 meteram
na primeira cela, com grades para a praca. Ele ainda se agarrou as barras de ferro da porta,
numa suplica:

— Me soltem... eu peco ao senhor.

O soldado girou 0 molho pesado de chaves e 0s seus passos se perderam ao longo
do corredor.

Vindo da luz, Inacio enxergava pouco ali dentro. Apertava os olhos, pondo a
cabeca de lado para orientar-se. Acocorou-se a um canto, onde os olhos mitdos brilhavam.
Por fim, foi-se acostumando a sombra: a cela era espacosa e alta, chdo de tijolo tmido, em
cima um travejamento forte e antigo. Passou o dedo no tijolo e provou o barro vermelho,
supondo que ali tinham guardado sal noutros tempos. Descobriu um caixdo de guerosene
perto da janela, e acomodou-se melhor. Revia os seus: a filha, a mulher e os meninos. Dizia-
Ihes sempre: "Nunca fui preso, e filho meu ndo me da esse desgosto. Esta no bom
comportamento de cada um". N&o sabia porqué, insistia o rosto da filha, que tinha os seus
pequenos olhos, o cabelo apanhado num cocd. Encarregava-se de levar-lhe o prato de comida

ao rocado, enrodilhado num pano, a colher de latdo de través. Ficavam os dois no canto da



cerca, sob a sombra do cajueiro, enquanto ele almogava. O rosto da filha agora encarava-o de
perto, em cima, sem compreender o olhar espantado.

Levantou-se e deu varias passadas na cela. Parou em frente a janela. Os olhos
ficavam no plano do peitoril e podia avistar o jumento, que cochilava paciente, o cabresto
muito curto, os caguas ainda na cangalha. De quando em quando dava com a pata traseira para
frente, tangendo varejeiras.

Ao fundo, a calcada alta, com batentes, de um trecho do mercado. O sol cambava,
filtrando-se horizontal e vermelho na luz branda da tarde, e punha na parede da cela os
retangulos da grade.

Indcio aproximou o caixdo de querosene da janela e algou-se até a soleira.

O menino que ia passando em frente a cadeia assustou-se vendo aquele braco
escuro a acenar-lhe entre as barras de ferro:

— Tenha medo nédo, meu filho.

— Hem?

— Ouca. Ai mesmo da ponta da calcada.

— Que é?

— Olhe, solte ali aquele jumento. Ele é meu. Quer se deitar e ndo pode. Tire 0
cabresto e me dé.

— Vai embora.

— Faz mal ndo. O menino obedeceu e entregou-lhe a corda pela janela.

Quando no outro dia pela manhda o soldado empurrou a porta pesada, Inacio
pendia enforcado da grade da janela, o né apertando-se no terceiro vardo, o caixdo de
querosene caido de lado.

— Oh!

O rosto estava arroxeado e intumescido, a lingua de fora, os pés esticados para
baixo, rocavam a parede. O lobinho parecia tragicamente maior.

— Que coisa! Aqui, aqui! Ora, vejam!

Presos, soldados, gente das casas vizinhas, e, dentro em pouco, uma grande
multiddo a porta da cadeia.

A frase tomou conta das consciéncias. Pelas nove horas, o tabeli&o, ao assinar uma
escritura, ainda a repetia, arrastando a pena no papel:

— "Me soltem, que eu ndo tenho paciéncia de ser preso".

Dona Belinha misturava-a com o caldo na cozinha, enquanto girava a colher de



pau. O farmacéutico triturava-a com o pé que mexia no almofariz.

Ja o trem de Dr. Antero partira. Tentou a leitura de uma revista, que atirou de lado.
Ergueu-se, foi ao carro-restaurante, tornou a sua cadeira. Olhou pela janela. Um agude, bois
que pastavam, carnaubeiras e, logo a seguir, a ponte de ferro. As rodas do carro
matragqueavam nos trilhos num ritmo que reproduzia a frase inesperada:

- "Me soltem, que eu ndo tenho paciéncia de ser preso. Me soltem, que eu nédo

tenho paciéncia de ser preso".

(CAMPOS,1996, V.1, p. 244-250)



ANEXO C - Conto “A gota delirante” de Moreira Campos

Ele, 0 mogo, jamais desejara tanto uma fémea como a mulher do primo (os primos
tinham sido criados juntos, ele, 0 mogo, seria um irm&o cagula). Aquelas nadegas possantes,
divididas pelo maio, em relevo maior, agressao, quando ela se curvava para apanhar qualquer
coisa ou fazia ginastica. Conscientemente provocante? A curiosidade dos homens. O marido
(era engenheiro), calmo, apanhava a garrafa de cerveja no isopor a sombra da cadeira de lona.
O moco ndo compreendia essa indiferenca, tranquilidade. Mais uma vez, a lembranca do
outro, que era professor, colega dela na faculdade. Quase passavam o dia no laboratério de
quimica. Tinham viajado juntos, com mais alguns colegas, para um congresso no sul. Mais de
uma semana de auséncia. Na volta, a tranquilidade de sempre.

— Tudo bem?

— Foi 6timo! — ela disse ainda desfazendo a mala.

Né&o, ndo entendia. Aborrecia o outro e evitava-o.

