UNIVERSIDADE FEDERAL DE MATO GROSSO DO SUL
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS E SOCIAIS
DEPARTAMENTO DE LETRAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO

MESTRADO EM ESTUDOS DE LINGUAGENS

DANIELA RAFFO SCHERER

ASPECTOS DA CONSTRUCAO DOS SENTIDOS NAS TIRAS DA MAFALDA:

CATEGORIAS ENUNCIATIVAS NO TEXTO VERBO-VISUAL

Campo Grande — MS

Fevereiro - 2012



DANIELA RAFFO SCHERER

ASPECTOS DA CONSTRUCAO DOS SENTIDOS NAS TIRAS DA MAFALDA:

CATEGORIAS ENUNCIATIVAS NO TEXTO VERBO-VISUAL

Dissertacdo apresentada ao Curso de
Mestrado em Estudos de Linguagens, da
Universidade Federal de Mato Grosso do Sul,
como requisito final & obtencdo do titulo de
Mestre em Estudos de Linguagens.

Area de Concentracdo: Linguistica e
Semibtica.

Orientador: Prof. Dr. Geraldo Vicente Martins

Campo Grande — MS

Fevereiro - 2012



DANIELA RAFFO SCHERER

ASPECTOS DA CONSTRUGAO DOS SENTIDOS NAS TIRAS DA MAFALDA: CATEGORIAS
ENUNCIATIVAS NO TEXTO VERBO-VISUAL

APROVADA POR:

GERALDO VICENTE MARTINS, DOUTOR (UFMS)

MARIA LUCELI FARIA BATISTOTE, DOUTORA (UFMS)

RITA DE CASSIA APARECIDA PACHECO LIMBERTI, DOUTORA (UFGD)

Campo Grande, MS, 30 de marcgo de 2012 .



RESUMO

SCHERER, Daniela Raffo. (2012) ASPECTOS DA CONSTRUCAO DOS SENTIDOS
NAS TIRAS DA MAFALDA: CATEGORIAS ENUNCIATIVAS NO TEXTO VERBO-
VISUAL. Campo Grande: UFMS. (Dissertacédo de Mestrado)

A aceitabilidade e a utilizacdo das histérias em quadrinhos e das tiras, ou tirinhas
como sdo mais comumente conhecidas, em suportes variados, tém chamado a
atencdo dos estudiosos da linguistica e da semidtica nos ultimos anos, como se
pode verificar pelo surgimento de inUmeros estudos contemporaneos que as tomam
por objeto. Considerando que se trata de um género cuja constituicdo se da a partir
de recursos iconico-verbais, a pesquisa delineada neste trabalho teve como objetivo
principal investigar o processo de producdo de sentido em quatro tiras da
personagem Mafalda, criada pelo cartunista argentino Quino. Para alcancar tal
finalidade, a andlise desse corpus foi baseada na exploracdo das trés categorias
enunciativas — pessoa, espago e tempo —, a partir dos procedimentos de instauragéo
responsaveis para cada uma delas, seguindo-se 0s postulados da teoria semiotica
discursiva e tendo como foco a observacdo dos componentes verbal e visual. Os
resultados da andlise apontaram para a recorréncia da articulacdo entre categorias
do plano de expressdo e do conteudo, no verbal e no visual, constituindo as relacbes
semissimbolicas depreendidas no processo de producao de sentido.

Palavras-chave: Tiras; Semiotica discursiva; Relacfes semissimbdlicas.



ABSTRACT

SCHERER, Daniela Raffo. (2012). ASPECTS ON BUILDING MEANING ON
MAFALDA COMIC STRIPS: ENUNCIATIVE CATEGORIES ON VERB-VISUAL
TEXT. Campo Grande: UFMS. (Master Dissertation)

The acceptability and use of comic books and comic strips ina varied
media have drawn the attention of linguistic and semiotic scholars in the past few
years. As demonstrated by the emergence of several contemporary studies that take
them as object. Considering it isa genre whose constitution starts from iconic-
verbal resources, the research outlinedin this paper aimed to investigate the
process of meaning production in four comic strips of Mafalda, character created by
the Argentine cartoonist Quino. To achieve this purpose, the analysis of
this corpus was based on the exploration of three enunciative  categories -
people, space and time - from the responsible establishment procedures for each
one of them, following the postulates of the discursive semiotic theory focused on the
verbal and visual components observation. The analysis results indicated
the recurrence of the articulation between speech and content categories, both
verbal and visual, constituting semi symbolic relations inferred in the process of
meaning production.

Key words: Comic strips, discursive semiotic, semi symbolic relations
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INTRODUCAO

As diversas linguagens, desenvolvidas e aprimoradas nos ultimos anos,
tornaram mais facilmente concretizavel a disposicdo humana para se comunicar. Ao
mesmo tempo, para que fossem mais bem conhecidos e utilizados, os meios de
comunicacdo em massa e as midias, de maneira geral, tornaram-se objeto de
estudo em diversas areas do conhecimento e passaram a receber abordagens de

teorias diversas, entre as quais esta a semiotica discursiva.

Na esteira desses estudos, e também devido a sua popularidade, alguns
géneros, como a histéria em quadrinhos (doravante HQs) e a tira, constituem-se
como um fenbmeno que ganha espaco cada vez maior no universo académico; é
assim que personagens que conquistaram a preferéncia do publico acabam
despertando certa curiosidade nesse meio, que, ato continuo, passa a submeté-los a

analises com procedimentos cientificos.

No que se refere especificamente as HQs, elas tém conquistado grande
parte do publico leitor, e esse fato, por si sé, ja denota certa autonomia do género
em relacdo ao dominio discursivo jornalistico como suporte midiatico, o que, de
modo quase exclusivo, as caracterizava em outros tempos. O reconhecimento e o
prestigio do género crescem a cada dia, o que, por exemplo, em 2005, levou
Watchmen (Os Vigias ou Os Vigilantes) a ser contemplado com O Prémio Hugo de
Literatura. Essa obra, jA considerada um classico das HQs, elaborada por Alan
Moore, com ilustracdes de Davi Gibbons, representa uma complexa teia de acoes,
sustentada por um enredo-base que ndo sé surpreendeu pela maturidade da
tematica, como também pela conquista de um publico adulto, ja que, até ha algum
tempo, tal género era reconhecido por ser o preferido de criancas e adolescentes
(SETA, 2009, p. 33).

Outro exemplo vinculado a importancia do género em questao é o fato de
classicos da literatura estarem sendo adaptados para HQ, como o conto “Uns
bracos”, de Machado de Assis, e a novela “Metamorfose”, de Franz Kafka. Ainda
gue a adaptacdo passe a ser vista como uma tentativa de tornar mais atraentes
algumas das chamadas “leituras obrigatorias” presentes no ambito escolar, uma vez

gue elas trazem enredos e linguagem originais, de certa forma, desconexos com a
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realidade vivida pelos jovens leitores, isso também contribui para evidenciar a

atencao que o género HQ passou a ter.

Além do espaco midiatico que ja conquistaram, as HQs vém fazendo parte,
pouco a pouco, do material didatico adotado na escola. Mendoncga (2005, p.203)
lembra que os Parametros Curriculares Nacionais (PCNs) reconheceram a
necessidade de incorporar, no curriculo escolar, um conjunto maior de géneros de
circulacao social, reforcando a importancia de uma presenca maior de concepc¢des

advindas das teorias sociointeracionistas na educacao.

Isso ndo quer dizer, no entanto, que a leitura ou abordagem pedagdgica das
HQs tém sido praticadas de maneira produtiva, porque se percebe ainda, em muitos
casos, 0 uso do género como pretexto para a elaboracao de atividades de natureza
metalinguistica, deixando-se de explorar importantes aspectos ligados a construcao

dos sentidos.

Considerando essa realidade, Marcia Rodrigues de Souza Mendoncga (2005,
p. 202) lembra que certas HQs demandam estratégias de leitura sofisticadas e um
conhecimento prévio de grau mais elevado, sendo que algumas delas destinam-se,

frequentemente, apenas aos “iniciados” nas tramas de seus personagens.

Ao relacionar o comentario de Mendonga com o corpus deste trabalho,
pode-se pensar na complexidade do percurso do qual deve lancar méo o leitor para

efetuar a leitura das tiras.

Embora estejamos tratando as HQs e as tiras como se, entre elas, houvesse
grande correspondéncia, deve-se salientar que registram diferencas importantes. A
primeira delas concerne a extensdo: enquanto as HQs podem apresentar uma
extensdo maior, quando veiculadas em suportes destinados exclusivamente a elas,
como os gibis, as tiras normalmente sdo compostas na horizontal, formadas por trés
a quatro vinhetas (ou quadrinhos). A segunda, e por que néo dizer a mais relevante
diferenca, reside no fato de que as estratégias de leitura da tira, justamente pelo seu
tamanho menor, requerem grande esforco, porque ela pode apresentar sutilezas na
construcdo de sentidos que sé um leitor mais experiente pode observar. Por ser um

texto sincrético, ou seja, apresentar elementos de mais de uma linguagem em sua
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constituicdo, a tira pode ser analisada tanto por seu componente verbal quanto pelo

visual.

No que diz respeito a este trabalho, a complexidade dessas estratégias de
leitura pode ser atribuida também ao fato de o discurso presente nas tiras da
Mafalda estar mergulhado em questdes de ordem ideoldgica e filoséfica. Para
atribuir sentidos ao texto, é preciso estar, muitas vezes, familiarizado com essa
dindmica, o que néo é tarefa tdo facil. Em Mafalda, encontram-se discursivizados
problemas referentes ao universo feminino, as injusticas sociais, ao conflito entre as
geracgdes, enfim, a um conjunto de indagacdes construidas pelo homem, ao longo de

sua historia.

Dada a abrangéncia dos temas abordados e sua popularidade, o género
deixou de ser conhecido como entretenimento apenas e passou a aparecer também
inserido em textos maiores, como aqueles destinados a educacdo. Assim, €&
bastante comum encontrar as HQs e as tiras reproduzidas no material didatico de

diversas disciplinas.

No Brasil, uma analise dos livros didaticos adotados para o ensino da lingua
materna revelou a presenca constante da Mafalda, que surgiu ha quase cinco
décadas, em 1964, quando Quino, seu criador, foi convidado a produzir uma
personagem para compor a campanha publicitairia de uma linha de
eletrodomésticos. A campanha ndo chegou a acontecer, mas a personagem sim, e
Mafalda rapidamente ganhou a simpatia das pessoas, pelo seu modo questionador

de ver o mundo.

Hoje, suas tirinhas encontram-se veiculadas pelos mais variados suportes,
embora Quino tenha trabalhado em suas histérias durante dez anos apenas. A
presenca constante da personagem, associada a suportes variados e a situacoes de
comunicacdo diversas, como a divulgacéo pela UNICEF da DECLARACAO DOS
DIREITOS DA CRIANCA, revela a importancia e o alcance nédo s6 da Mafalda, mas
também do género discursivo que a veicula e “se realiza de forma dinamica e
plastica, acompanhando ou constituindo-se como produto do pensamento humano,
situado no tempo e no espago”, (MARCUSCHI, 2006, p.26).
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Ainda que HQs e tiras ndo tenham merecido a atencdo da comunidade
cientifica até a década de 1970, conforme atesta Ramos (2006), é possivel perceber
mudanc¢as quanto a esse posicionamento. Como se observa ndo sé no caso das
tiras da Mafalda, o género vem deixando de ser um simples “espelho da linguagem
coloquial’, revestido de um discurso de certa forma ingénuo e infantil, para ganhar
em complexidade em varios aspectos, tanto naqueles que constituem os elementos

pictéricos quanto nos que se encontram no plano do discurso e sua interpretacao.

Para buscar um conhecimento maior da questéo, neste trabalho, analisam-
se quatro tiras da Mafalda, extraidas do livro “Toda Mafalda” (2009), e verificam-se
as relacdes do componente visual com o verbal que as constituem, levando-se em
conta as categorias de pessoa, espago e tempo, e observando-se 0 percurso

gerativo de sentido, instrumental basico da semidtica discursiva.

Considerando o grande namero de tiras que compdem o livro Toda Mafalda,
optou-se pela escolha de quatro delas, levando em conta a relacdo entre as
categorias enunciativas e a riqueza de elementos pertencentes ao conteudo e a

expressao percebidos nas tiras selecionadas.

Como a semiotica discursiva leva em consideracdo o plano de contetido e o
plano de expressdo, o elemento visual sera analisado seguindo-se as categorias
eidética, cromatica e topoldgica, com vistas a encontrar entrecruzamentos e
correlagdes, uma vez que, da perspectiva do texto sincrético, este se constrdéi como

um Unico enunciado.

Considerando o texto como objeto de significacdo, a semidtica postula que
seu sentido é construido por meio de um percurso gerativo, que vai do mais simples
e abstrato ao mais complexo e concreto, em uma sequéncia de trés etapas, o nivel
fundamental, o narrativo e o discursivo, comportando cada uma delas uma sintaxe e
uma semantica. O ultimo nivel, o discursivo, ocupa-se, na sintaxe, da projecdo das
categorias enunciativas (de pessoa, tempo e espaco), responsaveis por (re) criar a

instancia de enunciacgao, portanto.

Esse objetivo geral de investigar o processo de constru¢cao de sentido em

tiras da Mafalda, criadas pelo cartunista argentino Quino, considerando os
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postulados da teoria semiotica discursiva, desdobrar-se-4 em outros, os especificos,
gue sao: a) verificar como a tira da Mafalda se constitui a partir das categorias de
pessoa, espago e tempo no ambito verbal; b) verificar de que forma essas trés
categorias podem contribuir na leitura do elemento visual; c) verificar em que medida

a leitura do visual e do verbal convergem para um mesmo sentido.

A partir desses objetivos, esta dissertacdo apresenta o trabalho de pesquisa
ja desenvolvido e estad organizada da seguinte maneira: além da Introducdo, o
capitulo | trata do género, seu historico, as caracteristicas teméticas e estruturais de
que sdo compostas as HQs e as tiras; o capitulo Il descreve a teoria semiética, em
seu surgimento e evolucdo, bem como define 0 objeto e apresenta 0s pressupostos
sobre os quais a analise se assenta, com énfase nas categorias enunciativas; o
capitulo Il apresenta a andlise das tiras da Mafalda, de acordo com a metodologia
descrita no capitulo Il. A isso, seguem-se as consideracdes finais e as referéncias.
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1HQETIRA

As HQs, segundo Discini (2009, p. 185), apresentam-se como um género
maleavel tematica e estilisticamente, em funcdo do suporte que as veicula. Assim,
se comparada a outros géneros como a bula de remédio e a lista telefénica, uma HQ
tende a ser mais flexivel, dependendo da variacdo do seu suporte, que pode ser
jornal, revista, ou gibi, este ultimo inteiramente dedicado a ela. Discini acrescenta

que

a HQ veiculada em paginas internas de jornais resulta nas tiras, cuja
narrativa é breve por exceléncia; a HQ editada em brochura semanal,
quinzenal ou mensal, resulta em narrativas mais extensas, nas quais
conflitos se multiplicam, ja que transportados para revistas destinadas
exclusivamente a esse fim. (2009, p. 185)

Ha que se considerar o fato de que o suporte € um dos elementos
determinantes na extensdo das HQs, podendo estas variarem de tamanho que
podem ser de uma péagina (quando integram uma revista, por exemplo) a um volume

inteiro (no caso dos gibis ou almanaques).

1.1Em busca de uma identidade genérica

A tira, como explicou Discini (2009), caracteriza-se por conter de um a cinco
quadros, ndo apresentando maleabilidade em relacédo a sua extensdo. Seu formato,
muitos afirmam, seu tamanho reduzido, esta ligado ao suporte que a veicula,

frequentemente jornais e revistas.

Mesmo partindo-se das caracteristicas que definem o género, ao analisar
alguns textos de provas de vestibular aplicadas pela PUC-SP, em 2006, Ramos
(2009) identifica a problematica relacionada aos termos usados para se referir as
HQs: em determinadas ocasides tomadas como “tiras de quadrinhos”, em outras,

como “charge”, conforme relata:
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O enunciado da questao dizia “Na tira de quadrinhos, faz-se referéncia a um
verme parasita. [...] Uma mesma prova, aplicada por uma mesma
universidade e num mesmo dia, apresenta aos candidatos, duas questfes
sobre um texto semelhante, inclusive no formato, porém com terminologias
completamente diferentes. Um teste chama o texto de charge. A outra
guestdo afirma ser uma tira de quadrinhos. A questdo ndo informa, mas
ambos foram publicados na mesma péagina do caderno de cultura do jornal
“Folha de S&o Paulo”, embora em datas distintas. [...] Esse caso ilustra com
propriedade a confusdo que gira em torno do universo dos géneros
associados as histérias em quadrinhos. O que é exatamente uma charge? E
um cartum? E uma tira? Todos sdo quadrinhos? E os quadrinhos, entédo, o
gue seriam? (p. 356)

Diante desses questionamentos, Ramos reconhece a grande dificuldade que
é lidar com a identidade dos géneros, pelo menos com aqueles aos quais ele se
refere. Em funcao disso, esclarece:

H& uma zona nebulosa na regido que envolve todas essas homenclaturas.
As dificuldades de perceber as caracteristicas de cada um dos textos tém
fomentado uma classificacdo indiscriminada e pouco criteriosa no uso dos
termos, como vistos nas questdes da PUC-SP. Isso pode criar expectativas
diferentes de leitura e trazer confusdo no processo de compreenséo textual.
(RAMOS, 2006, p. 357)

Para amenizar tal problema, Ramos sugere a adocao da idéia de que existe
um campo maior, o hipergénero, capaz de abrigar “diferentes géneros autbnomos
unidos por elementos comuns” (2009, p. 3). O hipergénero, nesse caso, chamar-se-

ia quadrinhos.

O autor recorre a Mendoncga para dizer que as tiras sao um subtipo de HQ;
para a pesquisadora, a HQ funcionaria como um “grande guarda-chuva” que abriga

outros géneros: charge, cartum, tira.

Deixando um pouco de lado a discusséo sobre como tratar cientificamente a
terminologia dos géneros e suas classificagbes, vale a pena observar que o
interesse pelo estudo da HQ levou Cirne (1977) a buscar explicagbes para as

origens da HQ:
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0s quadrinhos surgiram como uma consequéncia das relacdes tecnoldgicas
e sociais que alimentavam o complexo editorial capitalista, amparados
numa rivalidade entre grupos jornalisticos (Heart vs Pulitzer), dentro de um
esquema preestabelecido para aumentar a vendagem de jornais,
aproveitando os novos meios de reproducdo e criando uma légica propria
de consumo. (p. 10)

As HQs eram, portanto, inicialmente, parte de um produto colocado a venda.
Cabe ressaltar que a origem do préprio formato do género esta ligada a uma
necessidade material de organizacdo no suporte que a veicula, 0 que trouxe

rapidamente uma padronizacao da sua estrutura.

Cirne, em seu texto “A explosao criativa dos quadrinhos”, estabelece uma
relacdo entre a fotografia, técnica revolucionéria de reprodutividade, e a producao
seriada de revistas de HQs, fatos que teriam colocado verdadeiramente em xeque a
funcdo da arte, porque “a arte sempre exigira uma atitude contemplativa de seus
poucos e privilegiados espectadores” (CIRNE, 1977, p.11). Nesse sentido, as HQs,
desde sua origem, jA eram tomadas como uma espécie de arte mais préxima dos

gue a consumiam, ou seja, com um alcance mais popular.

Segundo Costa (2008, p. 125), as primeiras HQs de que se tem noticia
surgiram em fins do século XIX e alcancaram repercusséo na década de 1930, nos

Estados Unidos, de onde se espalharam para o restante do mundo.

Cirne (1977) apresenta uma estatistica realizada por F.E. Barcus que aponta
interessantes percentuais relacionados aos tipos de personagens nas HQs
americanas, dividindo-os em pertencentes as classes média, baixa e burguesa e
aponta as cenas urbanas como sendo predominantes na ambiéncia das HQs
circulantes nos Estados Unidos. O autor discute, de maneira enfatica, questdes
relacionadas a estética dos quadrinhos, trazendo, inclusive, consideracdes de
Umberto Eco acerca de sua qualidade, avaliando-as negativamente em sua maioria.
Mas, para Cirne (1977), ndo estdo em discussao nem a estética, nem a qualidade
dos quadrinhos; o que interessa é sua capacidade de penetracdo numa sociedade

de consumo, diante da qual surge a pergunta “Mas afinal o que é a arte?”.



18

Na tentativa de responder a tal questionamento, mais frequente na década
de 1960, Cirne (1977) conclui que as HQs (e, por extensao, as tiras) encontram-se
como reflexo da revolucdo industrial nos moldes do capitalismo e das novidades
tecnolégicas “em série”, surgidas com elas, como o cinema e a fotografia. As HQs,
segundo o autor, nasceram dentro do jornal, mas, com o surgimento da televiséo e
suas técnicas cinematograficas, a narracdo de histérias ganhou maior expressao

nas maos dos quadrinhistas e elas se consagraram como uma forma de arte.

O género, nos Estados Unidos, desenvolveu-se, inicialmente, em torno de
uma personagem caracterizada pelo heroismo. A respeito da génese quadrinhesca
do heréi, encontra-se também em Cirne(1977) o comentéario de que Super-homem,
Batman e Capitdo Marvel ndo apareceram por acaso em 1938, 1939 e 1940, mas
sim motivados por uma sociedade decepcionada e “desorientada”: por isso, havia a

necessidade de novos herdéis, numa visdo sociolégica (p.14).

Na Franca, Asterix, quando surgiu em 1959, destinava-se a um publico
adulto, em funcé&o de uma lei proibitiva, de 1949, que tentava reprimir a divulgagéo

de textos considerados nocivos a juventude da época, sob a justificativa de que

poderiam desmoralizar a infancia e a juventude.

Apesar do moralismo vigente na época, Asterix surgiu num momento
conturbado, em que as guerras coloniais explodiam na Franga. A personagem, um
baixinho invencivel, fez renascer, junto com sua turma, a antiguidade gaulesa, mas
nao como representante de uma ideologia nacionalista, e sim como simbolo de uma
“necessidade de continua reagédo a qualquer situagéo negativa” (HELOANI, 2008, p.
526).

Numa posicdo mais radical, segundo Mendonca (2005), ha os que dizem
que as HQs comecaram com a arte rupestre. Contrariando o que se encontra no
Dicionario de Géneros Textuais, para lanonne e lanonne (apud Mendonca, 2005, p.
194), as HQs néao teriam se originado nos Estados Unidos, mas na Europa, em
meados do século XIX, com as histérias de Busch e Topffer. Porém, foi em territorio

norte-americano, por meios dos jornais, no século XX, que o género se consolidou.
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As HQs desenvolveram-se bastante como género e encontram-se
disponiveis em publicacdes exclusivamente criadas para elas, os gibis, além de
terem conquistado as paginas especiais nos jornais. Aparecem com frequéncia em
livros e materiais didaticos, e sua utilizacdo nos meios escolares tem sido vista
positivamente, tanto que, conforme informa Ramos (2010), o livro Toda Mafalda, de
Quino, foi incluido na lista de 2006, do PNBE, Programa Nacional Biblioteca da

Escola, responsavel pela circulagédo de livros e quadrinhos nas escolas brasileiras.

Numa simples consulta a sites de livrarias virtuais, € possivel encontrar
dezenas de obras, algumas classicas da literatura nacional e estrangeira,
disponiveis na versdo em quadrinhos, como os contos machadianos O enfermeiro e
Uns bragos. Mas as HQs néo se fazem presentes apenas na atualizacdo de obras
literarias, varios outros tipos de publicacbes utilizam-se das caracteristicas do
género como forma de tornar atraente e dinadmica a leitura. E o que acontece com
determinados folhetos educativos, distribuidos por 6rgaos publicos e privados, a fim
de orientar a populacdo sobre varios assuntos, principalmente nas areas da saude e

do transito, entre outras.

Uma vez entendida a origem das HQs, a criacdo dos primeiros personagens
americanos e europeus num contexto historico de industrializacdo emergente, bem
como sua consolidacdo entre os leitores, passa-se para o estudo da tira, seus

aspectos formais e demais caracteristicas proprias do género.

1.2 Atira: subtipo de HQ

A maior parte dos leitores é capaz de identificar uma histéria em quadrinhos
visualmente. Isso se deve ao fato de que o género se organiza, materialmente, em
quadros, sequencialmente dispostos, em cujo interior ha desenhos, personagens,
ambientes e balBes; nestes, geralmente, encontram-se 0s elementos responsaveis

pela parte linguistica das HQs.

Faz-se necessario um comentario inicial para contextualizar a importancia da
definicAo do género para este estudo. O objetivo que orienta a pesquisa esta

alicercado nos pressupostos da teoria semiotica, conforme mencionado na
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introducdo. O percurso gerativo de sentido coloca a disposicdo do semioticista um
modelo que procura a compreensdo dos mecanismos de producdo de sentido no e
pelo texto, por meio do estudo de um plano de conteido e de um plano de

expressao.

Em funcdo disso, ndo serd considerado pontual o aprofundamento nas
discussBes a respeito do género, assunto comumente estudado pela linguistica
textual. E importante ressaltar, no entanto, que o corpus utilizado para a anélise
precisa ser delimitado, a fim de que se preserve sua identidade. Para alcancar tal
objetivo, verificou-se que ha diferentes pontos de vista a respeito ndo apenas da
nomenclatura, como também de outras questdes de ordem tedrico-académica nas
qguais o0 género estad imerso. Alguns desses pontos de vista sdo apresentados a

seqguir.

Norma Discini (2005), em texto que compde o livro “Semidtica Objetos e
Praticas”, organizado por Iva Carlos Lopes e Nilton Hernandes: “HQ e poema:
didlogo entre textos”, trata da possibilidade de se encontrarem pontos comuns entre

esses géneros, partindo do ponto de vista da relacao entre expressao e conteudo.

No entanto, ao delinear o objetivo a que se propde, Discini (2005) explica: “é
meta deste estudo, que, para andlise, toma o Poema da necessidade, de Carlos
Drummond de Andrade, e uma tira de Garfield, de Jim Davis” (p. 261). Assim, ao
observar o excerto, verifica-se o0 emprego de duas denominacdes, “HQ” e “tira”, para
indicar o mesmo objeto. Num primeiro momento, o leitor poderia crer que esta diante
de palavras sindnimas. O recurso empregado pela autora demonstraria uma

tendéncia a generalizacdo, como ja apontara Ramos (2006)?

As HQs, conforme explica esse autor, passaram a ser consideradas objeto
de estudo cientifico apenas no comeco da década de 1970. Em artigo publicado na
revista “Estudos Linguisticos XXXV”, esse pesquisador apresenta um breve histérico
das pesquisas cujo objeto sdo as HQs, destacando as de Melo, no comeco da

década 70, seguidos de Preti, em 1973, e de Cagnin, em 1975.

Segundo Ramos (2006), somente na década de 1990, os estudos voltaram a

privilegiar o género, supostamente por dois motivos principais: a presenca das HQs
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nos exames vestibulares e a inclusdo da linguagem quadrinhesca entre as
orientacdes dos Parametros Curriculares Nacionais. Na esteira desses estudos,
engquanto alguns pesquisadores preocupavam-se em estudar a linguagem das HQs
e das tiras no ambito de sua aplicacdo pedagdgica, outros, como Mendonca (2005),

observavam a caracterizagdo das HQs como género.

1.3 Constituicao formal e funcionalidade da HQ

Para Mendonca (2005, p. 195), as HQs “revelam-se um género téo
complexo quanto os outros, no que tange ao seu funcionamento discursivo”. A
autora lembra que Cirne apresenta uma possivel definicdo de HQ: “Quadrinhos séo
uma narrativa grafico-visual, impulsionada por sucessivos cortes, cortes estes que
agenciam imagens rabiscadas, desenhadas e/ou pintadas” (apud Mendonga, 2005
p. 195). Para a semiética discursiva, tal descricdo remete ao que se observa no
plano de expressdo (formato, linhas, enquadramento, figuras, cores, baldes,
recursos linguisticos) e no plano de conteudo, por meio da andlise da narrativa, dos

temas e das figuras nela inscritos.

Embora apresentem tipologia heterogénea, pode-se afirmar que ocorre nas
HQs o tipo narrativo, dado que se observa a predominancia dessa espécie de
sequéncia. Como se trata de um género narrativo, na maior parte das vezes, as HQs
assemelham-se tecnicamente ao cinema e a animacdo. No entanto, por nao
possuirem a completude dos movimentos capturados num filme, sdo submetidos a
uma selecdo do produtor (entendido aqui como a juncdo entre autor, escritor ou
desenhista) o qual escolhe o que deve aparecer na sequéncia, demandando maior
esforgo do leitor no preenchimento das lacunas e na construgéo dos sentidos, tendo
em vista que ele se encontra diante de um enunciado sincrético construido por uma
especie de “enunciagado coletiva” na qual os diversos atores envolvidos procuram

harmonizar a voz para alcancar um resultado coeso e coerente.

Numa definicdo mais detalhada para os quadrinhos, baseada em Rodolphe
Topffer (apud Costa, 2008, p. 125-126), a banda desenhada, como foi chamada ha

mais de 150 anos, ndo seria apenas uma reunido simpldria de dois componentes,
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um verbal e outro visual, mas se constituiria numa linguagem coerente, em que tais

componentes se ligariam de maneira indissoltvel.

Os quadrinhos usam recursos icOnico-verbais proprios, com uma
morfossintaxe e sintaxe discursivas especificas: o desenho, o requadro (contorno do
quadrinho), o baldo, a figura, o uso de onomatopeias e de legendas, a elipse, a
pagina (ou prancha), conjugando discurso verbal e pictogramas. Segundo Costa

(2008, p. 126), os elementos sdo assim caracterizados:

a) o baldo, que contém o elemento linguistico, frequentemente arredondado,
podendo apresentar-se em outros formatos, por vezes aparece substituido
por uma legenda ou retangulo; b) a vinheta, também chamada quadrinho,
gquadrado ou quadradinho, comumente tem forma retangular ou
guadrangular, funciona como moldura do discurso de uma (ou mais)
personagens, as vezes inexiste, mas funciona como uma espécie de
delimitagdo; c) a figura imovel de cada quadrinho na sequéncia constitui
uma especificidade do género e cabe ao leitor “movimentar” a narrativa na
medida em que avanga na leitura que €, conforme j& foi dito, da esquerda
para a direita e de cima para baixo; d) a onomatopeia, juntamente com o
baldo, representa outra especificidade dos quadrinhos, buscando expressar
a sonoridade produzida pelas personagens e representando um importante
componente visual (crash, splash, flash, bum, etc — sdo alguns exemplos de
onomatopéias: sua combinacdo com o estilo grafico destaca a fungéo
sinestésica); e) a elipse, diferentemente da concepc¢do tradicional, nao
representa a omissdo de termos, mas, nos quadrinhos, deve ser entendida
como um elemento discursivo sintatico-semantico, responsavel pelo
encadeamento das vinhetas, paradoxalmente um “vazio” que preenche
semanticamente os espacgos de corte entre dois quadros, estabelecendo
ponto de conexdo; f) a interacéo iconico-verbal, que pode ocorrer por meio
do discurso verbal (enunciador/enunciatario e narrador/narratario), por
fragmentos informativos (tabuletas, paginas de livros, etc) e pelos
elementos iconizados, que fazem parte da plasticidade do texto: em geral
onomatopéias, 0 que nado elimina outros elementos como estrelas, caveiras
e outras formas geomeétricas inclusive o formato dos quadrinhos; [..]

Uma explicacdo mais detalhada dos itens anteriores encontra-se em Costa
(2008), ocupando espaco em quatro das duzentas e cinco paginas do seu Dicionario
de Géneros Textuais, ao passo que a definicdo do género “tira” ganha espago bem
menor: apenas nove linhas, ou o equivalente a menos de um quarto de pagina. Essa
diferenca pode estar relacionada ao fato de que a maior parte da fonte bibliografica
consultada aponta a “histéria em quadrinhos” como género do qual a tira seria

derivada, assim como ocorreu com a charge, o cartum e a caricatura.
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Reafirma-se que as HQs s&o vistas como um género que agrega outros,
funcionando como uma espécie de “grande guarda-chuva”. O fato de elas
desempenharem papel agregador, contudo, ndo impede que existam
particularidades nos géneros agregados, o que ndo permitiria considera-los como
subgéneros. Algumas dessas caracteristicas muito peculiares seriam circulacgéo,

suporte, forma e conteudo.

Para outros pesquisadores, entretanto, as questfes relacionadas ao género
parecem nao merecer tanta atencdo assim. Pietroforte (2009) dedica poucas
paginas ao assunto em seu livro Analise textual da histéria em quadrinhos, no qual
elabora uma analise semiotica de textos do desenhista e escritor Luiz G&. Nele, o
autor da algumas informacdes acerca do surgimento das HQs, em historico breve;
depois, acrescenta outras sobre o género, como a nao necessidade de haver o
elemento verbal em uma HQ como condic¢ao de leitura (quando ndo se trata de texto

sincrético), encerrando o primeiro capitulo com alguns questionamentos:

Afirmar que os quadrinhos se manifestam em semiética plastica, em duas
dimensfes do espago, parece evidente, mas a fotografia e a pintura se
manifestam do mesmo modo. Seria, entdo, uma questdo de nimero de
guadros? Quantos quadros sdo necessarios para definir uma HQ? Ha
histérias de um quadrinho s6; h& histérias que ndo acabam nunca...
(PIETROFORTE, 2009, p.9)

As reticéncias confirmam que tratar da problemética do género HQ néo é
tarefa facil. Will Eisner (2010), por sua vez, preocupado com o processo de criacdo
das HQs, explora detalhadamente o género em seu livro Quadrinhos e arte
sequencial. Além de ser o criador do famoso personagem Spirit, Eisner (2010) é
considerado um nome de referéncia quando se trata da arte da criacdo de HQs.

Sobre o género, ele afirma:

Atualmente, a tira diaria de jornal e, mais recentemente, os albuns de
guadrinhos constituem o principal veiculo de arte sequiencial. Durante vérias
décadas, as tiras e as revistas de quadrinhos foram impressas de maneira
rdstica, sem nenhuma intencdo de se tornar um produto duravel. [...] A
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medida que o potencial dessa forma de arte foi ficando mais evidente, a
busca pela qualidade e o investimento na producdo passaram a ser mais
comuns. Isso, por sua vez, resultou em publicacdes vistosas, em cores, que
atraiam um puablico mais exigente, ao mesmo tempo em que as revistas de
guadrinhos em preto e branco impressas em papel de boa qualidade
também encontravam o seu nicho. A histéria em quadrinhos continua a
ganhar espaco como expressao valida de leitura. (EISNER, 2010, p. 1)

Se Eisner (2010) atesta a aceitacdo crescente e o0 estilo sofisticado do
género, pode-se, a partir disso, compreender o porqué do aumento do numero de
pesquisadores interessados em estuda-lo. E importante observar que, somente
nessa citacdo, o autor mencionou o termo “tira” duas vezes, fato que marca a
identidade do género, diferenciando-0, consequentemente, das HQs. Para esta
pesquisa, tal diferenca tem significado particular, uma vez que ajuda a definir, de

maneira mais precisa, o objeto para o qual se destina a atencao.

Eisner (2010) também dedica o capitulo 2 do seu livro Quadrinhos e arte
sequencial as imagens, que, para esta pesquisa, sao vistas pelo olhar semiético
também como uma linguagem, conjugando expresséo e conteudo. No capitulo 6, o

autor trata da arte sequencial:

Na arte sequencial, as duas fun¢bes estdo irrevogavelmente entrelacadas.
A arte sequencial € o ato de urdir um tecido. Ao escrever apenas com
palavras, o autor dirige a imaginagdo do leitor. Nas histérias em quadrinhos,
ele imagina pelo autor. Uma vez desenhada, a imagem torna-se um
enunciado preciso que permite pouca ou nenhuma interpretacéo adicional.
Quando palavra e imagem se “misturam”, as palavras formam um
amalgama com a imagem e ja ndo servem para descrever, mas para
fornecer som, didlogo e textos de ligacédo (EISNER, 2010, p. 127).

Ainda que o comentario ndo contenha informacBes de ordem semiotica,
pode-se pensar a criagdo, na arte sequencial, como um ato enunciativo e sua
relacdo com o enunciatario, a ser abordada no capitulo seguinte. As imagens,

segundo Eisner (2010), fazem parte da comunicacgéo; razao pela qual afirma:
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A histéria em quadrinhos lida com dois importantes dispositivos de
comunicacdo: palavras e imagens. Decerto trata-se de uma separacao
arbitraria. Mas parece valida, ja que no moderno mundo das comunicacdes
esses dispositivos séo tratados separadamente. Na verdade, eles derivam
de uma mesma origem, e no emprego habilidoso de palavras e imagens
encontra-se o potencial expressivo do veiculo (p. 7).

A separacdo em linguagens diferentes permite a semiotica estudar a
producdo de sentido de diversos textos, por meio da analise das categorias que se
manifestam em cada um deles, de tal modo que seja possivel encontrar
correspondéncias e correlagées no conjunto. A “mesma origem”, referida por Eisner
(2010), provavelmente refere-se ao ato enunciativo, que, com os demais conceitos

da semidtica, sera aprofundado no capitulo .

1.4 Sobre Mafalda

O criador das tiras da Mafalda, Joaquin Lavado - Quino, como é conhecido
popularmente - vive na Argentina, pais onde nasceu, em 1932. O apelido Ihe foi
dado para que nao fosse confundido com o tio, de mesmo nome. Antes dos 22 anos,
sustentava-se fazendo cartazes publicitarios. Antes de ter seu primeiro livro de
humor publicado (Mundo Quino), desenhou quadrinhos humoristicos em varios

jornais.

Em 1962, o cartunista cria a personagem Mafalda para uma campanha
publicitaria, encomendada pela marca Mansfield, uma indastria de eletrodomésticos.

A campanha ndo deu certo; entretanto, isso ndo significaria o fim da personagem.

Mafalda apareceu, pela primeira vez, oficialmente, em 29 de setembro de
1964 na revista Primeira Plana em que permaneceu até marco de 1965, quando
Quino pds fim na parceria com a revista. Apés o rompimento, o cartunista passou a
produzir as tiras da personagem no jornal El Mundo, um dos mais populares na
Argentina. As tiras, que na revista tinham veiculagcdo semanal, tornaram-se diarias, o
gue levou Quino a pensar na necessidade de colocar em cena outras personagens.
Os temas, quase sempre ligados problemas da época, traziam para as tiras

discussbes sobre politica e cotidiano figurativizadas no contexto familiar.
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Mafalda, inicialmente com seis anos, e sua turma ganharam a simpatia dos
leitores, provavelmente porque suas histérias se aproximam do corriqueiro, trazendo
a tona problemas comuns e inquietacdes, sempre com aquele toque de humor, ora

carregado de ironia, ora suavizado com uma ingenuidade infantil.

O conjunto de personagens, que esta nas tiras cuja protagonista € Mafalda,
uma garotinha de seis anos, é formado pelo nucleo familiar: o pai e a méae, que

formam um casal comum de classe média.

O pai, cujo nome nunca € revelado, é um trabalhador que vive fazendo as
contas para ver se consegue “chegar até o fim do més financeiramente”, gosta de
plantas e, por ser meio depressivo, faz uso constante do “Nervocalm”. A mae
chama-se Raquel e dedica-se aos cuidados com a familia, razdo pela qual teria
abandonado os estudos, coisa que Mafalda reprova. Vive se preocupando com o
que fazer para comer. Faz uso do “Nervocalm”, assim como o marido. A idade do
casal varia entre 35 e 39 anos, considerando-se a progressdo dos anos, pois o
tempo vai passando relativamente nas historias. Por ultimo, ha o irm&ozinho de
Mafalda, Guille; ingénuo, dono de uma ternura marota, ele apareceu nas tiras a
partir de junho de 1968.

O circulo de amizades da garotinha intempestiva ndo € muito grande. Felipe,
de 7 anos (um ano a mais que Mafalda), € um menino desligado, um tanto sonhador,
bastante diferente da protagonista em termos de personalidade; gosta das histérias
do Cavaleiro Solitario, mas tem aversdo a escola e a todas as coisas que se
relacionam ao estudo. Pouco se sabe sobre sua familia, a ndo ser quando Susanita

conta algumas fofocas a esse respeito.

Manolito, de seis anos, € um garoto ambicioso, tido como “bruto”. Seu sonho
é ter uma rede de supermercados; tem “sangue espanhol”’, herdado do pai, também
de personalidade forte e “bruta”. Admira “Rockefeller” e odeia os hippies; implica

com a amiga Susanita. Pouco se sabe sobre sua mae.

Susanita, como Manolito, sabe bem o que quer da vida. Enquanto o amigo
sonha com a rede de supermercados, a menininha loira sonha em se casar com um

marido perfeito, muito rico e ter muitos filhos. Egocéntrica, ndo esta preocupada com
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o destino do mundo, por isso ignora sempre as reflexdes de Mafalda. Nao lhe
agradam os pobres e Manolito.

Miguelito € o mais jovem da turma, tem cinco anos. Pensa ser o centro do
universo, é sonhador como Felipe, s6 que de forma mais intensa; ele detesta a ideia

de ndo ser notado.

Libertad € uma personagem feminina perspicaz, mais critica que Mafalda.
Diz-se que é uma Mafalda em miniatura. Filha de um pai socialista e de uma mée

tradutora, Libertad ama a cultura, as reivindicagdes sociais e as revolucoes.

Essas personagens aparecem no livro do qual o corpus desta pesquisa foi
extraido. Toda Mafalda (2009) tem 1856 tiras, além de outros quadrinhos,
distribuidos em 420 péaginas. O livro, em preto e branco, reine da primeira a ultima

tira da famosa criacdo de Quino.

Além de Toda Mafalda, que circulou também em diversos paises (Grécia,
China, Taiwan, Espanha, México, Portugal, Franca, Italia, Espanha, Alemanha e
Coreia), Quino escreveu Humanos Nascemos (1987), Que gente ma (2003), Que
presente inapresentavel (2004) entre outros da editora Martins Fontes. Em 1981, foi

produzido o filme El Mundo de Mafalda.
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2 A TEORIA SEMIOTICA E AS CATEGORIAS ENUNCIATIVAS
2.1 A semidtica e suas origens

A semibtica € a ciéncia que, desde seu inicio, trata do sentido. Do sentido
também tratam a filosofia, a semantica, entre outras disciplinas que estudam o signo
e sobre ele desenvolvem suas teorias. Dessa segunda afirmacéo, conclui-se que é
necessario definir melhor, e com mais clareza, o objeto de que se ocupa a semidtica,
pois é o objeto que a diferencia das demais ciéncias. Entretanto, para melhor
compreender tal objeto, faz-se necessaria uma breve explanacdo sobre a origem da
semidtica e algumas das etapas que percorreu até chegar aos contornos que possui

na atualidade.