A agressdo das nadegas na praia. O mocgo, sentado na areia, sentia novamente o
calcdo umedecer-se, molhar-se. Num inicio de gozo, a gota delirante.

Estava na casa do primo ndo havia muito tempo. Transferido para a agéncia
bancéria, faria o ultimo ano de Direito. No quarto dos fundos, mentalmente levava-a para a
sua cama de solteiro ou mesmo para a cama dela. O marido viajara (construia e estradas no
Interior). Ela, sé e tdo proxima, a poucos passos! As coxas portentosas, abauladas, por onde
ele insinuara a médo grande, mas branda, macia e inventiva. O supremo bem de poder
desnudéa-la, tirar-lhe o baby doll tantas vezes entrevisto e exasperante. Pagaria a penetracdo
com a propria vida, se necessario:

— Pagaria, sim...

Falou alto, e surpreendeu-se. Inatil também a leitura do livro de Direito. Ela
estava nas paginas, embaralhava-se, escanchava-se (era bem o termo nas letras). Seria mais
fantasia sua, a intimidade de casa, cumplice? As coxas fortes ja apresentavam celulite, o
comeco de rugas no canto dos olhos, quando ria. Nao, ndo! Tudo se exacerbara quando, de
passagem pelo corredor, a porta do banheiro entreaberta, a surpreendera grandemente nua,
com aquelas forcas todas reunidas de uma s6 vez. Ela propriamente ndo se assustou. Apenas
deu um gritinho muito feminino, vedando o0 sexo com as maos:

—Ai!

O sexo era farto, visto assim de frente e agora para sempre grudado aos seus



olhos. Quase chegava a apalpa-lo, senti-lo na méo cheia. Um abismo que lhe dava grandes
siléncios, como neste instante na sua cama de solteiro. Revolvia-se, fofando, mudando a
posicdo do travesseiro, insone. Voltou a acender a ldmpada na mesinha de cabeceira. Tentou
mais uma vez o livro, que tinha prova dai a dois dias. O sexo, ela toda, se enleava, se
escanchava (era bem o termo) entre as letras, o0 comeco, 0 meio e o fim do capitulo nédo
assimilado. Ela, tdo proxima, s6 no quarto! A porta do banheiro teria sido deixada entreaberta
de propdsito? Porque ndo se surpreendera. Soltara apenas o gritinho muito feminino, vedara-
se, rindo. Ele, estético, parado, hipnotizado, na porta do banheiro. Depois, ela passaria por ele
com aquele olhar rapido, que escorregava pelo chao.

O velho rel6gio de parede, la na sala, teve um gemido de ferros e deu duas horas.

Adormeceu.

Despertava para o suplicio, como na manhd em que ela achava de atirar sobre o
corpo o vestido fino, transparente, meio gasto, a calcinha de rendas visivel e desesperadora,
ele a sua frente ali no corredor. Mais provocacdes? Voltava a rir-lhe, de passagem, os olhos no
chéo. Tinha a consciéncia de que os olhos dele a trespassavam, acabavam de desnuda-la.

Ao entrar no banheiro, novamente sentia os pelos da coxa forte e cabeluda
grudados pelo sémen, o quase orgasmo, a gota delirante. Doia até desprega-los, valia-se do
sabonete. Insistia a ideia de mudar-se para uma pensao.

Logo mais ela iria para a faculdade no carro. O marido sairia para a sua empresa
de construcdo, deixando o filho no colégio, e ele, 0 mocgo, aproveita a carona. A casa
praticamente vazia. Apenas a mée dela, com o seu croché ou as palavras cruzadas, a luz da
janela, a empregada e o radio de pilhas sobre a geladeira.

O marido viajara mais uma vez. A empregada ja se recolhera, apds a segunda
telenovela. A velha, também. Ela despertou o filho adormecido no diva e o encaminhou para a
cama no quarto da avo. Na poltrona, apenas ele, 0 mogo. Diminuiu o volume da televisao,
quase inaudivel. Idéia de que ele viria naquela noite. Os olhos consultavam o corredor. E ela
apareceu, na leveza desesperadora do baby-doll. Nada de televisdo, somente a imagem na tela.
Siléncio. A cadeira dela oscilava branda. A inutilidade da imagem no video. Ela mesma se
levantou contra a luz para fechar o aparelho (que coxas, meu Deus!). Chegou a pedir siléncio,
levando o dedo aos labios, porque ele fizera rumor ao erguer-se da poltrona:

— Psiu...

lam pelo corredor. Quis pega-la decididamente pelo braco. Ela se antecipou,

segurando-lhe com energia a mao. Dirigiram-se ao proprio quarto do mogo, que teve a



necessidade de apanhar a toalha de banho ainda imida atirada em bolo sobre a cama. Posse
desesperada, profunda, a loucura, o sexo confundido com a propria morte.

— Me mate! — ela dizia.

Restou exausto, esvaziado, sugado até a ultima gota. Talvez ela o esperasse
também havia muito. Porque ainda o apertava com forca nos bragos e ele sentia nas costas

mocas e largas a ponta de suas unhas esmaltadas.

(CAMPOS, 1996, v.2, p. 405-408)



ANEXOD - HQ “Os andes” de G. Jesuino e Silas Rodrigues.
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ANEXOF - HQ “A gota delirante” de Fernando Lima
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