Segundo explicam Lara e Matte (2009, p. 11), em artigo intitulado Semiética
— 0 que é e como se faz, esta ciéncia tem por objetivo maior tomar o texto como
objeto de significagcdo, concentrando-se em estudar 0s mecanismos que O
engendram. “Em outras palavras: procura descrever o que o texto diz e como faz
para dizer o que diz, examinando, em primeiro lugar, o seu plano de conteudo,
concebido sob a forma de um percurso global que simula a ‘geracdo’ do sentido”
(LARA; MATTE, 2009, p. 11). E a partir dessa concepcdo sobre o “parecer’ do
sentido que a semiotica se diferencia das demais ciéncias que também tratam dessa

questéao.

Inicialmente, o plano do conteudo, necesséario quando se busca o sentido,
era a principal preocupacdo da semiédtica. Entretanto, os semioticistas passaram a
perceber que o plano de expressao, muitas vezes nao “funcionava” como um mero
veiculo ou suporte do contetudo, mas “produzia” também significado, como no caso

de textos poéticos.

Além disso, percebeu-se que o conteudo s6 poderia ser percebido se fosse
expresso de alguma maneira. Assim, tudo que € uma forma expressa algum
conteudo. Por isso, para a semidtica, nao existe forma sem conteudo, nem contetdo
sem forma. Quando os dois planos estdo juntos, tem-se um texto (verbal, pictérico,

filmico, etc). O mesmo conteldo pode ser manifestado por planos de expressao
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distintos, podendo sofrer alteracdes em decorréncia destas diferentes formas de

expressao.

Quando se fala em plano de expressdo verbal, deve-se atentar para as
caracteristicas estilisticas que entram em jogo, os efeitos estilisticos (ritmo,
assonancia, as figuras retoricas de construgdo, entre outros). Fiorin (2009) analisa
um poema de Augusto Meyer, Chuva de pedra, em que mostra os elementos
lexicais responsaveis pelas imagens sugeridas no texto: a descricdo de um instante
em que a chuva cai sobre a terra, seus ruidos, a agressividade dos pingos sobre as
folhas, enfim, a riqueza do texto esta na manifestacdo. Da correlagdo entre o plano
do conteudo e o plano de expressdo surgiu a necessidade de criar um projeto

cientifico cuja amplitude resultou em areas mais especificas dentro da semiética.

O livro que marca o inicio da construcdo desse projeto cientifico € de autoria
de A.J. Greimas, Semantica estrutural, publicado em 1966. A partir de 1970, a
semidtica ganha espaco e reconhecimento, tanto que evolui, rapidamente, em
quatro etapas, grosso modo, segundo relembram Lara e Matte (2009, p. 14). Na
primeira, ocorre a constituicdo do percurso gerativo de sentido (a ser detalhado mais
a frente), quando a semiética estuda os simulacros da acdo do homem no mundo;

trata-se do surgimento da performance.

Entretanto, ha nesse periodo, uma limitacdo da aplicabilidade da teoria, uma
vez que ela s6 podia ser verificada em textos cujo componente pragmatico era
marcante, como nas narrativas folcloricas. Entdo, as pesquisas passaram a focalizar
a compreensao da competéncia modal do sujeito que realiza a acdo, mais
especificamente sobre a manipulacdo e sobre a sancdo, deixando a acéo

propriamente dita de lado momentaneamente; é a segunda fase.

A teoria avanca no que se refere as relagdes entre 0s sujeitos e 0os contratos
estabelecidos por eles, privilegiando a dimensédo cognitiva da narrativa. Porém ainda
havia uma lacuna a ser preenchida, uma vez que os “estados de alma” vivenciados
pelo sujeito careciam de uma explicagdo. Inicia-se, entdo, a terceira fase, em que a
preocupacao passa a ser a modalizacdo do sujeito, ou seja, tratar dos sentimentos

gue o conduzem ao fazer, o que abre espaco para o estudo das paixoes.
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Finalmente, abre-se a semidtica para uma exploracdo maior dos estudos
relacionados ao componente sensivel dos discursos, de que se origina a vertente

tensiva no interior da teoria, em franca expansao nos ultimos anos.

2.2 A abordagem semiética

Na introducdo de qualquer texto de natureza cientifica que trate de
semidtica, é bastante comum encontrar pelo menos um paragrafo que procure
explicar, conceituar e delimitar esta ciéncia. Tal preocupacédo nao reside apenas na
busca de facilitar sua compreensdo aqueles que se interessam pelo tema, mas

também no fato de a semidtica dividir-se em trés vertentes.

Embora o embasamento telrico que organiza esta pesquisa esteja
relacionado a semidtica conhecida como greimasiana, ou discursiva, faz-se
necessario diferencia-la das demais. Segundo Pietroforte (2010), pode-se dizer que:
“Ha, pelo menos, trés semidticas: a doutrina dos signos elaborada por Charles
Sanders Peirce, o desenvolvimento do formalismo russo e a teoria da significacao

proposta por Algirdas Julien Greimas” (p. 8).

Como a semidtica possui varios dominios, surge a nhecessidade de
estabelecer suas bases tedricas e suas fronteiras. No Diciondrio de Semidtica, de
A.J Greimas e J. Courtés, o verbete semidtica ocupa diversas paginas, fato que
aponta para a relevancia da sua conceituacédo e a amplitude do seu dominio. Uma
consulta ao verbete ajuda a compreender, ainda mais, o amplo campo de aplicacéo

do termo:

O termo semiodtica é empregado em sentido diferente, conforme designe
(A) uma grandeza manifestada qualquer, que se propde conhecer; (B) um
objeto de conhecimento, tal qual aparece no decorrer e em seguida a sua
descricdo; e (C) o conjunto dos meios que tornam possivel o seu
conhecimento (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 448, grifo dos autores).
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Partindo dessas trés orientacdes, o dicionario passa a tratar de cada uma,
até chegar a uma explicacdo que se aproxima do estatuto da semiética como uma
teoria da significacdo, ja delineada nos estudos de Hjelmslev, até chegar a
Benveniste e suas investigacdes sobre a enunciagdo. Trata-se, portanto, de uma
teoria que “deve ser muito mais do que uma teoria do enunciado — como é o caso da
gramatica gerativa — e mais do que uma semidtica da enunciacdo. Deve conciliar o
que parece a primeira vista inconciliavel, integrando-a numa teoria semiética geral”
(GREIMAS; COURTES, 2008, p. 456).

Definida como uma teoria da significagdo, a semidtica discursiva concebe o
estudo do sentido por meio de um percurso gerativo. Recorda Fiorin (2009, p. 20)
que o percurso gerativo de sentido € uma sucessdo de patamares, 0s quais se
organizam de tal forma que € possivel percebé-los do mais simples e abstrato ao
mais complexo e concreto. Tais patamares revelam-se na medida em que se
constroi a organizacdo textual, conjugada com “determinados mecanismos

enunciativos de producéao e recepcao do texto” (BARROS, 2008b, p.8).

Esse conjunto de procedimentos, o percurso gerativo de sentido, permite
verificar que a analise vai do mais simples e abstrato, etapa que permite depreender
aspectos gerais do texto (seja ele uma pintura, uma peca de teatro, uma fotografia,
uma cancao, etc) e que podem ser encontrados em outros textos (amor,
modernidade, inveja, e assim por diante), a0 mais complexo e concreto, etapa
resultante de uma analise mais atenta dos mecanismos que tornam o texto um
objeto Unico, semelhante a outros, mas particular ao mesmo tempo. Barros (2008b)

acrescenta que a teoria semidtica procura

[...] explicar os sentidos do texto. Para tanto, vai examinar, em primeiro
lugar, os mecanismos e procedimentos de seu plano de contetido. O plano
de conteldo de um texto €, nesse caso, concebido, metodologicamente,
sob a forma de um percurso gerativo (p. 188, grifo da autora).

Ao se referir & semidtica como uma teoria, Barros (2008b) apresenta a

metodologia com que trabalham seus seguidores, da qual se tem um modelo que
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leva em consideracdo, para 0s niveis que compdem 0 percurso, uma semantica e

uma sintaxe, elementos constituintes de qualquer texto.

Os trés niveis do percurso gerativo sdo o fundamental, o narrativo e o
discursivo. E importante salientar que, embora aparecam como descri¢des distintas,
esses niveis ou patamares devem ser entendidos numa relacdo, ou seja, formam
uma rede complexa que se depreende do e no texto, numa interessante combinacgao

entre sua sintaxe e sua semantica.

Segundo Lara e Matte (2009, p. 21), a semantica e a sintaxe estao
presentes nos trés niveis semiéticos, lembrando que a semantica € composta pelos
conteludos e a sintaxe, pelo arranjo que faz com que sejam depreendidos tais
conteddos. Como a semantica tem maior autonomia que a sintaxe, € possivel
encontrar diferentes conteddos semanticos veiculados por uma mesma estrutura

sintaxica.

2.2.1 Nivel fundamental

A semantica do nivel fundamental “abriga as categorias seméanticas que
estdo na base da construcdo do texto” (FIORIN, 2009, p. 21). Para ilustrar tal
afirmacgéo, o autor utiliza, em seu livro Elementos de Analise do Discurso, o exemplo
de um conto em que dois homens observavam os lados de um escudo. Um deles
afirmava que o escudo era feito de ouro; o outro afirmava que era feito de prata, pois
cada qual se encontrava posicionado em lados opostos, fato que lhes restringia a
visdo. Em dado momento, eles acabaram brigando pela disputa da verdade, e a
briga s6 terminou quando chegou um terceiro homem esclarecendo que, se cada um
tivesse passado para o outro lado, ambos verificariam que o escudo era formado

tanto por ouro quanto por prata.

Essa pequena histéria deixa transparecer a oposicdo semantica
/parcialidade/versus/ totalidade/, que pode ser encontrada também em outros textos,
por isso é chamada de fundamental e € um exercicio de abstracdo. Passa a ser
concreta quando se colocam em cena os elementos ouro e prata, os trés homens e

0 escudo. A concretude aparece, no conto, figurativizada por esses elementos.
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Viu-se que os termos de uma categoria semantica mantém entre si uma
relacdo de oposicdo. Por exemplo, /vida/ versus / morte/ € uma relacdo de
contrarios; /ndo vida / versus /ndo morte/ € também uma relacdo de opostos. A
passagem de um termo a outro, por sua vez, é garantida pela sintaxe, que, por meio
das operagOes de assercado e negacao, permite que se va de um termo para seu
contraditorio e, depois, para seu contrario.

Mais dois conceitos entram em jogo no nivel fundamental: euforia e disforia,
0s quais “nao sao valores determinados pelo sistema axioldgico do leitor, mas estédo
inscritos no texto” (FIORIN, 2009, p. 23). Por sistema axioldgico do leitor, entende-se
0 conjunto de crencas, concepcodes e visdes de mundo que ele desenvolve durante a
sua vida, capacitando-o a fazer julgamento de valor sobre o mundo e sobre as
coisas que o rodeiam. Sobre o termo axiologia, o Dicionario de Semidtica registra o

seguinte:

Em semidtica, desigha-se pelo nome axiologia o modo de existéncia
paradigmatica dos valores por oposi¢do a ideologia que toma a forma do
arranjo sintagmético e actancial dele. Pode-se considerar que qualquer
categoria seméantica, representada no quadrado semiético (vida/morte, por
exemplo) é suscetivel de ser axiologizada, mercé do investimento das déixis
positiva e negativa pela categoria timica euforia/disforia. Tais axiologias (ou
microssistemas de valores) podem ser abstratas (vida/morte) ou figurativas
(os quatro elementos da natureza, por exemplo): na medida em que se lida
agui com as categorias gerais — que, a titulo de hipétese de trabalho, se
podem considerar como universais semanticos -, articulaveis sobre o
guadrado semibtico, podem se reconhecer estruturas axioldgicas
elementares (de carater abstrato) e estruturas axiologicas figurativas
(GREIMAS; COURTES, 2008, p. 48, grifos dos autores).

Na verdade, a foria, como o préprio verbete deixa ver, esta associada a uma
“disposicao afetiva de base” dos sujeitos postos no texto. A disposicdo afetiva de
base estd numa categoria timica que, segundo Greimas e Courtés (2008), “serve
para articular o semantismo diretamente ligado a percepcdo que o homem tem do
proprio corpo” (p.505). Essa categoria articula-se em euforia/disforia, sendo o termo
neutro a aforia. Sua fungcdo é de primordial importadncia na “transformacao dos
microuniversos em axiologias: conotando como euférica uma déixis do quadrado

semiotico e como disforica a déixis oposta, ela provoca a valorizacao possitiva e/ou
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negativa de cada um dos termos da estrutura elementar da significagao” (GREIMAS,;
COURTES, 2008, p. 505).

O sistema monetéario, como outro exemplo, representa um valor positivo para
a sociedade humana, porém para a sociedade das formigas, figurativizada na fabula
“A cigarra e a formiga”, esse valor inexiste, mas pode ser “substituido” pelo resultado

do trabalho da formiga durante o verdo, o que garante seu inverno sem fome.

Como foi mencionado o quadrado semiotico, é necessario que seja
apresentada sua definicdo. O quadrado semidtico, de acordo com Greimas e
Courtés (2008), é a “representagao visual da articulacéo logica de uma categoria
semantica qualquer” (p. 400). A estrutura do quadrado repousa sobre uma distincéo
de oposicdo, que depende de determinados critérios. Os tracos instrinsecos de uma
categoria devem ser distintos dos que néo Ihe pertencem. Por exemplo, na categoria
binaria alto vs baixo tem-se dois adjetivos cujas caracteristicas nao podem existir em
ambos, ou seja, alguém que € alto, s6 € alto porque ndo € baixo; alguém que é

baixo, sé é baixo porque néo é alto.

Para compreender o significado e a aplicacdo desse tipo de representacao
visual, de acordo com a semiética, busca-se a seguinte organizacdo: parte-se da
oposicao A / ndo-A, denominando-a eixo semantico (por exemplo: fome / ndo-fome);
esses dois termos ndo podem ser apresentados juntos, pois, ou se estd com fome,
ou, sem fome. Essa relacdo passa a ser denominada contradicdo, uma operacéo de
negacdo, efetuada sobre o termo A. Tais termos contraditérios possibilitam gerar
dois outros novos contraditérios, de primeira geracdo. A operacdo seguinte é
chamada de assercao e consiste em fazer “aparecer os dois termos primitivos como
pressupostos dos termos asseverados” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 401). Os

autores explicam que

Se, e somente se, essa dupla assercdo tem por efeito produzir essas duas
implicagbes paralelas, temos o direito de dizer que os dois termos primitivos
pressupostos sdo o0s termos de uma sé e mesma categoria € que 0 €eixo
semantico escolhido é constitutivo de uma categoria seméantica (2008, p.
401).
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Aplicando a operacdo aos termos do exemplo dado, pode-se dizer, entéo,
que fome / ndo-fome pertencem a mesma categoria semantica. Tem-se, portanto,
uma relacéo de pressuposicao reciproca de contrariedade. Abaixo, a representacao

do quadrado semidtico.

~5] < ~52

L 4

A explicacdo e a demonstracdo do quadrado semiotico sdo apresentadas
nesta pesquisa apenas como parte da teoria. Entretanto, ndo sao aprofundadas no
decorrer das analises, em funcao de que a metodologia privilegia outros aspectos da

teoria semidtica.

2.2.2 Nivel narrativo

Considerado o nivel intermediario do percurso, é aquele que da conta das
mudancas de estado percebidas numa sucessio. E preciso, antes de mais nada,
lembrar que ha uma diferenca entre narratividade e narracdo. A narratividade
compreende uma transformacdo entre dois estados diferentes e sucessivos
(FIORIN, 2009, p. 27), enquanto a narracao esta presente numa determinada classe
de textos em que estados e transformacdes estdo ligados a personagens

individualizadas.

A narratividade, segundo Fiorin (2009), é componente da teoria do discurso
e deve ser entendida pela organizacdo da sintaxe narrativa em dois tipos de

enunciados elementares:
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a) Enunciados de estado: estabelecem uma relacdo de conjuncdo entre um
sujeito e um objeto (Mafalda é uma menina precoce: esta, pois, em conjun¢ao com a
precocidade) ou de disjun¢do (Susanita ndo é uma menina precoce: estd, pois, em
disjuncdo com a precocidade). Percebemos que precocidade é o objeto; Mafalda e
Susanita sdo 0s sujeitos. Ressalte-se que nem sempre 0s sujeitos sdo pessoas, e
objetos, coisas; tanto sujeito como objeto devem ser entendidos como papéis
narrativos. Em “As fortes chuvas destelharam varias casas”, fortes chuvas é sujeito;
véarias casas (destelhadas), o objeto.

b) Enunciados de fazer: mostram a passagem de um estado a outro,
configurando, assim, a transformacéo (Susanita torna-se precoce: passou do estado
de infantil ao de precocidade). E importante salientar que Susanita, personagem nas
tiras da Mafalda, ndo passa por essa transformacdo; trata-se de um exemplo

fabricado.

Assim, a cada transformacéo constituem-se narrativas minimas; mas 0s
textos sdo narrativas complexas, que se organizam em diversos enunciados de ser e

de fazer.

Uma narrativa completa é composta de quatro fases: a manipulacédo, a
competéncia, a performance e a sanc¢do. Na manipulacdo, ha um sujeito agindo
sobre outro, de modo a leva-lo a querer/dever fazer algo (FIORIN, 2009, p.29).
Assim, se o professor pede a classe “Abram o livro na pagina cinco, por favor”,
ocorre a manipulacdo e os alunos passam a ser sujeito segundo um dever, que

talvez ndo tenha correspondéncia com um querer.

Muitas vezes, o manipulador é também manipulado. Considerando o
exemplo do professor, poder-se-ia concluir que ele fora também manipulado pelo
sistema educacional a que estava submetido (na figura do coordenador, ou do
diretor, por exemplo), pois a0 mesmo tempo em que deu “ordens” aos alunos, ele o
fizera porque recebera “ordens”, dadas por pessoas, normas, cronogramas que
orientavam seu fazer. A manipulacdo ocorre por tentacdo, intimidacdo, seducao e

provocacao.

Na tentacdo, o destinador mostra ao destinatario os valores positivos aos

quais tera acesso, se fizer o que o destinador deseja, levando o destinatario a um
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querer-fazer. Na intimidacdo, o destinatario se vé ameacado, diante dos valores
negativos que o destinador Ihe apresenta, como se fosse uma espécie de castigo,
caso o destinatario ndo cumpra o acordo proposto pelo destinador; o destinatario
deve fazer, entdo, o que lhe é pedido. Ja na seducédo, o destinador apresenta uma
imagem positiva do destinatério, levando-o a querer fazer o que Ihe é solicitado. E a
manipulagéo por provocacao ocorre quando o destinador subestima a capacidade
do destinatario, reforcando suas qualidades negativas, fato que o leva a um dever-

fazer, sob pena de confirmar a sua incapacidade.

A fase seguinte € a da competéncia. “O sujeito que vai realizar a
transformacao central da narrativa € dotado de um saber e/ou poder fazer” (FIORIN,
2009, p.30). Nos contos de fada, por exemplo, o poder surge na forma de um objeto
magico (anel, espada) que dara ao principe a condi¢cdo de vencer o inimigo (dragéo,

monstro).

A performance é a transformacéo, é o fazer acontecer aquilo para o qual se
tem a competéncia. O mocinho prende ou mata o bandido, o principe salva a
princesa. O sujeito passa do estado de disjuncdo ao de conjuncdo com determinado

objeto de valor.

Finalmente vem a sancdo, que nada mais é do que a constatacdo da fase
anterior, ou seja, o0 sujeito realizou uma transformacéo e é reconhecido por isso.
Normalmente, nesta fase, distribuem-se prémios e castigos, o que pode ocorrer de
maneiras distintas nas narrativas: em certas sociedades, a morte pode ser um

castigo; em outras, ela pode ser um prémio.

Essa sequéncia candnica, entretanto, nem sempre aparece na ordem e, nao
raro, suas fases estdo implicitas, cabendo ao leitor recupera-las pela légica dos
fatos.

Outro aspecto a ser observado é que muitas das narrativas ndo se realizam
completamente, variando de acordo com a énfase que se quer dar a uma de suas
fases. Além disso, as narrativas contém um conjunto de sequéncias candnicas e néo
apenas uma delas. O narrador organiza as diversas fases da narrativa de modos

diferentes, cabendo ao leitor apreendé-las corretamente por pressuposi¢do. Isso



38

reforca a importancia do papel do leitor na construgéo do sentido, considerando-se
sempre 0 género que serve de base ao texto.

Até aqui, falou-se da sintaxe narrativa, isto €, de como os enunciados se
constroem e se combinam para formar sequéncias canonicas, e estas, por sua vez,
resultam em narrativas complexas. Assim, o leitor € levado a compreender o texto
como uma espécie de construcdo: um grande e complexo esquema em que cada

parte tem papel fundamental na estruturacéo dos sentidos.

O préximo passo a ser dado diz respeito a semantica do nivel narrativo, que
da conta dos valores inscritos nos objetos. Ha dois tipos de objetos: os modais e 0s
de valor. Ambos estdo ligados as transformacfes realizadas pelos sujeitos; os
modais sdo o querer, o dever, o0 saber e 0 poder fazer, todos necessarios para que a
performance aconteca. Os de valor sdo aqueles com que 0s sujeitos entram em
conjuncgéo ou disjuncédo na performance principal, por exemplo, aquele que deseja
enriquecer busca a conjuncdo com o objeto riqueza, concretizado pelo dinheiro ou

por barras de ouro, ou por outro elemento que a represente.

Para exemplificar a dinAmica desses objetos, Fiorin (2009) recorre ao texto
“Tragédia brasileira”, poema de Manuel Bandeira, e demonstra como ocorrem as
narrativas basicas de Misael, o funcionario publico, e de Maria Elvira, prostituta cuja
vida é modificada pelas acfes de Misael, bem mais velho, que dela se enamora e a
manipula, buscando o objeto-valor amor e fidelidade de Maria Elvira. Assim,
descreve as traicbes de Maria Elvira e as tentativas de Misael para manté-la longe
dos amantes, até que, tomado pelo ciime e ndo conseguindo mais suportar as

traicoes, Misael mata-a com seis tiros.

O texto mostra as conjuncdes e disjun¢cdes que colocam em jogo 0S sujeitos
e as acOes que ambos realizam de acordo com os estados em que se encontram.
Enquanto um deseja o amor exclusivo (Misael), o outro deseja 0 bem-estar material,
concretizado pela saude bucal, pelo tratamento médico e pela moradia nova, porém

sem se desprender da vida promiscua (Maria Elvira).

Nota-se que, nesta narrativa, entra em cena a dimensao polémica, ou seja,

0S sujeitos estdo buscando coisas diferentes, ndo agindo pelos mesmos objetivos
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(objetos-valor). O interessante deste texto € que ele consegue reunir muitos dos
elementos da analise apresentados até agora, permitindo que o leitor verifique e
compreenda claramente o jogo de vai-vem de cada elemento na complexa rede que

é o texto.

E pela verificagdo desses elementos que se pode entender, inclusive, os que
estdo implicitos, como o fato de Misael ndo romper com Maria Elvira, uma vez que
se deduz que ele quer evitar escandalos, o préprio texto leva a essa conclusao,
porque o narrador faz uma lista dos lugares por onde o casal passou. Assim, o texto
aponta um pensamento bastante presente na cultura, que é o machismo: um homem
cré que, pelo seu poder econémico, pode definir o destino da mulher, chegando ao

extremo de decidir pela sua vida ou morte, quando sua “honra” esta em jogo.

2.2.3 Nivel discursivo

Enquanto no nivel narrativo um sujeito esta em conjun¢do com a riqueza, no
nivel discursivo essa situacado toma formas concretas como o recebimento de uma
heranca, um prémio da loteria, e assim por diante. O nivel discursivo produz as
variages dos conteudos narrativos, que sao invariantes, caracteristica da estrutura
narrativa fixa. Nas novelas da televisdo, X deseja o amor de Y e, para consegui-lo,

precisa superar n obstaculos.

Tanto nos romances policiais quanto nas letras de mdusica (que narram
histdrias), as estruturas sdo mais ou menos repetitivas. Tomemos o exemplo do livro
“O nome da Rosa”, de Umberto Eco, e nele veremos que ha uma situacdo de
mistério a ser descoberta pelo sujeito principal e, para chegar a performance, ele
passa por uma série de programas narrativos que envolvem varias mortes
relacionadas a um livro proibido. Assim como nesse grande sucesso da literatura,
adaptado mais tarde para o cinema, a estrutura se repete em inUmeras outras obras:
mortes, roubos, mistérios e revelagcdes no final sdo componentes de uma “receita”

universal, usada por uma infinidade de escritores, desde que se criou 0 género.

O que Fiorin (2009) diz, por meio de outros exemplos, é que o0s

acontecimentos particulares de cada texto vdo compondo o nivel discursivo,
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transformando as formas abstratas das narrativas em elementos concretos e

particulares de cada texto, de cada livro, de cada filme.

O nivel discursivo, sendo o patamar mais proximo da manifestacao textual,
apresenta estruturas discursivas especificas e também mais complexas e
“‘enriquecidas” semanticamente que as estruturas narrativas e fundamentais
(BARROS, 2008b, p. 53). A organizacao discursiva pode ser compreendida por meio

de um exame da sintaxe e da semantica presentes no texto.

O que se tem no discurso é o resultado de operacdes realizadas pelo sujeito
da enunciacdo. Ao “escolher” pessoa(s), espago, tempo e figuras, o sujeito da

enunciacao faz com que essa enunciacao se relacione com o discurso produzido.

A semiética, portanto, examina as “marcas” da enunciacido, buscando as
relacdes do sujeito da enunciagdo com o discurso-enunciado e as que se constroem
entre destinador e destinatario. Examinando essas relagdes, o semioticista verifica
0S mecanismos de persuasdo desenvolvidos pelo enunciador para fazer crer que

seu discurso é verdadeiro.

A analise da sintaxe permite depreender, entre outros processos, as
projecbes da enunciagcdo no enunciado, o que possibilita identificar actantes e
coordenadas espéacio-temporais do discurso (BARROS, 2008b, p. 54). E importante
observar que esses elementos ndo podem ser confundidos com o sujeito, 0 espaco

e o0 tempo da enunciacéo propriamente dita.

A narrativa, uma vez constituida nos seus elementos — pessoa, espaco,
tempo e figuras — desenvolve-se numa trajetéria que a semiodtica chama de
percursos tematicos, e esses, por sua vez, compreendem a tematizacdo e a

figurativizacdo a serem aprofundadas a seguir.

Por ser sempre pressuposta, a enunciacdo sé pode ser depreendida pelas
marcas que deixa no discurso. Quando se trata da manifestagdo verbal, essas
marcas sao linguisticas. Assim, se alguém diz “eu afirmo que o homem é mortal’, o
enunciador coloca o sujeito da enunciacado “eu” no interior do enunciado; da mesma

forma procede com o ato de enunciado, “afirmo”.
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O ato de enunciar pode, por outro lado, ndo deixar marcas da enunciacéo.
Isso nédo significa que a enuncia¢cdo nao tenha ocorrido, pois se o enunciado existe,
alguém o produziu. Em “O homem é mortal”, o sujeito da enunciagdo ndo aparece,
mas, por uma questdo de logica, ele existe, uma vez que nenhum enunciado se

constroi por si so, alerta Fiorin (2009, p. 55).

O enunciado é o produto resultante da enunciacao, contudo, ndo possui o
mesmo estatuto, pois esta subordinado a ela. E sobre a enunciagédo enunciada que
0 semioticista se debruca, para buscar as relagcbes de sentido. Entende-se por
enunciagao enunciada, segundo Greimas e Courtés (2008) “apenas o simulacro que
imita, dentro do discurso, o fazer enunciativo: o “eu”, o “aqui” ou o “agora”,
encontrados no discurso enunciado, ndo representam de maneira nenhuma o
sujeito, o espacgo e o tempo da enunciagédo” (p. 168).

Verificam-se, no enunciado, dois tipos de discursos: de primeira e de terceira
pessoa. O de primeira pessoa coloca-se no interior do discurso, conferindo-lhe
subjetividade; o de terceira produz efeito de sentido com maior objetividade, pois se
ausenta do discurso. Este é um dos fatores que levam a diferencas entre os textos
jornalisticos e os ficcionais ou poéticos.

A subjetividade do texto ficcional e poético ocorre justamente devido a essa
“presenca” do enunciador. Ao analisar o discurso, percebe-se ainda a ocorréncia de
debreagens internas, que sdo as vozes dadas pelo narrador aos actantes, ja
inscritos no texto. Quando o narrador utiliza o discurso indireto, ndo h& debreagem
interna, mas, conforme o dito, é possivel perceber certas andlises para as quais o
narrador quer chamar atencao, ressaltando ou diminuindo aspectos de subjetividade
e de objetividade.

A debreagem enunciativa de primeiro grau apresenta a voz do narrador em
situacdo que revela o que se passa no intimo; a debreagem enunciativa de segundo
grau apresenta a voz do narrador (ator) quando, no interior da cena enunciativa, ele
fala a um tu, ou seja, a um dos personagens colocados em situacdo de dialogo.

Com relacdo ao espaco pode-se dizer que o aqui € enunciativo e o ali, 14 séo
enuncivos. Entendimento semelhante se da com a categoria tempo: se alguém diz
hoje, é enunciativo, mas se se diz no dia seguinte, passa a ser enuncivo. Toma-se

como referéncia o tempo da enunciacao.
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Todo discurso € produzido por um “eu” que se dirige a um “tu”. “Eu” e “tu”
constituem, portanto, os sujeitos da enunciacdo. Mas ha certas particularidades
nessa relacdo que precisam ser explicitadas. A primeira delas é que ndo se pode
confundir a instancia do “eu” pressuposto pelo enunciado com o “eu” projetado no
interior do enunciado. O primeiro é o enunciador, que se dirige a um enunciatario; o

segundo € o narrador, que se dirige a um narratario. Fiorin (2009) explica que

O narrador pode dar a palavra a personagens, que falam em discurso
direto, instaurando-se entdo como eu e estabelecendo aqueles com quem
falam como tu. Nesse nivel, temos o interlocutor e o interlocutario. O
enunciador e 0 enunciatario sdo o autor e o leitor. Nao sé@o o autor e o leitor
reais, de carne e 0sso, mas 0 autor e o leitor implicitos, ou seja, uma
imagem do autor e do leitor construida pelo texto (p.56).

Para mobilizar a linguagem verbal, transformando-a em discurso, 0s sujeitos
da enunciagcdo, nos papeis de enunciador, narrador, interlocutor operam
mecanismos que a semibtica chama de debreagens. Como explicam Greimas e

Courtés (2008), a debreagem é

a operacgao pela qual a instancia da enunciagéo disjunge e projeta fora de
si, no ato de linguagem e com vistas a manifestagdo, certos termos ligados
a sua estrutura de base, para assim constituir os elementos que servem de
fundacdo ao enunciado-discurso. [...] O ato de linguagem aparece, assim,
por um lado, como uma fenda criadora do sujeito, do lugar e do tempo da
enunciagao e, por outro, da representacdo actancial, espacial e temporal do
enunciado. De um outro ponto de vista, que faria prevalecer a natureza
sistematica e social da linguagem, dir-se-a igualmente que a enunciagéo,
enquanto mecanismo de mediagdo entre a lingua e o discurso, explora as
categorias paradigméaticas da pessoa, do espaco e do tempo, com vista a
constituicdo do discurso explicito (p.111).

Nessa explicacdo, os autores reforcam, também, a dimenséo pragmatica da
linguagem e a sua materialidade, ou seja, 0 que a faz existir. As categorias
enunciativas de pessoa, espaco e tempo se constroem no discurso, por meio da

debreagem actancial, espacial e temporal.
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A debreagem actancial esta relacionada ao sujeito da enunciacdo, que esta
sempre pressuposto e implicito, pois nenhum “eu” encontrado no discurso pode ser
0 sujeito da enunciacdo propriamente dita. Da mesma forma que existe, por
pressuposicao, um “eu”, existe um “tu”, ditos enunciador e enunciatario. Quando o
‘eu” esta presente na enunciacao, diz-se que a debreagem €é enunciativa. Se alguém
diz “Moro aqui nesta rua.” ocorre a projecdo da pessoa “eu”. Essa €&, pois, a
chamada debreagem actancial enunciativa. Entretanto, se o exemplo fosse
modificado para “Ele morava la naquela rua”, o “ele” de quem se fala nao fala, entéao

ocorreria a debreagem actancial enunciva.

A debreagem temporal ocorre paralelamente a actancial, podendo ser

entendida, de acordo com Greimas e Courtés (2008), como um

processo de projecdo, ho momento do ato de linguagem, fora da instancia
da enunciagdo do termo ndo-agora, e que tem por efeito instituir de um lado,
por pressuposicdo, o tempo agora da enunciacdo e, do outro, permitir a
construgdo de um tempo “objetivo” a partir da posigcdo que se pode chamar
tempo de entéo (p. 113, grifos dos autores).

Isso permite chegar a categoria concomitancia versus ndo concomitancia, a
qual corresponde outra categoria, anterioridade versus posterioridade. Fiorin (2009,
p. 59) explica que tal projecao cria trés momentos referenciais: um concomitante ao
agora, ou seja, ab momento presente, um anterior ao agora (pretérito) e um posterior

ao agora (futuro).

Resumindo, existe uma relacdo entre o momento da enunciacdo e o
momento dos fatos dados na enunciagao. Se alguém declara “Fui ao supermercado
pela manha”, informa, na verdade, dois tempos: o tempo da enunciacédo e o tempo
do que foi feito, ou seja, a ida ao supermercado, que ocorreu anteriormente ao
agora, presente no enunciado. Esses esquemas verbais e as escolhas dos tempos
podem variar de acordo com os valores aspectuais e modais, que serdo analisados

no capitulo seguinte.
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Com a debreagem espacial, o fenbmeno de disjuncdo também ocorre, ou
seja, tem-se um espaco do aqui, em que o sujeito da enunciacao se faz presente e
um do ndo-aqui. Essas marcagbes do espaco séo realizadas pelos déiticos
espaciais, como alguns advérbios e preposi¢cdes. Os déiticos espaciais podem ser
empregados tanto para indicar referéncias no interior do discurso (anafora/catafora),
quanto para indicar a localizacdo, na narrativa, de lugares aos quais 0 sujeito
enunciador se refere. Existe, entdo, o espaco do enunciador (espaco linguistico) e o

espaco topico.

Esse segundo tipo esta relacionado a localizacdo e aos movimentos, ou
seja, indica direcdo, sentido, aproximacdo, afastamento e uma série de
procedimentos que serdo detalhados na analise das tiras, no Capitulo Ill, da mesma
forma como ocorrera com as outras duas categorias enunciativas (de pessoa e de

tempo).

Ao contrario da debreagem, que é a projecdo dos termos categoricos que
veiculam o enunciado para fora da instancia de enunciacdo, a embreagem é o efeito
de “retorno a enunciagdo, produzido pela suspensdo da oposicdo entre certos
termos da categoria da pessoa e/ou do espaco, e/ou do tempo, bem como pela
denegacdo da instancia do enunciado” (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 159). Um
exemplo classico de embreagem é a frase “Mamae nao quer que vocé faga arte”: o
termo “mamae”, embora designe, sintaticamente, um sujeito distinto e distante da
instancia da enunciacdo, por razdes pragmaticas, identifica-se com o sujeito da
enunciacao. “Mamae” é um termo que, semanticamente, identifica-se com um papel

social: a mée é quem cuida, quem orienta, quem manda.

O discurso produzido ndo se resume no texto somente: se ele é construido
por um enunciador, entende-se que esse enunciador ndo existe apenas para
fornecer informacgbes, pois a principal finalidade da sua acdo € convencer o
enunciatario de que o que diz é valido e, portanto, faz sentido (FIORIN, 2009, p. 75).
Todos os discursos tém um componente argumentativo, de acordo com a finalidade
de cada texto. Ocorre que, quando enunciador e enunciatario colocam-se no
discurso, uma espécie de acordo fiduciario € realizado entre eles, uma espécie de
pacto, cuja caracteristica principal € manter a veridiccdo. Tal acordo constitui-se, de

acordo com a semidtica, nas relagfes entre enunciador e enunciatario.
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Sendo assim, ao delinear tragos comparativos entre HQ e poema, Discini
(2005, p. 261) acrescenta que a voz tomada no e pelo texto é assimilada com um
ponto de vista sobre o mundo, definido tanto por aquele que fala quanto por aquele
gue ouve, ou seja, 0 autor e o leitor, como sdo normalmente conhecidos. O texto €,
pois, 0 ponto de partida para identificar os sujeitos (0 eu e o tu) que interagem e
suas posicoes perante o que € dito. Ambos (o eu-enunciador e o tu-enunciatario)
sdo a imagem construida pelos recursos discursivos que 0S projetam, criando,
assim, “efeitos de sujeito” (DISCINI, 2005, p. 261).

A relacdo enunciador-enunciatario assume um carater contratual, e isso
permite entender porque o leitor “aceita” a presenca de uma personagem como a
Mafalda, uma crianca de apenas seis anos, construindo discursos tipicos do
universo adulto, ou seja, que faz reflexdes a partir de problemas e situacées mais
complexas, como as de ordem politica internacional, por exemplo. E como isso é
possivel? Isso é possivel porque o enunciador lanca mao de determinadas
estratégias que, nas palavras de Discini (2005, p. 262), mostram esse enunciador
como um sujeito que “quer, deve, sabe e pode fazer’ com que seu enunciatario creia

no que é dito.

Ao defrontar-se com a tira, o enunciatéario (leitor), pela sua vivéncia, pela sua
visdo de mundo, j& sabe, antevé e inclusive espera o0 modo como deve receber o
discurso construido nesse género de texto. Da mesma maneira, alguém que ouve
uma piada, espera pelo comico. Na verdade, trata-se dos scripts percebidos por

meio da linguagem.

Voltando ao caso especifico da Mafalda, percebe-se que o enunciado,
textualmente, esté livre de marcas, pois, o enunciador ndo se faz presente, ndo se
projeta, no interior do texto. Ndo h& pronomes ou déiticos apontando a sua
interferéncia, em outras palavras, ndo existe um eu inscrito; ndo existem desenhos
gue possam representar a imagem do enunciador, entendido como um simulacro do

autor, Quino.

Ocorre uma espécie de disfarce, uma ilusdo de que o enunciador esta

completamente fora do discurso, criando uma auséncia arquitetada, a fim de que
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seu “espaco” seja ocupado por determinados elementos textuais, depreendidos pelo

enunciatario.

Quando o enunciatério percebe que Mafalda apresenta-se como uma “adulta
em miniatura”, o que seria, talvez, algo inverossimil ou incompativel com o mundo
real, esse mesmo enunciatario acaba por presumir o ethos do enunciador,
partiihando, desse modo, da estratégia enunciativa. Sobre o papel do enunciador,

Discini (2005) comenta:

Importa ainda que o enunciado € tido como resultado das estratégias de um
sujeito, o enunciador, que quer, deve sabe e pode fazer o enunciatario crer
em algo, para além de fazé-lo saber de algo. Para tanto, pode a enunciacéo
assumir-se, aparecer como eu, ou dissimular-se, esconder o préprio eu (p.
262, grifos da autora).

Disso é possivel concluir que o autor das tiras coloca-se “dissimuladamente”,

deixando entrever-se por meio do discurso tematizado e figurativizado.

Existe ainda uma outra particularidade relacionada ao componente
argumentativo, que € a forma como o enunciatario deve entender o que é dito pelo
enunciador: se exatamente aquilo que esta no enunciado, ou se o contrario daquilo.

No Capitulo I, esse aspecto sera detalhado.

A argumentacdo pode ser construida por meio de determinados recursos
persuasivos. Um deles € a ilustracdo discursiva: a partir de uma afirmacéo geral, o
enunciador da exemplos com a finalidade de comprova-la; outro séo as figuras de
pensamento: constroem-se a partir de relagbes semanticas ou se estabelecem a
partir de mecanismos de sintaxe discursiva. Ha elementos que remetem a
enunciacdo enunciada que contém as marcas da enunciacdo (pessoa, espaco,
tempo, déiticos, etc), bem como as impressdes desse enunciador, percebidas pela
presenca de adjetivos, substantivos. E h& os elementos que remetem ao enunciado

enunciado, que contém as informacdes livres de quaisquer tracos de subjetividade.
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Também usadas como estratégias de persuasdo, citam-se as figuras de
pensamento. Existe uma série de procedimentos argumentativos usados pelo
enunciador, para atingir o objetivo de persuadir. Entre eles estdo a ironia, as
reticéncias, a hipérbole e o eufemismo, bastante comuns no nosso dia a dia. Vale
ressaltar ainda que tais mecanismos operam no ambito da simulagédo, ou seja,
resultam no que a semidtica coloca como (/parecer/ e /ndo ser/) ou da dissimulacéo
(/n&o parecer/ e /ser/) (FIORIN, 2009, p. 86).

E a semantica discursiva que reveste e, por isso, concretiza as mudancas de
estado do nivel narrativo. Para que as mudancas de estado sejam percebidas, elas
precisam se “materializar”, ganhando vida por meio de figuras e temas. Dependendo
do grau de concretude dos elementos semanticos que revestem 0S esquemas
narrativos, ha dois tipos de textos: os figurativos e os tematicos. Ocorre a

predominancia de um tipo, e ndo a exclusividade de um deles.

Sendo assim, quando se tem uma fabula, predomina o discurso figurativo
por meio do qual as figuras (raposa, uvas, numa remissao a fabula A raposa e as
uvas) aparecem distribuidas no discurso e que criam uma ilusdo de realidade.
Conforme explica Pietroforte (2010), “essas figuras, designadas por meio de
substantivos concretos, recobrem pelo menos um tema” (p. 21), que, no caso da
fabula, é a negacdo de uma incompeténcia: a raposa nao consegue alcancar as
uvas, que estdo muito acima dela, e disfarca seu fracasso ao dizer que as frutas

estavam verdes.

O discurso serd predominantemente temético caso o0 tema apareca
“‘lexicalizado em substantivos abstratos” (PIETROFORTE, 2010, p. 21), como nos

textos de teor juridico, académico e filosofico, por exemplo.

Ainda mencionando temas e figuras, numa perspectiva semiotica, o nivel
tematico da sentido ao figurativo e o figurativo permite reconstruir o tematico. Um
mesmo esquema harrativo pode ser tematizado de diferentes maneiras. As figuras
aparecem num encadeamento, estabelecendo entre si uma rede de relacdes que
compreendem um percurso figurativo. O mesmo acontece com o tema, de onde

teremos o percurso tematico.
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Barros (2008b) acrescenta que “os valores assumidos pelo sujeito da
narrativa sdo, no nivel do discurso, disseminados sob a forma de percursos
tematicos e recebem investimentos figurativos” (p. 69), e explica que “Pelo
procedimento de figurativizacdo, figuras do conteddo recobrem o0s percursos

tematicos abstratos e atribuem-lhes tragos de revestimento sensorial” (p. 72).

No percurso tematico, encontram-se recorréncias de tracos semanticos
abstratamente constituidos. Lembrando Pietroforte (2010), sdo as lexicalizacbes em
substantivos abstratos (fome, solidéo, felicidade, economia). No percurso figurativo,
conforme Barros (2008), “a partir do revestimento figurativo do objeto-valor, todo o
percurso do sujeito é figurativizado” (p. 72). Assim, se se toma a narrativa de Misael,
mencionada antes, todas as acfes do sujeito (encontrar Maria Elvira, tird-la do meio
promiscuo, mudar-se de bairro, financiar tratamento dentario, e, por fim, mata-la com
seis tiros) constituem-se nos investimentos figurativos que, no discurso, resultam no

tema da traicao.

Com base no exposto, pode-se concluir que o percurso figurativo cria efeitos
de realidade, representa e/ou simula o mundo, tem funcdo descritiva ou
representativa; o percurso tematico, por sua vez, explica a realidade significante,

estabelecendo as relacdes e dependéncias, tem funcéo predicativa ou interpretativa.

Cumpre lembrar, ainda, que o que da coeréncia semantica a um texto e o
qgue faz dele uma unidade é a reiteracdo, a redundancia, a repeticdo, a recorréncia
de tracos semanticos ao longo do discurso, (FIORIN, 2009, p. 112), isso é o0 que se
denomina isotopia; ndo depende da livre imaginagédo do leitor, mas de elementos
fornecidos pelo préprio texto.

Assim, os efeitos de sentido vao sendo construidos na medida em que as
leituras parciais de um texto permitem encadear uma série de elementos teméticos e
figurativos. Nas tiras, essas isotopias podem ser combinadas, ou seja, podem ser
depreendidas no complexo que envolve as linguagens verbal e visual, conforme sera

verificado no Capitulo 111.
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2.3 Semidtica sincrética
2.3.1 Conceito

A teoria semidtica, por eleger o texto como objeto de investigacao,
confronta-se com um conjunto bastante variado no que refere ao seu corpus de
analise, em funcéo do proprio conceito de texto com que trabalha. Nesse sentido, o
problema do sincretismo se insere no campo dos estudos semiéticos, pois esta
presente em inUmeros objetos textuais, tais como as HQs, as pinturas, o cinema

entre outros géneros, Nos quais ocorrem, conjuntamente, duas ou mais linguagens.

Com relacdo a isso, Teixeira (2009, p. 44) afirma que a semidtica vem
observando os cdédigos particulares dos textos que analisa, em especial o plano de
expressao e sua materialidade, visando a ter condigcdes de melhor abordar esses

tipos de textos.

Os cdbdigos aos quais a autora se refere estdo presentes na composi¢ao de
uma pintura, uma fotografia, uma aquarela. Quando ocorre a composicdo de um
plano de expressdo em que linguagens diferentes estdo em jogo, em funcdo de um

enunciado, tem-se o0 sincretismo.

Greimas e Courtés (2008) tratam o termo “sincretismo” a partir de dois
sentidos. O primeiro diz respeito ao procedimento (ou resultado deste) de se
“estabelecer, por superposi¢do, uma relagdo entre dois (ou varios) termos ou
categorias heterogéneas, cobrindo-os com o auxilio de uma grandeza semidtica (ou
linguistica) que os reune” (p. 467). Em seguida, explicam que tal procedimento
ocorre quando, por exemplo, o sujeito de um enunciado de fazer € o mesmo que o
enunciado de estado. Como ilustracao, apresentam a frase “Eva da uma maca a
Adao” em que Eva é, ao mesmo tempo, o sujeito e o destinador, verificando-se,

nesse caso, um sincretismo.

O segundo sentido apresentado por Greimas e Courtés (2008) refere-se as
semidticas, que s&o ditas sincréticas quando “acionam varias linguagens de
manifestacdo”. Esse segundo sentido € o que interessa a presente pesquisa, em
funcdo de que as tiras integrantes do corpus de analise apresentam em sua

constituicdo material de dois componentes, sendo um verbal e o outro visual.
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E oportuno lembrar que a construcdo do sentido ocorre, sempre, em dois
planos: um da expressao e outro do contetdo. Quando o plano da expressao é
formado por diferentes substancias, mas ha um unico contetdo manifestado, tem-

se, entao, o sincretismo.

As semidticas sincréticas, portanto, sdo desenvolvidas a partir de um
estatuto que da conta, em particular, de cada tipo de expressao. Fiorin (2009b)
esclarece que nao existe, num enunciado sincrético, uma enunciacdo visual, outra
verbal, outra gestual. O que existe € um mecanismo de enunciacdo do qual se utiliza
um unico enunciador, como ocorre no caso de uma tira, de um anancio publicitério,

ou de um filme.

Inicialmente formulado por Greimas, o conceito de sincretismo foi revisto por
Floch, que retornou também as ideias de Hjelmslev, chegando a conclusdo de que
havia alguns pontos carentes de explicacdo, dentro da teoria. Floch dedicou-se,
entdo, a busca pela precisdo do conceito, afirmando que o plano de expresséo das
semidticas sincréticas caracteriza-se “por uma pluralidade de substancias para uma
forma unica” (FLOCH apud FIORIN, 2009, p. 36-7). Entretanto, conforme Fiorin
(2009), “Como a substancia ndo pode preceder a forma, € teoricamente
insustentavel afirmar que o plano de expressdo das semibticas se caracteriza por
uma pluralidade de substancias para uma forma unica” (p. 37). Tal explicacdo
reforca o ponto para o qual se chamou atencado: o fato de que pode haver varias

formas no plano da expressdo, mas somente um contetdo.

A partir dai, os semioticistas deparam com um dilema: deve-se falar em
semidticas sincréticas ou em textos sincréticos? A problematizacdo revela uma
guestdo de natureza metodoldgica para a qual os semioticistas ainda nao
encontraram uma solucdo definitiva. Entretanto, para evitar equivocos oriundos de
uma maneira “intuitiva e imprecisa” de enxergar as semiéticas sincréticas, Fiorin
sugere que se considere a hipotese de organizacdo das semioticas sincréticas a
partir da espacialidade e/ou da temporalidade, quando se analisam fotografias,

mapas, observando categorias como /espago maior/ vs / espago menor.

As observacdes feitas por Fiorin sdo seguidas, no livro Linguagens na

Comunicagéo: desenvolvimentos de semiotica sincrética, de uma sugestdo de
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metodologia de andlise para os textos verbovisuais, apresentada por Lucia Teixeira.
No artigo, a pesquisadora conceitua o sincretismo, relembrando a narrativa de Vidas
Secas em que Fabiano, sujeito de estado, o &, inicialmente porque se vé
mergulhado em condi¢cdes adversas do ambiente arido. Mas o mesmo Fabiano
passa a ser sujeito do fazer, quando se movimenta, disjungindo-se da terra,
modificando-se em funcdo da agonia da seca. O resultado desse acumulo de papéis
narrativos no mesmo ator €, pois, um sincretismo, considerado no sentido primeiro

da proposicéo feita por Greimas e Courtes.

Com Vidas Secas, Teixeira demonstra a origem linguistica do sincretismo,
ampliando-o, até chegar a uma proposta de analise que contempla uma teoria
discursiva geral, a qual trata em particular da materialidade dos textos sincréticos,
mas sem deixar de ver a qualidade geral de discursos neles concretizados
(TEIXEIRA, 2009, p. 47).

Conforme Floch (apud Teixeira, 2009, p. 48), o plano de expressédo de um
texto sincrético constitui-se de semidticas heterogéneas. Sendo assim, Floch propde
uma metodologia em que o analista parte do estudo do plano de conteudo,
buscando segmentar o texto em estruturas discursivas (que podem ser descricoes,
dialogos, narrativas), ou tematicas, para, depois, chegar as “estruturas narrativas
subjacentes” (TEIXEIRA, 2009, p. 48). Num momento subsequente, o analista
retoma o plano de expressao, desta vez para verificar as regras de distribuicdo dos
elementos em suas diferentes linguagens, buscando correspondéncias de

procedimentos nos planos de expresséao existentes no texto.

Sendo assim, Teixeira (2009) apresenta uma metodologia de analise,

composta de cinco partes, organizadas na sequéncia:

1. Figuras e temas disseminados no discurso, por meio dos elementos
verbais e visuais; a partir desses aspectos proprios a superficie discursiva,
reconstituicdo da organizacdo sémio-narrativa do texto;

2. Categorias cromaticas, eidéticas e topoldgicas do plano da expressao
plastica, considerando a ocupagéo visual do suporte planar;

3. Mecanismos de articulacdo entre plano do conteldo e plano da
expressao;

4, Formas de incidéncia das categorias tensivas no percurso, para
imprimir ritmo ao texto;
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5. Estratégia enunciativa que organiza todos os elementos e estabelece
as formas de interagdo entre enunciador e enunciatario (p. 61).

Tais elementos podem ser convertidos em categorias responsaveis por
mecanismos de geragdao de sentido. Entretanto, Teixeira (2009) sugere que as
etapas do percurso gerativo de sentido sejam fundadas numa perspectiva tensiva,
capaz de entrelacar as etapas, dando ao objeto sincrético um efeito de unidade

coerente.

E possivel, entdo, perceber que a tira, contendo uma linguagem visual e
outra verbal submete-se a analise nesses moldes. Assim, se se toma como objeto
de analise a tira 1, pode-se verificar, apenas como exemplificacdo, que a auséncia
da boca na mae da Mafalda, no ultimo quadrinho, corresponde a um sujeito de
estado que expressa surpresa ou estranhamento diante da fala da Mafalda. Em
outras palavras, o plano de expressao plastica converge para o plano de expressao

verbal, produzindo coeréncia de sentido a tira.

Uma andlise demorada revelaria, certamente, outras categorias
responsaveis pela construcdo de sentido. Nesta etapa da pesquisa, tem-se como
foco apresentar informacdes de relevancia tedrica sobre o sincretismo, bem como
algumas questdes de ordem metodoldgica que mobilizam os semioticistas na busca
por respostas mais adequadas para os problemas encontrados durante os

procedimentos de analise.

2.3.2 O componente visual nos textos

O estudo sobre a imagem revela diferentes posicionamentos da comunidade
cientifica ndo sé entre semioticistas, mas também entre pesquisadores de areas
afins como a comunicagédo visual. Segundo Dondis (2003), grande parte da

comunicacao visual tem sido deixada ao sabor da intuicdo e do acaso.

Para essa autora, a importancia que se tem dado a linguagem verbal é

severamente superior aquela atribuida a visual, fato um tanto contraditorio, uma vez
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que o visual cerca o homem por todos os lados numa frequéncia maior.
Concomitante a esse fato, a linguagem visual, como meio de comunica¢cdo humana,
€ a unica que “nao dispde de um conjunto de normas e preceitos, de metodologia e
nem de um unico sistema com critérios definidos, tanto para a expressdo quanto

para o entendimento dos métodos visuais” (DONDIS, 2003, p. 18).

Tal afirmacdo deve-se ao fato de que, segundo a autora, a palavra ou a
linguagem verbal é vista como um meio de se chegar a uma forma de pensamento
superior ao meio visual e ao tatil. Durante muito tempo, pelo menos na esfera
educacional, a aprendizagem visual foi deixada de lado, como constata Dondis

(2003, p. 17), afinal, havia uma espécie de “devogéao tacita ao ndo-intelectualismo”.

Na tentativa de encontrar uma resposta a inquietacdo revelada pela autora,
a semidtica, tem buscado, como se viu com Floch, Fiorin e Teixeira, desenvolver
uma postura metodoldgica que ndo fique restrita a interpretacdes pessoais, dado
qgue o rigor cientifico, ndo importa a qual teoria esteja vinculada qualquer objeto de

pesquisa, rejeita impressdes que advenham somente da ordem pessoal.

Na introducdo de Petites mythologies de l'oeil et de l'esprit: Pour une
sémiotique plastique, Jean-Marie Floch afirma, ja no primeiro paragrafo, que os
estudos daquela obra trazem todos o0 mesmo problema (ou propdsito, ou objetivo):
reconhecer a relacdo existente entre o visivel e o inteligivel. Mais adiante, na mesma
pagina, lembra que cada manifestacdo visual — uma fotografia, uma pintura —

demanda um estudo semiético particular, que considere um estatuto proprio.

2.3.3 Aimagem e seus elementos

Como a semidtica aborda uma variedade de manifestacées da linguagem,
faz-se necessario buscar alguns conceitos que tornem o objeto deste estudo mais

préximo do conhecimento.

Para alcancar o entendimento dos elementos e da estrutura que se

encontram na constituicdo da imagem, serdo apresentados, inicialmente, alguns
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pontos dos estudos de Dondis (2003), que tem pesquisado o tema do ponto de vista

da comunicacéo visual.

Uma primeira correspondéncia com a semidtica ocorre no método
empregado para compreender o significado de uma obra. Se a semiética parte de
uma relacdo entre elementos que se manifestam dentro de um percurso gerativo de
sentido, o estudo da comunicacéao visual, de acordo com a teoria gestaltista, também
ocorre, partindo-se da analise de elementos tomados individual e conjuntamente,

pois

sua base tedrica é a crenga em que uma abordagem da compreensao e da
andlise de todos os sistemas exige que se reconheca que o sistema (ou
objeto, acontecimento, etc.) como um todo €& formado por partes
interatuantes, que podem ser isoladas e vistas como inteiramente
independentes, e depois reunidas no todo. E impossivel modificar qualquer
unidade do sistema sem que, com isso, se modifigue também o todo
(DONDIS, 2003, p. 51).

Esse principio pode ser verificado numa fotografia, num filme, numa musica,
num texto sincrético, como no caso do corpus desta pesquisa. A autora cita como
exemplo as doze notas de uma melodia: se houver doze pessoas, e cada uma delas
ouvir somente uma nota, a soma das experiéncias ndo corresponderia a experiéncia

de outra pessoa que ouvisse a melodia na integra.

Embora haja vérias maneiras de analisar uma obra visual, uma delas se
caracteriza pela possibilidade de decompd-la. Na comunicacdo visual, o artista
corresponde ao enunciador (da semidtica). Assim considerado, o artista, seja ele
pintor, escultor, cineasta, chargista, cartunista, € o manipulador dos elementos, € ele

guem decide o que fazer com eles.

Para analisar e entender a estrutura global de uma linguagem visual, é
importante que se observem as qualidades especificas da composicdo do objeto
visual. Segundo Dondis (2003, p. 30), “O que a luz nos revela e oferece € a
substancia através da qual o homem configura e imagina aquilo que reconhece e

identifica no meio ambiente, isto €, todos os outros elementos visuais”, que sao
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linha, cor, forma, direcédo, textura, escala, dimenséo, movimento. Certamente alguns
desses elementos podem ser mais enfatizados do que outros, o que dependera da
escolha do artista, ou enunciador. Além desses elementos, entram em jogo as
nocdes de equilibrio, oriundo do corpo humano em relacéo ao espaco fisico ocupado

(horizontal e vertical).

A categoria de pessoa, que pode ser representada verbal ou visualmente,
encontra correspondéncia com os elementos figurativos constituintes do plano de
expressdo. A posicdo dos atores no espaco da cena (em pé, sentados, deitados)
cria um sistema semissimbolico que permite identificar determinados “cddigos
regulados por fendbmenos semiodticos de conexdo e conversdao” (FLOCH apud
Teixeira, 2009, p. 62).

O fato de a mée estar verticalmente posicionada em relagdo as criancas
(figura 1) e, a0 mesmo tempo, dirigindo-lhes a fala “de cima para baixo”, com o dedo
em riste, invoca o que Floch (apud TEIXEIRA, 2009, p. 62) chama de codigo
epistémico (ou visdo de mundo); tal codigo pode ser traduzido em outros codigos

(espacial, temporal, gestual).

O semioticista acrescenta que esses codigos, ou esquemas, relacionam-se
com um nivel abstrato — axioldgico, portanto — e independem deste ou daquele

objeto de analise, mas estédo subjacentes a ele (vida vs morte; salude vs doenca).

A mesma dindmica ocorre com a categoria de espaco. H4, entretanto, uma
observacdo a ser feita com relacdo a ela: nem sempre, no plano de expressao
verbal, o espaco é referido. Em textos como as HQs, por exemplo, € comum a
auséncia de elementos lexicais de referéncia espacial (os déiticos espaciais, 0s

advérbios de lugar aqui, ali), cabendo ao enunciatario a sua identificacéo visual.

Na natureza, existem varias formas com as quais o ser humano interage
visualmente, ou seja, tais formas de interacdo séo tidas como textos. Os elementos
ja mencionados (linha, cor, forma, direcédo, textura, escala, dimensdao, movimento)
podem se articular numa base cambiavel que permite ir do contraste a harmonia, de
acordo com o carater da mensagem. Dondis (2003, p. 24) apresenta um esquema,

reproduzido no Quadro 1, que mostra essas oscilagdes.



Quadro 1- Base cambiavel de articulacdes de elementos visuais

CONTRASTE HARMONIA
Instabilidade Equilibrio
Assimetria Simetria
Irregularidade Regularidade
Complexidade Simplicidade
Fragmentacédo Unidade
Profuséo Economia
Exagero Minimalizacéo
Espontaneidade Previsibilidade
Atividade Estase
Ousadia Sutileza
Enfase Neutralidade
Transparéncia Opacidade
Variagéo Estabilidade
Distor¢éo Exatidao
Profundidade Planura
Justaposicao Singularidade
Acaso Sequencialidade
Agudez Difuséao
Episodicidade Repeticédo

Fonte: DONDIS, A. Donis. Sintaxe da linguagem visual. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2003, p.24.

O equilibrio € uma necessidade constante na percepcao humana. A relacéo
entre horizontalidade e verticalidade é a que determina o equilibrio constantemente
buscado. A quebra ou perturbacdo desse equilibrio determina uma tensao. Sobre
Dondis (2003) chama atencao para esse, no comentario a seguir.

Ha muitos aspectos da tensdo que deveriam ser desenvolvidos, mas,
primeiro, é preciso levar em conta que a tensdo (o inesperado, 0 mais
irregular, complexo e instavel) ndo domina, por si s@, o olho. Na sequéncia
da visdo ha outros fatores responsaveis pela atencdo e pelo predominio
compositivo. [...] Contudo, por mais que os elementos se fagam sentir, o
olho busca o eixo sentido em qualquer fato visual, num processo
interminavel de estabelecimento do equilibrio relativo (p. 36).
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Quando se esta diante de uma tela, de uma fotografia, busca-se,
naturalmente um equilibrio, uma regularidade. A essas caracteristicas, ndo se pode
atribuir juizo de valor, entretanto, o artista, ao manipula-las, pode produzir efeitos de

sentido por meio dessa manipulacéo.

Quando se esta diante de uma tela, de uma fotografia, busca-se,
naturalmente um equilibrio, uma regularidade. A essas caracteristicas, ndo se pode
atribuir juizo de valor, entretanto, o artista, ao manipula-las, pode produzir efeitos de

sentido por meio dessa manipulagao.
2.3.4 Ponto, linha e forma e a categoria eidética

A plasticidade encontra-se no plano da expresséo e, por consequéncia, pode
“fazer sentido”, articulando-se com o plano de conteido, como no caso das tiras em
estudo neste trabalho. Pietroforte (2010) alerta para o importante detalhe que deve
ser observado: quando o plano de expressado nao funciona apenas como veiculo do
conteudo (uma conversacgéo, por exemplo), “ele passa a fazer sentido” (p. 21),

criando, assim, o semissimbolismo.

De acordo com a teoria semiotica, ocorre 0 semissimbolismo, quando, no
texto, categorias do plano de expressédo produzem significado, correlacionando-se
com categorias do plano de conteudo. Em outras palavras, o plano de expressao
deixa de ser apenas veiculo do plano de contetudo para também fazer sentido. As
relacdes entre plano de contetdo e plano de expressdo podem ser encontradas, por
exemplo, nos textos poéticos. Um exemplo vem de Pietroforte (2009), que analisa o
poema No meio do caminho, de Carlos Drummond de Andrade.

A respeito do texto mencionado, o semioticista afirma:

No poema de Drummomd, a oposicdo fonoldgica oral vs nasal garante a
relacdo fonoldgica entre as palavras “pedra’e “caminho”, que sao as
principais figuras semanticas que representam, respectivamente, os valores
fundamentais de descontinuidade vs continuidade; e a nasalidade, a
continuidade (p. 19, grifos do autor).
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Com esse exemplo, o autor demonstra a correlagdo entre conteudo e
expressdo. Nas semidticas plasticas consideram-se trés categorias de expressao: a
cromatica, a eidética e a topoldgica. A primeira diz respeito as cores; a segunda
refere-se as formas e as linhas; a terceira determina a distribuicdo das formas no

texto.

Exemplificando essas categorias numa pintura, pode-se, pela categoria
cromética claro vs escuro, encontrar uma correlagcdo com a categoria semantica
reclusao vs liberdade. Da mesma forma € possivel encontrar na categoria topoldgica
baixo vs alto uma correlacdo com a categoria semantica céu vs inferno, oposicao

bastante frequente nas obras de Hieronymus Bosch, pintor da Idade Média.

Quando o semioticista analisa pinturas, fotografias e esculturas, as relacdes
semissimbdlicas parecem mais evidentes. Entretanto, quando a andlise se debruca
sobre textos sincréticos, como as HQs, por exemplo, “os alcances da teoria se
mostram limitados” (PIETROFORTE, 2009, p. 19). O autor explica que tal situacéo
se verifica em funcdo do componente cronoldgico, determinante na sequéncia

distributiva dos quadros, e do cinético, que marca o fluxo discursivo.

Para resolver esse problema, Pietroforte (2009) sugere a aplicacdo do
modelo de Zilberberg, cuja proposta considera tratar o tempo (categoria) como
duragdo e o espago como forma de organizar “a expressdo da figuratividade no
mesmo nivel de manifestagcao” (PIETROFORTE, 2009, p. 21). Isso quer dizer que
nao € pertinente separar expressao e conteudo, na medida em que “tratar o tempo
como duracao e o espa¢o como movimento da conta de sistematizar a expressao da
figuratividade no mesmo nivel de manifestagdo” (PIETROFORTE, 2009, p. 21).

Para entender melhor como a plasticidade e suas categorias produzem
efeitos de sentido, é necessario que se apresentem alguns conceitos relacionados

aos elementos que constituem uma imagem visual.

O primeiro desses elementos é o ponto. O ponto € definido por Dondis
(2003) como “a unidade de comunicagédo visual mais simples e irredutivelmente
minima” (p. 53). Na geometria, dois pontos sdo instrumentos Uteis para medir 0

espaco de um ambiente. Os pontos, quando dispostos numa composi¢cdo em cadeia,
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possibilitam dirigir o olhar., Como o0 corpus desta pesquisa apresenta sua
plasticidade mais relacionada as linhas e ao monocromatismo, o elemento ponto ndo

sera apresentado em profundidade.

O segundo elemento é a linha. A linha surge quando os pontos se
aproximam de tal modo que o olho néo é capaz de identificar sua individualidade. A
linha também pode ser definida como “um ponto em movimento” (DONDIS, 2003, p.
55), apresentando uma trajetoria, que pode ser retilinea, ondulada ou de outra
natureza. E por meio da linha que se pode ter uma aproximacdo entre aquilo que
esta na mente e o que, depois, pode vir a se tornar uma realidade, como o que

acontece quando se pensa num projeto arquitetdnico, por exemplo.

A linha pode ser empregada de diversas maneiras para expressar estados
de espirito e sempre revela algo sobre quem a produz, deixando, numa visao

semidtica, marcas enunciativas. Conforme atesta Dondis (2003), a linha:

Pode ser ainda tdo pessoal quanto um manuscrito em forma de rabiscos
nervosos, reflexo de uma atividade inconsciente sob a pressdao do
pensamento, ou um simples passatempo. Mesmo no formato frio e
mecanico dos mapas, nos projetos para uma casa, ou nas engrenagens de
uma maquina, a linha reflete a intengdo do artifice ou artista, seus
sentimentos e emoc¢des mais pessoais e, mais importante que tudo, sua
visdo (p. 57).

Se vistas pelo olhar da semiética, as observacdes acima podem encontrar,
de certo modo, alguma afinidade com o que se diz sobre o enunciador e sua relagao
com o enunciatario. Assim, o autor (enunciador) do projeto arquitetbnico de uma
casa estabelece um contrato com seu cliente (enunciatario), em que ambos aceitam
as linguagens proprias de um projeto arquitetdnico, visto que ha, no projeto, uma

enunciagao, pressuposta e implicita.

Pietroforte (2010) tece consideracdes sobre o estilo linear, em seu livro
Semibtica visual: os percursos do olhar, em contraste com o estilo pictorico, ambos
na composi¢cdo da fotografia de um nu feminino. A analise da fotografia aponta a
linha, elemento mencionado repetidas vezes em trabalhos de Floch (apud
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Pietroforte, 2010, p. 36), como tipica do Classicismo e cuja caracteristica marcante é
o efeito de sentido que provoca em contraposicdo aquele causado pelo pictorico.
Enquanto o estilo pictérico sensibiliza o observador, levando-o a experimentar um

efeito visual, o estilo linear sensibiliza o observador para o tato. Dessa forma:

Quando o observador esta em um plano a mais, estabelecido pelas linhas,
as imagens estdo distantes em outros planos, e, pelo destaque de suas
formas plasticas, as imagens sdo tomadas isoladamente e parecem ser
oferecidas ao tato. Ja quando o observador estd em um lugar da
profundidade formada pelas manchas do estilo pictérico, as imagens
perdem sua clareza e sdo tomadas em uma totalidade, parecendo ser mais
visiveis que tangiveis. A partir desses efeitos de sentido, pode-se afirmar
gue o estilo linear promove um afastamento do enunciado e o estilo
pictorico, uma aproximagédo (PIETROFORTE, 2010, p. 41).

Esse autor reforca, ainda, a ideia de que a aproximacao e o distanciamento
podem ser observados no nivel discursivo do percurso gerativo de sentido, por meio
das categorias de pessoa, espaco e tempo e sua utilizacdo na enunciacéo, citando
como exemplo o discurso em primeira e em terceira pessoa, no plano de conteudo.
Na linguagem visual do plano de expressédo, a aproximagdo e o distanciamento
podem ser observados na relacédo entre os atores e 0 espaco que eles ocupam na
cena. E comum observar a figura humana dirigindo o olhar para o leitor
(enunciatério), estabelecendo com este um convite ao dialogo, como no anuncio

publicitario, em uma debreagem enunciativa.

O terceiro elemento que compde a imagem visual € a forma. A forma é
definida pela linha. Existem trés formas bésicas: o quadrado, o circulo e o triangulo.
Dessas formas, originam-se todas as outras encontradas na natureza e na
imaginacdo humana (DONDIS, 2003, p. 59). Atribuem-se a tais formas bésicas

certos significados, muitos deles por associacao e outros por arbitrariedade.

Uma referéncia ao circular aparece em outro trabalho de Pietroforte (2010),
no qual o semioticista estuda a forma em texto, intitulado O semissimbolismo na
historia em quadrinhos. Sempre partindo das relacbes entre plano de expresséo e
plano de conteudo, o autor analisa uma HQ, publicada na revista Porrada, nimero 5,

sob o titulo de Strike, de Marcatti.
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Essa relagdo, que Pietroforte (2010) chama de semissimbdlica, constréi, na
narrativa uma coeréncia plastica que, em conjunto com o componente verbal, produz
efeitos de sentido perceptiveis ao leitor. Assim, a categoria eidética, referente as
formas, aparece entre os elementos no quadrado semidtico, como no caso da
analise daquela HQ: opresséo-circular vs liberdade-retilineo (o plano da expresséao e
o plano do conteudo relacionam-se no percurso gerativo de sentido). As formas
estdo no plano de expresséo e a categoria semantica esta no discurso construido

pelo verbal, trazendo seus temas e figuras.

O simbolismo, na perspectiva semidtica, est presente também num estudo
realizado por Teixeira (2009), tomando como corpus um anuncio publicitario,
analisado segundo uma proposta metodolégica que observa varios elementos,
dentre os quais destacam-se “categorias cromaticas, eidéticas e topoldgicas do
plano da expressao plastica, considerando a ocupacao visual do suporte planar”
(TEIXEIRA, 2009, p.61).

Evidentemente, poder-se-ia perguntar sobre o primeiro elemento da
proposta: 0 que estuda a presenca de figuras e temas disseminados no discurso,
obedecendo a metodologia de andlise do percurso gerativo de sentido por meio da
analise dos enunciados verbais. Entretanto, como esta parte do trabalho focaliza a
imagem, os demais aspectos ligados ao elemento verbal serdo deixados,

momentaneamente, de lado.

Voltando ao estudo de Teixeira (2009), sobre o cartaz publicitario, verifica-se
que a andlise do segundo elemento, descrito anteriormente, propde um olhar sobre
a configuracdo topoldgica, ou seja, para a disposicdo dos elementos no plano,

conforme segue:

O cartaz chama atencao inicialmente por sua configuracdo topoldgica, que
divide horizontalmente o espaco enquadrado da lateral de um carro,
jogando a imagem visual em cima e o titulo do filme e créditos embaixo. Na
parte superior, maior que a inferior, o rosto do menino ganha destaque,
enquadrado pelos limites reto inferior e curvo superior correspondentes aos
limites da janela do carro. Ainda que cercada, entretanto, a cabeca do
menino se movimenta. O olhar da crian¢ca, para cima e para diante,
acompanha a linha superior, curva e ascendente. H& alternancia entre
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fechamento (enquadramento, limites, linha reta) e abertura (movimento,
linha curva, direcdo ascendente) (p. 64).

Essa descricdo continua, mencionando a posicdo do elemento verbal, as
cores, e segue para uma analise da articulacdo entre conteudo e expressdo, de
forma semelhante ao procedimento adotado na analise de Pietroforte (2010). Em
ambos o0s textos, 0s pesquisadores fazem referéncia ao semissimbolismo,

observando o entrecruzamento de diferentes categorias de analise.

Ao analisar a direcdo do olhar do menino no cartaz publicitario, Teixeira
(2009) chama atencéo para a linha ascendente que tal olhar sugere, associando-o a
contemplacdo do espaco da cidade. Paralelamente a essa experiéncia, esta a linha
descendente dos olhos e da boca, que cria uma impressédo de desalento, j4 que o
titulo do filme, no cartaz, € O ano em que meus pais sairam de férias. A oposi¢ao
fundamental no plano de expressdo é contencao vs expansao, correspondentes, no

plano de conteldo, a oposicéo intensidade vs extensidade (TEIXEIRA, 2009, p. 67).

2.3.5 Cor, luz e sombra e a categoria cromatica

A cor, quarto elemento da imagem visual, compde o plano de expressao,
juntamente com o elemento eidético (das formas) e o topoldgico (localizagéo
espacial) na semiética. Segundo Dondis (2003), a cor “esta, de fato, impregnada de
informacdo, e € uma das mais penetrantes experiéncias visuais que temos todos em

comum” (p. 64).

Dada a partir do pigmento ou da luz, a cor provoca no ser humano reacoes
diversas, podendo assumir, também, uma dimensao simbdlica. Sabe-se que existem
trés matizes primarias, ou elementares: amarelo, vermelho e azul. Esses trés
matizes apresentam qualidades fundamentais, sendo o amarelo o matiz que mais se
aproxima do calor e da luz; o vermelho € um matiz provocador que, misturado ao
azul, abranda-se, mas ao unir-se ao amarelo, se intensifica, e o azul é passividade,
calma e suavidade (DONDIS, 2003, p. 65).
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A cor pode ser vista a partir de determinadas dimensdes, que sao matiz,
saturacao (pureza) e brilho. Os detalhes dessas dimensdes ndo serdo abordados
porque o0 corpus de analise apresenta-se na versdo em preto e branco
(monocromatico). Entretanto, h4 uma caracteristica que se manifesta nas tiras que é

O contraste.

No capitulo 5 do livro Sintaxe da linguagem visual, inteiramente dedicado a

dindmica do contraste, Dondis (2003) explica que

0s critérios sintaticos oferecidos pela psicologia da percepcdo e a
familiaridade com o carater e a pertinéncia dos elementos visuais essenciais
proporcionam a todos os que buscam o alfabetismo visual uma base sélida
para a tomada de decisbes compositivas. Contudo, o controle crucial do
significado visual encontra-se na funcao focalizadora das técnicas. E, dentre
todas as técnicas visuais que estaremos abordando aqui, nenhuma é mais
importante para o controle da mensagem visual que o contraste (p. 107).

Isso, transposto para a semibtica, remete as categorias de analise,
especialmente as que operam no nivel fundamental. Quando se observa, por
exemplo, a oposi¢do vida vs morte, nas marcas da enunciagcdo em um texto
qualquer, ocorre uma “oposi¢cao abrangente e abstrata que organiza o minimo de
sentido a partir do qual o texto se articula” (TEIXEIRA, 2009, p. 42). No texto
sincrético, os planos de conteudo e de expressdo, cada um com suas
peculiaridades, vao deixando visiveis as estratégias enunciativas, de tal modo que

essas oposi¢cdes podem ser depreendidas no percurso gerativo de sentido.

Viu-se que o contraste encontra-se no plano de conteddo e no plano de
expressao, portanto faz-se necessario explicar o que pode significar, por exemplo,
um foco de luz intenso sobre determinado ator de uma cena e outro, menos intenso,
recobrindo outros elementos, na mesma cena: voltando ao cartaz do filme analisado
por Teixeira, € possivel perceber que o menino olhando para fora esta em primeiro
plano, e os prédios, ao fundo, estdo em segundo plano, para garantir o

entendimento de que a narrativa se passa num ambiente urbano.
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Os outros sentidos dos quais 0 homem é dotado, como tato, olfato, paladar e
audicdo relacionam-se, também, com a visdo. Muitas vezes, como exemplifica
Dondis (2003),

Tocamos alguma coisa para determinar se é dura ou macia, cheiramos para
descobrir se ha ou ndo um determinado aroma, provamos para descobrir se
um cheiro agradavel indica que uma coisa também é agradavel ao paladar,
e prestamos atencdo para saber se algo esta parado ou em movimento.
Todos 0s nossos sentidos ndo cessam de discriminar e refinar nosso
reconhecimento e nossa compreensdo do meio ambiente. Dentre todos 0s
nossos sentidos, porém, nao ha duvida de que a visdo é aquele de que
mais dependemos, e o que sobre nés exerce um poder superior. E a visdo
funciona com mais eficacia quando os padrdes que observamos se tornam
visualmente mais claros através do contraste (p. 111).

Fica claro, entdo, que o contraste ndo é s6 uma caracteristica capturada
pela percep¢ao humana, mas acima de tudo, passa a se tornar uma “necessidade’,
pois, pelo contraste, a identidade de muitas coisas se torna mais evidente. A nogéo
de alto € marcada quando se tem o baixo. Da mesma forma, pode-se pensar nas

nocoes de leve e pesado, ou de claro e escuro.

Em terceiro lugar, vem o aspecto ligado ao significado. E sobre este aspecto
gue a pesquisa detém maior atencdo. Qual € o papel que a cor, ou a “auséncia

dela”, a luz e o contraste tém na producéo de sentido de um texto sincrético?

Em trabalho intitulado As sombras da opressdo, Pietroforte (2010) analisa
duas imagens, uma pintura e um desenho, reunindo-as pelo tema comum a ambas:
a luz e sua relacdo com a opressao. Explicando melhor, trata-se de telas que
apresentam a recorréncia de elementos figurativos: uma mulher nua (ou quase) e

um grupo de pessoas (vestidas) em situagcao ostensiva.

Em ambas as imagens, ha algum tipo de agresséao, pois as mulheres nuas
aparecem presas, imobilizadas, enquanto os demais sujeitos estdo em liberdade.
Entram em jogo duas posicOes: a do opressor e a do oprimido. Além disso, varias
guestdes relacionadas a discursos historicamente construidos entrecruzam-se

nessas imagens, apontando para temas como castigo, sexualidade e justica.
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O autor observa, com pertinéncia, a presenca do elemento luz, uma vez que
ela incide sobre as personagens oprimidas, em contraste com a sombra, que rodeia
as personagens opressoras. Em resposta a indagacdo anterior, a analise de

Pietroforte (2010) certamente € esclarecedora ao observar que

A relacéo semi-simbodlica entre termos contrarios, no caso, da-se com a luz.
No lado esquerdo do desenho a moca é desenhada de tal modo que ela é
um ponto de luz englobado por sombras que, no lado direito, vdo se
transformar na multiddo. Se a luz pode ser descrita por meio da categoria
de expressédo luz vs sombra, a figura da moca realiza o termo luz e a figura
da multiddo, o termo sombra. A figura que realiza a liberdade € a mocga
desnuda, relaciona-la a nédo-liberdade deve-se ao fato dela estar amarrada
em um tronco para ser castigada (p. 71, grifos do autor).

A relacdo explicada acima também pode ser representada no quadrado
semidtico, como o fez Pietroforte (2010). A sombra, referida pelo semioticista,
representa o conjunto de pessoas que julgam o comportamento da moc¢a desnuda.
Além da sombra, h&d outro elemento que chama atencdo do enunciatario: a
localizacdo das personagens na cena. Do lado esquerdo, esta a moc¢a desnuda,
amarrada ao poste; do lado direito, a multiddo escurecida. A luz esta sobre a moca,
enguanto a sombra incide sobre a multiddo. Entra em jogo a proxima categoria a ser

abordada: a topoldgica.

2.3.6 Espaco e a categoria topolégica

Como se sabe, no plano de expressdo de uma expressao plastica, os
elementos figurativos ocupam um lugar no cenario. A direcdo e o sentido de uma
linha, se tomados isoladamente, ndo representam muita coisa. Entretanto, quando
geram uma forma que, por sua vez, aparece no enunciado, produzem efeitos de

sentido.

O exemplo da moca desnuda tomado por Pietroforte (2010) mostra a nitida
separacdo das personagens, como se a posicdo por elas ocupada na cenas

pudesse sugerir 0s valores morais que representam: a esquerda, posiciona-se
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aquela que transgride; a direita, aqueles que supostamente “nao tém pecados” e que

podem julgar e submeter a mocga ao castigo.

Esses espacos, esquerda e direita, adquirem um significado no plano de
conteudo que equivale a categoria nao-liberdade vs opressdo (PIETROFORTE,
2010, p. 70). Da mesma forma, nas tiras da Mafalda, os espac¢os sao ocupados por
elementos figurativos, podendo-se postular que a propria sequéncia dos quadros ja
contém um significado. Dentro dos quadros, normalmente quatro, os elementos
figurativos ocupam posi¢des que nao séo tomadas individualmente, mas sempre em
relacdo com os demais na sequéncia, pois representam elementos do percurso

figurativo que leva ao discurso.

Cabe ressaltar que as analises desse semioticista ndo sao de textos
sincréticos, pois ambas apresentam em seu plano de expressdo apenas uma
linguagem: a visual. Entretanto, a categoria topolégica, da mesma forma como
ocorre com a cromatica e a eidética, pode ser observada no texto sincrético, no qual

entram em relagdo com outros elementos: os verbais.

A categoria topolégica, que pode abarcar alto vs baixo, por exemplo, na
analise de um texto (visual ou sincrético), permite que se fagcam associa¢cées no
plano de expressdo e no de conteudo, demonstrando os efeitos de sentido nesses
planos. Um exemplo disso € o esquema elaborado por Teixeira (2009, p. 67) na
analise jA mencionada do cartaz do filme O ano em que meus pais sairam de férias.
Nele, a autora organiza a articulacao entre conteldo e expressdo, mencionando as

trés categorias de andlise, entre as quais esta a topoldgica.
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3 ANALISE SEMIOTICA DAS TIRAS

Diferentemente do que se da com outros textos, como a pintura ou a
fotografia, cujo plano de expressdo € delimitado por uma moldura, nas tiras essa

delimitacao se distribui em mais de um quadro, conforme observa Pietroforte (2010).

Trata-se de um conjunto organizado numa composicao plastica que incide
sobre a totalidade da tira: a articulagdo do plano de expressdo com o plano de

conteldo produz o sentido nos textos.

Um fato que chama a atencéo na leitura das tiras de Toda Mafalda é que
nenhuma delas contém titulo, 0 que determina uma analise focalizada diretamente

no texto.

Os procedimentos de analise deste capitulo estdo organizados da seguinte
forma: a primeira tira € submetida a uma analise global, com vistas a mobilizar os
conceitos semi6ticos de uma forma mais genérica; a analise da segunda tira focaliza
a pessoa; a da terceira centraliza-se no tempo; e a quarta trata do espaco. Todos os

procedimentos analiticos levam em conta o verbal e o visual.

3.1 Primeira tira: uma analise global

Partindo-se de um percurso gerativo, € possivel identificar as etapas do
processo de construcédo dos sentidos. O percurso é formado por etapas que vao do
mais simples e abstrato ao mais complexo e concreto. Iniciamos a andlise fazendo
uma descricdo das cenas de que se constitui a tira (fig. 1), para, depois, observar os

niveis fundamental, narrativo e discursivo no verbal e no visual.

Na tira reproduzida (fig.1), ha trés quadros; em todos ocorrem dialogos. No
primeiro, a mae de Mafalda deseja saber qual é a brincadeira, dirigindo-se a filha, a
Felipe e a Manolito; as trés criangas respondem, ao mesmo tempo, que brincam de
governo. No segundo quadrinho, o foco se fecha e a mae adverte somente a filha
para que nao faca bagunca, mas a adverténcia vale também para seus amiguinhos,

deduz-se. No terceiro quadro, o foco volta a se abrir, desta vez com amplitude maior,
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a mae se afasta sem desviar o olhar, e Mafalda tenta desfazer a preocupacdo da
mae ao dizer que ela e os amigos nada fardo. Constroi-se, subitamente, no Gltimo

quadrinho, o tema da inércia dos politicos.

Figura 1 - Uma tira

(D0 QUE VOIS ESTAO | |/ oM, NADA O BAGUNA) ﬂ ‘ E N0
‘ : \ / SE PREOC
L pRINaNeo? ] b (| 62 NAO SE PREOCUPE, NAO ™\

v | W ( vanos Az ABSOLUTAMENTE
et ] N i

Fonte: QUINO. Toda Mafalda. S&o Paulo: Ed. Martins Fontes, 2009, p. 6.

Analisando a tira pelo que se observa no nivel fundamental, tem-se a
categoria atividade vs passividade. Alguém que pensa em governo pensa também
em trabalho, em movimento na busca de solugbes para os problemas sociais,
econdmicos ou de qualquer natureza que envolvam um grupo social legitimamente

reconhecido, normalmente ligado a um municipio, estado ou nacéo, etc.

Utilizando-se o0 quadrado semibtico, pode-se encontrar a seguinte

representacdo da categoria:

ATIVIDADE PASSIVIDADE

NAO-PASSIVIDADE NAO-ATIVIDADE
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Ao comportamento ativo, opfe-se o passivo, que é comumente reprovado
pelas populagBes em geral, conforme se constata ao longo da historia de paises
cujas sociedades apresentam problemas de desigualdade social, contrastes,
concentracdo de riqueza e corrupcéao relacionada a classe dos governantes, citando-

se apenas alguns dos problemas mais evidentes.

O nivel narrativo traz a relacdo de transitividade entre os actantes: os
sujeitos e 0s objetos com os quais mantém lacos. Os sujeitos da narrativa sao
Mafalda e a mée, Felipe e Manolito. A mée de Mafalda procura a conjuncéo com o
objeto manutencdo da ordem (ndo-bagunca) e as criangas procuram relacdo de
conjungcdo com o objeto brinquedo. Percebe-se que o desejo de conjuncédo com tais
objetos contribui para manter a oposicdo do nivel fundamental atividade vs
passividade. A passividade esta para a ordem, assim como a atividade esta para a

brincadeira.

Aparentemente, o sujeito “mae da Mafalda” quer a conjuncdo com a ordem,
a qual vé ameacada pela intencdo das criangas. Por isso, como sujeito manipulador,
a mae avisa que nao quer bagunca. A adverténcia dada é atendida, mas ndo porque
as criancas reconheceram a autoridade materna e sim porgue o status atribuido aos
sujeitos que elas representam (os politicos) ndo lhes confere caracteristicas

amecadoras.

Passa-se, desse patamar, ao nivel discursivo: o governo é a figurativizacao
da categoria atividade vs passividade, pois, na verdade, o que se espera dele é
justamente um conjunto de ac¢des que visem a resolucao dos problemas sociais por
meio de uma postura essencialmente ativa, afinal se existem representantes
politicos, esses tém papeis pré-determinados. Mas a Ultima fala de Mafalda revela
justamente o comportamento a ser evitado, quando se trata da postura dos
governantes. E pelo recurso da ironia que a garotinha consegue criar um efeito de

sentido que sustenta a critica a inércia dos politicos.

As criancas ao redor da mesa podem ser a figurativizacdo da situacao
degradante em que se encontra 0 governo e, por extenséo, a classe dos politicos,
conforme a avaliagdo do povo. Dessa forma, a tira realiza o percurso atividade >

nao-atividade > passividade.
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Conjugam-se as imagens — as criangas em torno da mesa — e as figuras
remetem ao tema da politica descomprometida e ndo-atuante. O povo é
figurativizado pela mae da Mafalda; € ela quem representa a fiscalizacdo sobre os
governantes, quando adverte as criancas sobre a bagunca, pois, como membro da
classe popular, deve garantir que as criancas, representando a classe politica, ndo
facam nada de errado.

No ultimo quadrinho, a cena mostra uma mesa sobre a qual Manolito
despreocupadamente descansa as duas pernas e se mantém de olhos fechados.
Mafalda e Felipe também ocupam seus lugares expressando imobilidade: ela
descansa o queixo sobre a mesa e ele apdia o cotovelo no encosto da cadeira.
Sobre a mesa ndo ha qualquer objeto, nenhum brinquedo: ndo ha nada mesmo o

que fazer.

3.1.1 O verbal

Manifestado pelas falas contidas nos baldes, o nivel discursivo se constroi
na “forma de um enunciado que, por sua vez, é produzido por uma enunciacdo”
(PIETROFORTE, 2010, p. 19). Por meio das categorias de pessoa, tempo e espaco
sdo colocados no discurso os simulacros dos sujeitos da enunciacdo. O gque esta
sendo dito € dito porgue a enunciacdo desenvolve sistemas pessoais, temporais e

espaciais proprios da tira em analise.

Assim, tomando num primeiro plano, os elementos da sintaxe articulam-se
aos elementos semanticos e vao, nessa articulacdo, construindo os sentidos do

texto.

No caso da tira (fig. 1), uma analise do componente verbal, expresso por
meio das falas, nos baldes, mobiliza as categorias de pessoa e tempo, por meio de
debreagens (actorial, temporal e espacial), produzindo a narrativa que se apresenta
ao leitor.

Antes de descrever a sintaxe discursiva, é necessario que a analise percorra

a sintaxe narrativa. Viu-se que méae de Mafalda busca como objeto-valor a
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manutencdo da ordem doméstica sobre a qual ela detém, presumidamente, o
controle. Se, por um lado, a mae deseja a ordem, por outro, sabe que “brincar” é
uma atividade. O lar figurativiza o espaco que deve ser administrado. Na sua
resposta irbnica, “Nao se preocupe, ndo vamos fazer absolutamente nada”, Mafalda
deixa pressuposto um conceito (que parece ser consensual) sobre a nocdo de

governo.

No nivel narrativo, os actantes, de um lado a mae, de outro as criancas,
mantém, portanto uma relagdo com o objeto-valor governo. Mas um importante

aspecto envolvendo o nivel narrativo deve ser melhor explicado.

Quando se fala em nivel narrativo, logo surgem as etapas do programa
narrativo, incluindo as mudancas de estado proprias da etapa. Com as tiras
selecionadas, a analise do nivel narrativo é um pouco diferente, pois as HQs
apresentam a performance do sujeito, especialmente aquelas relacionadas a agbes
herdicas, como no caso de Spirit e outras do género, conforme lembra Discini (2009,
p. 190). A extensdo e o numero de quadros possibilita a construcdo de uma

performance bastante nitida.

Discutindo a questdo, convém observar a pertinente observacédo de Discini
(2009):

Ao constituir o programa narrativo privilegiado pelo discurso da novela
grafica, a performance expande o efeito de movimento na simulagcdo da
ocorréncia dos fatos. Na textualizagdo, verificamos o privilégio dessa fase
narrativa, na longa extensdo da sequéncia de quadros de variados
tamanhos e tipos de cercadura, dedicados a expressdo das acdes em
confronto. Tais novelas narram, com apoio na saturagdo figurativa
verbovisual, a acdo do sujeito (p. 190, grifos da autora).

Esse privilégio a que se refere a autora ndo ocorre nas tiras, visto que o
espaco disponivel ndo excede, via de regra, os quatro quadros. Essa relacdo
numerica relaciona-se ndo s6 com a organizacao plastica do género, como também
com a chamada configuracao discursiva, ou seja, 0 género esta muito mais para o

nivel discursivo do que para o nivel narrativo. Tanto € verdade que o ultimo quadro
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da tira (fig. 1) apresenta uma parte do elemento verbal com letras destacadas, em
gue se percebe claramente a importancia daquilo que Mafalda quer dizer ao finalizar

0 texto.

Voltando o foco para o elemento verbal, observa-se, entédo, que o discurso
construido revela as marcas da enunciagéo, por meio do enunciado. E, pois, uma
analise do enunciado que interessa neste momento. Pela simples presenca do
enunciado, expresso pela tira, pressupde-se a existéncia de um enunciador e de um

enunciatario.

Greimas e Courtes (2008, p.168) acrescentam que o enunciado é o
resultado da enunciacdo, sendo composto por elementos sintaticos, sejam eles
organizados em estruturas frasais ou em discurso, que remetem a instancia da
enunciacdo, de um lado, por meio da ocorréncia de pronomes pessoais e
possessivos, de adjetivos e advérbios apreciativos e dos déiticos espaciais e
temporais, cuja eliminacdo possibilita um texto enuncivo, ou seja, sem as marcas da
enunciacao; de outro lado, a ocorréncia dos verbos ditos performativos também

colaboram na construcdo enunciativa.

As categorias de pessoa, espagco e tempo sado constituintes do discurso e
sua presenca no enunciado remete a enunciacdo, como ja foi dito, de acordo com
Fiorin (2009, p. 57). Ao projetar para fora da enunciagdo os atores do discurso, tem-
se um eu-aqui-agora ou um ele-entdo-alhures que correspondem a dois tipos de
debreagem: a enunciativa e a enunciva. Tanto uma como outra podem ser actoriais,

temporais e espaciais.

Na tira em andlise (fig. 1), no primeiro quadro, um eu (mae de Mafalda)
pergunta a um tu (as trés criancas) do que estdo brincando. O pronome vocés
exerce 0 papel de segunda pessoal do plural (vés), instalando na pergunta uma
debreagem enunciativa, ou seja, o simulacro do enunciador se faz presente por meio

dessa forma pronominal.

No segundo quadro, a mae de Mafalda diz Bom, nada de bagunca, hein?,
mantendo a debreagem enunciativa ao usar Bom e hein, cuja caracteristica expletiva

aponta para essa presengca do enunciador. O leitor, por pressuposi¢do, poderia
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colocar o verbo fazer nessa fala: Bom, ndo fagcam bagunca, hein?, uma vez que o
dialogo permite essa construgdo, se considerarmos a figura materna como a

responsavel pela manutencdo da ordem doméstica.

Ao dizer Nao se preocupe, ndo vamos fazer absolutamente nada, Mafalda
nao dirige o olhar a mée e, ao mesmo tempo, inclui na sua fala os dois amigos, que
permanecem com ela na mesa. H& dois ndo e um nada reforcado ainda pelo
advérbio absolutamente da fala da Mafalda, ou seja, 0 sujeito esta confiante na sua

passividade, garantindo que nada mesmo vai acontecer ali.

Sobre a categoria do tempo, é importante lembrar que a debreagem
temporal projeta-se sobre a categoria concomiténcia vs ndo concomitancia, que, por
sua vez, gera a da anterioridade vs posterioridade. A debreagem presente na tira é
do tipo enunciativa, uma vez que organiza em torno do momento de referéncia
presente, conforme se constata pelos verbos estdo brincando, (se)preocupe, (néo)

vamos fazer.

Cria-se, portanto, uma expectativa com relacdo ao que as criancas poderao
ou nédo fazer de certo ou de errado, representado pela bagunca a qual se refere a
mae da Mafalda. A expectativa quanto a préxima a¢éo se confirma no ultimo quadro,
no qual se observa o afastamento da mée, que parece desconfiar da promessa da
filha, saindo sem deixar de olhar o que se passa ao redor da mesa.

Quando se esta diante de um texto sincrético, e aqui o objeto é a tira (fig. 1),
observa-se um conjunto de elementos que compdem o discurso. O elemento visual,
se comparado ao elemento linguistico, oferece maior possibilidade de expressar
conotacdes espaciais, uma vez que 0 enunciatario percebe, por meio das cores,
formas, linhas e pela prépria organiza¢do das figuras na cena, o que acontece em
cada quadro. Entretanto, ndo se deve desconsiderar que, pelo verbal, tem-se
também uma caracterizagdo enunciativa, posto que a pessoa enunciativa ocupa o

espaco do aqui, ainda que este nao seja explicitado pelo enunciado.

Na linguagem verbal, normalmente, o espago ndo tem sido alvo de muitas
pesquisas, considerando-se a relagcdo entre o espago da enunciagcdo e o do

enunciado. Fiorin (2008), ao falar sobre essa questéo, pontua que
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Cabe indagar, entdo, por que, na Teoria da Enunciacdo, os estudos do
espaco ocupam uma posicdo secundaria e, nos estudos literarios, voltam-se
para uma analise da semantica. Isso se deve ao fato de que, comparada as
do tempo e da pessoa, a categoria do espaco tem menor relevancia no
processo de discursivizacdo. Com efeito, ndo se pode deixar de utilizar, em
hip6tese alguma, o tempo e a pessoa na fala, mesmo porque essas duas
categorias sao expressas por morfemas sufixais necessariamente presentes
no vocabulo verbal. Como, porém, o0 espaco € expresso por morfemas
livres, pode ndo ser manifestado. Parece que a linguagem valoriza mais a
localizacdo temporal que a espacial, quer em relacdo ao enunciador, quer
em relacdo a um ponto de referéncia inscrito no enunciado. [...] Quando a
narrativa se ocupa do espaco, ndo se interessa tanto em produzir uma
sintaxe espacial, mas em criar o que Osman Lins chamava de ambientacao,
que ele entendia “como o conjunto de processos conhecidos ou possiveis,
destinados a provocar na narrativa a no¢cdo de um determinado ambiente”
(1976, p.77). A ambientacdo é da ordem da seméantica da espacialidade (p.
258).

Mesmo compreendendo a ocorréncia desse fendbmeno que caracteriza a
categoria de espaco, ndo se pode deixar de observar que, na tira, o elemento verbal
esta inteiramente articulado ao visual, de modo que se fossem retiradas as imagens
dos quadros, deixando somente o seu componente linguistico, surgiria um outro

texto.

Para tentar resolver esse problema, tomando como cadinho o texto escrito, a
Teoria da Enunciacdo utiliza determinadas categorias. Assim como no nivel
fundamental, em que se podem apresentar oposicfes diversas, mas em numero
limitado (vida vs morte, amor vs 6dio), a categoria do espaco também pode ser
percebida a partir de oposicfes (esquerda vs direita, interior vs exterior, continuidade

vs descontinuidade, etc.), homdlogas a outras oposi¢cdes encontradas nos textos.

No entanto, como lembra Fiorin (2008), o espaco é tridimensional, enquanto
o tempo € unidimensional e, para muitos autores, ndo existe espaco sem tempo e
nem tempo sem espaco, até mesmo porque, se ndo fosse assim, ndo seria
verdadeiro afirmar que ha sempre alguém que diz alguma coisa, num determinado
momento e num determinado lugar, ideia trazida para a Teoria da Enunciagao, e

presente nas formulas do eu-aqui-agora ou ele-alhures-entao.
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Existem ainda outras duas caracteristicas do espaco: ele pode ser 0 espaco
linguistico ou o espaco topico. O espaco linguistico € o do eu. E o eu que se coloca
no centro daquilo que é dito e é a partir desse eu que as coisas se ordenam,
independentemente da importancia que tenham os lugares dos objetos no mundo.
Para Fiorin (2008),

No espaco linglistico propriamente dito, ndo se estabelecem nem posi¢oes
determinadas, nem movimentos numa dada coordenada do espaco
geométrico, mas apenas 0 espaco dos actantes da enunciagdo em relagéo
aos do enunciado. [...] O que o espaco tem de radicalmente singular é a
mesma caracteristica que Benveniste apontara para o tempo: “Sendo
organicamente ligado ao exercicio da parole, define-se e ordena-se como
fungéo do discurso” (1974, p. 73) [...] Cada vez que o enunciador usa os
morfemas gramaticais do hic situa o0s corpos no seu espaco.
Evidentemente, ele ndo é nem uma posicao fixa nem um movimento que se
efetua sobre uma dada dimensé&o do espaco, porque os admite todos e ndo
determina nenhum. E reinventado cada vez que alguém toma a palavra,
porque, em cada ato enunciativo, temos um espago novo, ainda nao
habitado por ninguém. O aqui € o fundamento das oposi¢fes espaciais da

lingua (p. 262, grifos do autor).

Disso se conclui que o espaco linguistico estd construido na
intersubjetividade, comportando suas préprias demarcacdes. Um aqui € o lugar de
onde alguém fala, independentemente de se tratar da direita, ou esquerda, da
cidade X ou da Y. O interlocutor aceita 0 espaco do enunciador e 0 aceita como seu.

J& o espaco tépico implica a existéncia de pontos de referéncia, seja com
relacdo a movimentos, seja com relacdo ao estatico. Fiorin (2008) esclarece que ha
semelhancas entre o tempo e 0 que ocorre com 0 espaco. Assim como o enunciador
diz “ha trés dias”, referindo-se ao tempo, pode da mesma forma dizer “a minha
esquerda” ou “atras de mim”, referindo-se ao espaco. No espacgo topico, “os corpos
sao dispostos em relacao ao ponto de referéncia, segundo um determinado ponto de

vista, isto é, uma dada categoria espacial”’ (FIORIN, 2008, p. 262).

Dessa forma, é possivel determinar a posicdo de um corpo ou a direcdo e
sentido de seu movimento, com base em uma das dimensdes do espaco. Séo as
espacialidades topicas cinética e estatica. O espacgo topico pode ser analisado

segundo categorias, que sao direcionalidade e englobamento. A primeira é baseada
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no modelo antropolégico que procura reproduzir o corpo humano e “é delimitada
principalmente pelo olhar” (FIORIN, 2008, p. 263), articulando-se em verticalidade vs

horizontalidade.

Tal categoria pode ser encontrada na tira, porque a mesa e a posicao das
trés criancas, especialmente a posicdo do Manolito, com os pés deitados sobre a
mesa, demarcando essa area horizontal, representam a auséncia de movimento, ou
a falta de desejo de exercer as funcbes do governo, que deveria ser caracterizada
por um conjunto de a¢bes benéficas em favor do povo. Surge ali, na verticalidade, a
figura materna, representando o desejo de que "as coisas andem”, mas sem

bagunca.

Sendo trés as dimensdes do espaco (altura, largura e comprimento), elas se
relacionam com a direcionalidade. O englobamento € a colocagcdo de um espaco,
considerando-se sua bi ou tridimensionalidade de posicdo; articula-se em

englobante VS englobado.

Héa a possibilidade de expansado e de condensacéo dentro da categoria, que
possibilita descrever as mudancas de posicdo, também de aproximacdo ou de
afastamento. O movimento de aproximacao da mée, presumido na tira, indica uma
interacdo com as criancas que, segundo o dialogo, firmam uma espécie de acordo,
uma combinagao sobre o que deve ser feito; ao se afastar do local, a mée direciona
ainda o olhar para as criangas como quem diz “Sera que posso confiar no que eles
me disseram?”. Ao mesmo tempo, e ai esta a graca da tira, quando as criancas
permanecem imoveis e dizem que “nédo irdo fazer nada”, tranquilizam a mée, mas a
perturbam, pois, se estdo brincando de governo, como seria possivel admitir um

governo que nao faz nada? Dai a importancia do aspecto figurativo da tira.

N&o ha no espaco linguistico nenhuma indicacdo de debreagem espacial,
pois ela s se constréi no elemento que compde a imagem, uma vez que 0 espago
linguistico €, e tem de ser, expresso por meio de demonstrativos e por certos
advérbios de lugar, conforme lembra Fiorin (2008, p. 265). Como se pode observar,
no texto escrito ndo ha nenhum elemento lexical dessas categorias. Nao se tem, por

exemplo, um adveérbio de lugar como ai em “Do que vocés estdo brincando (ai)?”. A
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“falta” desse advérbio, se é que pode dizer assim, é preenchida pelos elementos

figurativos da cena. No entanto o eu/tu ocupam um espaco, € o espaco do aqui.

3.1.2 O visual

A presenca das categorias cromética, eidética e topoldgica representa o
suporte para a analise de determinados textos visuais e verbovisuais. Elas se
articulam e integram com as demais categorias enunciativas num unico ato

enunciativo.

Teixeira (2009, p. 45) fala sobre esse arranjo, vinculando-o a uma forma
discursiva praticada socialmente e manifestada por tipos, estere6tipos ou esquemas,
mais ou menos “congelados” de significagdo, que independem da iniciativa individual
do sujeito enunciador. Zilberberg e Fontanille (apud TEIXEIRA, 2009, p. 45) dizem
que existem duas grandezas entre as quais se da uma tensao; tais grandezas séo
“as engendradas a partir do sistema e as fixadas pelo uso”. O jogo dessas forgas é
regulado por um esquema tensivo de correlacao entre intensidade e extensidade,
homélogo ao do sensivel e o inteligivel. Varios sdo os géneros que apresentam esse
jogo, como o cartaz de cinema, as histérias em quadrinhos e, por razées 6bvias, a

tira.

A semibtica, por ser uma ciéncia em movimento, vem considerando o0s
codigos proprios dos textos que analisa, o que explica uma diversidade de
semidticas: plastica, da cancédo, da pintura, da literatura e assim por diante. Por esse
motivo, a tira, que passa a ser objeto de analise, pode ser estudada a partir de
categorias préprias da enunciacao manifestada linguisticamente (de pessoa, espaco
e tempo), consorciadas com as categorias eidéticas, croméaticas e topoldgicas num

Unico discurso.

Com relagao aos elementos figurativos que revestem o tema “do que é fazer
politica”, nota-se a existéncia de uma planta no ultimo quadrinho. Normalmente, as
plantas representam um ornamento, um objeto de contemplacdo. E possivel,
partindo desse ponto de vista, estabelecer uma relagdo entre a samambaia e a

classe politica, atribuindo a ambas a imobilidade: nem a planta, nem a classe politica
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se movimentam, ou seja, a falta de vontade politica, ou o “ndo fazer nada” séo

predicados do governo.

As pernas, despreocupadamente depositadas sobre a mesa, na horizontal,
contribuem semanticamente para o reforco da ideia de que a classe dos politicos é
inoperante, servindo apenas como enfeite, pois ndo cumpre a fungéo inerente ao

status a ela atribuido.

3.2 Segunda tira: uma analise da pessoa

Antes de iniciar a andlise da segunda tira (fig. 2), € necessério relembrar a
metodologia utilizada neste trabalho. Em primeiro lugar, o olhar da pesquisa para o
corpus é de representividade, ou seja, interessa verificar a mobilidade dos conceitos
da semiodtica discursiva, ndo na sua abrangéncia, mas na sua possibilidade. Em
segundo lugar, as categorias de pessoa, espaco e tempo, consorciadas com as
categorias eidéticas, cromaticas e topoldgicas articulam-se entre si, apontando para

a existéncia de um Unico enunciado.

Figura 2 — A pessoa
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Fonte: QUINO. Toda Mafalda. S&o Paulo: Ed. Martins Fontes, 2009, p.28.

Para a andlise da segunda tira, tomou-se como tépico a ser estudado a
categoria de pessoa. Tal estudo permite que se conhegcam melhor, entre outras

questdes, os atores do nivel discursivo.
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O Dicionario de semidtica, de Greimas e Courtés, apresenta como primeira
referéncia lexical sobre o assunto o termo “actorializacdo”, fazendo remisséao
conceitual, no final do verbete, aos termos de entrada “ator”’, “discursivizagao” e
“sintaxe discursiva”. Seguindo, entdo, a orientacdo de busca, percebe-se que a esta
é dada visando a estabelecer ligagdo com o percurso gerativo de sentido, porque a
actorializacéo, que constitui uma operacéo de debreagem, articula-se com as outras

categorias enunciativas na producéo do discurso.

No primeiro verbete, o texto considera:

Com a temporalizacdo e a espacializagdo, a actorializagdo € um dos
componentes da discursivizacdo que estd fundada, como aquelas outras
duas, sobre a ativacdo das operacdes de debreagem e de embreagem. O
gue carateriza o procedimento da actorializacdo € o fato de visar instituir os
atores do discurso pela reunido dos diferentes elementos dos componentes
semantico e sintatico. Esses dois componentes, sintatico e semantico,
podem ser analisados separadamente e, como desenvolvem, no plano
discursivo, seus percursos (actancial e tematico) de modo autbnomo, a
reunido termo a termo de pelo menos um papel actancial com pelo menos
um papel tematico constitui os atores, que se adotam, desse modo e ao
mesmo tempo, de um modus operandi e de um modus essendi (GREIMAS;
COURTES, 2008, p. 22; grifos dos autores).

Dessa definicdo surge a necessidade de se esclarecerem outros termos. O
termo “sintatico”, em semidtica, opde-se a “semantica”. O primeiro termo diz respeito
as relacdes entre as unidades linguisticas, enquanto o segundo diz respeito ao

sentido investido nessas relagdes.

Por que na analise do nivel discursivo, ora se trata de “pessoa”, ora do
“ator’? Que diferenca isso traz para a analise semiotica? Em semidtica, utiliza-se o
termo ator para designar “uma unidade lexical, de tipo nominal, que, inscrita no
discurso, pode receber, no momento da sua manifestacdo, investimentos de sintaxe
narrativa de superficie e de semantica discursiva.” (GREIMAS; COURTES, 2008, p.
44). Ainda no mesmo verbete, os autores chamam atenc¢éo para o fato de que o ator
pode representar um ser individual (Pedro), ou coletivo (uma multiddo), ou um ser
figurativo antropomorfo (uma bruxa, o cavaleiro-sem-cabeca, o saci) ou zoomorfo (0

dragao, o grilo falante), ou ainda um ser n&ao-figurativo (o destino).
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Mais adiante, apds tecerem varias consideracdes sobre o discurso e 0s
limites que o ator pode ultrapassar, dentre eles os da frase, Greimas e Courtés

(2008) concluem que:

Chega-se, assim, a uma definicdo mais precisa de ator: é o lugar de
convergéncia e de investimento de dois componentes, sintatico e
semantico. Para ser chamado de ator, um lexema deve ser portador de pelo
menos um papel actancial e de no minimo um papel tematico.
Acrescentemos que o ator ndo é somente lugar de investimento desses
papeis, mas, também, de suas transformagfes, consistindo o discurso,
essencialmente, em um jogo de aquisicbes e de perdas sucessivas de
valores (p. 45).

Observa-se que o conceito inicial, girando em torno da expressao “lexema”,
foi ampliado e incluiu “lugar de convergéncia de componentes sintatico e semantico”;
depois, sofreu o0 acréscimo das questdes relacionadas as aquisicfes e perdas de

valores, 0 que demonstra a complexidade para se chegar a ele.

Mas e a categoria de pessoa? Que lugar ocupa na teoria e como relaciona-la
ao conceito de ator? As marcas deixadas no enunciado apontam a presenca de um

eu, ou seja, um alguém que se coloca linguisticamente no discurso.

Fiorin, em seu livro As Astlcias da Enunciacdo, explica detalhadamente
como a categoria de pessoa opera na discursiviza¢do, por meio do componente da
actorializacdo. A relacdo entre o sintatico e o semantico aponta a pessoa que,
“tematizada e figurativizada”, “converte-se em ator do discurso” (FIORIN, 2008, p.
59).

Isso acontece, sintaticamente, da seguinte maneira: em lingua portuguesa,
existem trés pessoas que podem aparecer na enunciacao. Sao elas o eu, o tu (ou
vocé) e o ele(ela). O eu e o tu sdo cada vez Unicos, enquanto o ele pode ser, a cada
vez, uma infinidade de sujeitos (ou nenhum), (FIORIN, 2008, p. 59). O eu pode
trocar de papel com o tu, ou seja, seus papeis sao reversiveis: aquele que diz eu a

um tu, pode ser o tu do eu a quem eu chama tu.
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A partir da colocacéo dessas pessoas tém-se os mecanismos de debreagem
e embreagem. A debreagem actancial consiste no procedimento de disjuncdo do
sujeito da enunciacdo, projetando-o no enunciado um nao-eu. O sujeito da
enunciacao fica sempre implicito e pressuposto, pois tal ocorréncia € considerada,

em semibtica, um simulacro.

Quanto aos actantes da enunciacdo e aos actantes do enunciado, a
diferenca entre eles € a seguinte: 0os da enunciacdo encontram-se nos textos em que
um eu esta narrando ou dialogando, é o que se diz quando o texto € narrado em
primeira pessoa, sendo, portanto, subjetivo; os do enunciado sdo os actantes em
terceira pessoa (ndo-pessoa), tratando-se do ele, o que registra a objetividade na

narrativa.

Segundo Fiorin (2008), existem trés conjuntos de morfemas que expressam
a pessoa: 0S pronomes pessoais retos e obliquos, 0s pronomes poSsSessivos

(incluindo os adjetivos) e as desinéncias numero-pessoais dos verbos (p. 61).

Depois de demarcada a pessoa, € preciso observar que existem diferentes
instancias enunciativas que ajudam a construir o discurso. Essas instancias apontam
para a identidade do enunciador, ou seja, a voz (ou as vozes) que fala (ou que
falam). O autor e o leitor reais ndo pertencem ao texto, mas pertencem ao mundo
real. Entretanto, semioticamente, pode-se dizer que existem autor e leitor implicitos

no texto.

Fiorin (2008) explica que a enunciagdo manifesta-se em trés niveis
hierarquicamente dispostos. O primeiro € o que ocorre com 0s actantes chamados
de enunciador e enunciatario. Trata-se de uma situacao pressuposta e implicita pela

existéncia do enunciado, em que o enunciador é o destinador que diz algo ao

enunciatario, seu destinatario: autor e leitor como sdo conhecidos.

O segundo nivel estd em relagdo ao enunciado e os actantes instalados no
interior desse enunciado. Sao também chamados de narrador e narratario e
desempenham papel de destinador e de destinatario. Nesse caso, 0 narrador pode
ser implicito ou explicito, distribuindo os atores na enunciagédo enunciada. Quando o

narrador dirige-se ao narratario, tratando-o como tu, entdo ele é explicito.
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Mesmo nao sendo um eu explicito, o narrador da enunciacdo enunciada
pode deixar transparecer no enunciado um ponto de vista acerca daquilo que narra,
assim “todas as apreciacfes moralizantes do texto sédo de responsabilidade de uma
instancia inscrita no discurso, mas que nao diz eu.” (FIORIN, 2008, p. 66). A citagcao
refere-se a um trecho de O missionario em que o narrador, enquanto narra, vai

inserindo criticas ao sistema do seminario vigente na época.

O terceiro nivel manifesta-se quando o narrador da voz a actantes do
enunciado, fazendo surgir a debreagem de segundo grau por meio dos dialogos,

interlocutores e interlocutarios.

3.2.1 O verbal

Na tira (fig. 2), h4, pela analise da categoria de pessoa, o enunciador e o
enunciatario, que correspondem a figura do autor e do leitor, construidos pelo texto,
respectivamente. O enunciador cria a narrativa, ou seja, a histéria que se passa por

meio das acles dos seus participantes.

As acles sao construidas por meio de uma sintaxe narrativa, como explica
Barros (2008),

A sintaxe narrativa deve ser pensada como um espetaculo que simula o
fazer do homem que transforma o mundo. Para entender a organizacéo
narrativa de um texto, é preciso, portanto, descrever o espetaculo,
determinar seus participantes e o papel que representam na historiazinha
simulada. (p. 16)

Por meio da leitura da tira, € possivel identificar a histéria a que se refere
Barros, bem como seus participantes. O enunciador instala um narrador que se
dirige a um narratario, e esses dois ultimos estdo implicitos no enunciado. O

narrador, por sua vez, da voz aos actantes da narrativa.
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Vejamos como esses actantes se manifestam na sintaxe narrativa. No
primeiro quadrinho, Mafalda dirige uma pergunta a Don Manolo (O senhor é bom,
Don Manolo?). Ao dizer “o senhor”, Mafalda instala o “tu” com que fala, firmando-se
como “eu”. Don Manolo responde a pergunta da garota, tratando-a por “filha”, o que
faz dela o “tu”. Quando diz “sou”, Don Manolo afirma-se como “eu”. Esse jogo de
eu/tu demonstra a reversibilidade entre primeira e segunda pessoa (eu e tu

respectivamente). Eu e tu, sdo, portanto, actantes da narrativa.

No segundo quadrinho, Mafalda segue caminhando pela rua e traz para sua
fala a enunciacdo de outras pessoas, por meio do sintagma “todas as pessoas
dizem” e do advérbio de afirmacao “sim”. “Todas as pessoas pra quem eu fago essa
pergunta dizem sim”; tira-se, de certo modo, a responsabilidade de Mafalda pelo

gue se afirma no enunciado.

O terceiro quadrinho, maior que os anteriores, exibe um muro alto, repleto de
informacdes escritas e de simbolos. Sdo enunciados carregados de temas variados,
mas tém em comum um trago: todos denunciam alguma situacéo de irregularidade,
de violéncia, de conflito em algum lugar do mundo. Nesse mesmo quadrinho,
Mafalda aparece, em tamanho um pouco menor, deixando que 0 muro e suas
inscricbes roubem a cena. A garota parece ndo tomar conhecimento de tudo que
esta escrito e diz “Isso me conforta”. O pronome pessoal “me” confirma a presenca

da primeira pessoa no enunciado e o efeito de subjetividade marcado por ele.

As falas de Mafalda, Don Manolo e as inscricbes no muro, todas fontes
enunciativas, sdo, em semibtica, procedimentos denominados debreagens:
mecanismos que projetam no enunciado as pessoas, tempos e espacos tanto da
enunciacdo quanto do enunciado. Nesse caso, a debreagem em analise é a

actancial, pois esta se observando o actante.

Em cada fala, ha uma debreagem actancial enunciativa, isto é, o sujeito da

enunciagado faz-se presente, colocando-se como eu em relagdo a um tu. E

enunciativa e interna, na medida em que ha diadlogo entre Mafalda e Don Manolo.

Existem quatro tipos de debreagem actancial: a enunciativa da enunciacao;

a enunciva da enunciacao; a enunciativa do enunciado e a enunciva do enunciado.
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O primeiro tipo de debreagem actancial, a enunciativa da enunciagéo, ocorre quando
os actantes da enunciagdo estdo projetados no enunciado. E o caso da tira em

analise.

A respeito de tais procedimentos, Fiorin (2008) comenta que

0s actantes da enunciacdo estdo projetados no enunciado, quer no caso em
que aparece um narrador “intruso” considerado de terceira pessoa, mas que
diz eu, quer quando ha um narrador dito de primeira pessoa
(evidentemente, naquilo que diz respeito a enuncia¢éo enunciada e ndo ao
enunciado enunciado) (p. 117, grifos do autor).

O narrador a que se refere o semioticista possui uma particularidade: trata-
se do narrador identificado no texto escrito, o0 que nao acontece na tira. Como a
manifestacdo do enunciado realiza-se de maneira sincrética, ou seja, por meio de
plano de expressao verbal e visual, as informacdes que seriam dadas por um
suposto narrador no texto verbal, podem ser decodificadas pelo proprio leitor. Sendo
assim, aquilo que poderia ser dito com palavras é dito por meio das imagens. O
narrador, embora pressuposto, ndo é marcado lexicalmente na tira, pois, segundo

Fiorin (2008), “o narrador é sempre um eu, que se enuncia ou nao” (p. 118).

Ja os enunciados que aparecem no muro representam outras vozes, que
nao pertencem aos enunciados de Mafalda e de Don Manolo, mas criam uma
relacdo polémica com eles. Sdo vozes, instaladas na narrativa pelo narrador, que
criam um efeito de sentido, se confrontadas com o que dizem Mafalda e Don

Manolo.

Os enunciados do muro foram construidos por outros actantes e estdo ali
para representa-los. Sdo actantes ligados a segmentos variados: politica nacional e

internacional, trabalhadores, mées, ideologia nazista, questao palestina.

Ao se colocarem como sujeitos da narrativa, Mafalda, Don Manolo e as
vozes que aparecem no muro relacionam-se semanticamente com determinados

valores. Mafalda quer saber se as pessoas sdo boas. Esse querer saber a mobiliza
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de tal modo que realiza uma enquete, a fim de chegar a uma conjuncdo com o

saber.

A duvida sobre a existéncia da bondade entre as pessoas representa a
modalidade virtualizante instaurada na Mafalda: é pela dlvida que a garota passa a
realizar a enquete entre as pessoas. Essa segunda modalidade, que representa as

acOes propriamente ditas, € a atualizante.

Pela andlise da seméantica narrativa, sdo identificados dois sujeitos que se
relacionam, Mafalda e Don Manolo, e um terceiro sujeito, que ndao se relaciona
diretamente com os anteriores, mas que, pela leitura do texto, passa a fazer parte,
de forma polémica, dos enunciados de Mafalda e Don Manolo. Esse terceiro sujeito

diz respeito aqueles depreendidos pelos enunciados do muro.

Nota-se que o terceiro sujeito, que poderiamos chamar de sujeito coletivo,
torna-se o responsavel pelo desencadear de uma modalizacdo veridictoria, ou seja,
€ por meio da enunciacao desse sujeito que se torna possivel vislumbrar a categoria
modal /ser/ vs /parecer/. Nem tudo aquilo que parece é. A verdade, figurativizada na
ideia de que as pessoas sao boas, revela-se em mentira, pois se as pessoas Sao
boas, como admitir a convivéncia com tanta maldade figurativizada pelas inscri¢cdes

do muro?

Se for observado o resultado obtido na enquete (“Todas as pessoas” — 100%
- sdo boas), poder-se-ia pensar que 0s sujeitos com o0s quais Mafalda se relacionou
na historia sdo bons. Mas o fato de ela ter passado pelo muro, no qual, apesar de
ela os ter ignorado, os enunciados denunciam justamente o contrario (que todo

mundo ndo é bom) revela que, na verdade, 0 que parece ser nao é.

Tanto a sintaxe quanto a seméantica narrativa ajudam a construir os sentidos
do texto, uma vez, que por meio delas, o texto acontece. Isso permite, segundo a
semidtica, que se chegue ao patamar “mais superficial do percurso, o0 mais préoximo
da manifestacdo textual” (BARROS, 2008, p. 53). Assim, as estruturas que
constituem a narrativa vao se modificando, ganhando em complexidade, conforme o

sujeito da enunciagéo vai determinando, por meio das escolhas que faz, o discurso.
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Como o discurso presente na tira pretende persuadir o destinatario, levando-
0 a crer na veracidade (ou falsidade) daquilo que enuncia, precisa realizar tal
persuasao por meio de determinados mecanismos. Um deles é o de distanciamento,
gue se opde ao de proximidade. Em vez de dizer “eu acho que as pessoas ndo sao
boas”, o sujeito da enunciacgéo cria uma historinha em forma de tira, contada por um
narrador (pressuposto, pois ndo ha marcas de sua presenca no discurso) que coloca
em cena Mafalda, Don Manolo e as demais vozes representadas nos enunciados do

muro.

Tal mecanismo demonstra que o enunciador esta afastado, distanciado
daquilo que esta enunciando. O afastamento €, de certo modo, como avalia Barros
(2008) “fingido”, uma vez que se trata de um recurso cuja dindmica cria uma ilusao

de distanciamento.

Entdo, para persuadir o enunciatario, 0 enunciador constroi a Mafalda, uma
crianca as vezes ingénua, as vezes esperta demais, e a coloca em cena fazendo a
mesma pergunta as pessoas: se sdo boas. Don Manolo é a pessoa (adulta) que
aparece na tira, respondendo a menina. Mais adiante, entretanto, 0 muro diante do
gual a garota passa expressa um conjunto de enunciados que comprometem a
veracidade das respostas obtidas por Mafalda: afinal, se todos sao bons, por que ha
tanta gente a praticar maldades? Caso contrario, as dendncias expressas naquele

muro nao teriam razao de ser.

Como o narrador é observador, ou seja, ndo assume sintaticamente seu
papel na tira, ele delega aquelas vozes que se fazem presentes nos enunciados do
muro, trazendo para dentro da narrativa acontecimentos nacionais e internacionais,
criando um efeito de realidade, ao fazer referéncia aos fatos divulgados em
determinada época. E a debreagem interna, pois os acontecimentos reais s&o
trazidos para dentro da narrativa, estabelecendo um dialogismo, subentendido, entre
as falas de Mafalda e Don Manolo e os enunciados do muro.

Na verdade, esses efeitos de realidade sdo construidos muito mais no nivel
da semantica discursiva do que da sintaxe. O enunciador quer que 0 enunciatario
entenda de determinada forma (e n&o de outra) aquilo que ele diz por meio da

historinha contada na tira. Por isso, utiliza-se do recurso ancoragem, que, como
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ocorre com as fotografias em textos jornalisticos, tem a funcéo de fazer crer em algo

real.

Parece que, no caso da tira (fig. 2), a ancoragem e a delegacao de vozes
manifestam-se ambas por meio de mensagens verbais. O formato, tamanho, brilho,
tracado e espessura das letras trazem marcas que possibilitam diferenciar vozes.
“CHEGA DE FOME E PENURIA” é o enunciado que mais se projeta, mais chama
atencdo e o que mais contrasta com a ultima fala da Mafalda: “Isso me conforta”.
Qual seria, entdo o referente do pronome relativo isso? O enunciatario poderia fazer
essa pergunta, uma vez que tal pronome poderia estar se referindo ao resultado da
pesquisa — Todo mundo é bom — ou as denuncias do muro, marcando a ocorréncia
da categoria /ser/vs./parecer? que, por sua vez, torna-se responsavel por produzir

grande carga de ironia do discurso.

Ao mesmo tempo, porém, que a ilusdo de verdade se realiza por meio dos
enunciados do muro, o efeito contrario pode ser criado, se pensarmos a Mafalda
como alguém que existe no mundo real. Mesmo assim, na relacédo entre enunciador
e enunciatario, o confronto entre o resultado da pergunta feita pela Mafalda e os
enunciados do muro simbolizam uma importante estratégia argumentativa criada
pelo enunciador. A estratégia revela uma critica ao comportamento de intolerancia,
em diversos niveis e cenarios, posicionamento que leva a crer que as pessoas hao

sdo boas.

Para concretizar todas as estratégias que envolvem a relacdo
enunciador/enunciatario, o enunciador lanca mao de procedimentos semantico-
discursivos que sao a tematizacdo e a figurativizacdo. Pela tematizagcdo, o
enunciador arranja, semanticamente, os valores com 0S quais 0S sujeitos se
relacionam, de maneira que tais valores aparecam de modo recorrente no percurso,
trazendo coeréncia ao discurso construido. Pela figurativizac@o, o enunciador lanca
mao de “figuras de conteudo que recobrem os percursos tematicos abstratos e

atribuem-lhes tracos de revestimento sensorial” (BARROS, 2008, p. 68).

Na tira em analise (fig. 2), os temas podem ser abstraidos pela leitura dos
elementos verbais e visuais. Dos elementos verbais, a propria pergunta dirigida ao

interlocutor de Mafalda, “Don Manolo, o senhor &€ bom?”, possibilita que o
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enunciatario chegue ao tema da bondade, pois o adjetivo “bom”, na tira, relaciona-se
ao sentimento que move ac¢des de um ser humano para com outro ser humano, no

sentido de promover o bem, o que tem um valor positivo.

No segundo quadrinho, o trago seméantico do adjetivo “bom” & reforgado,
guando Mafalda declara que todas as pessoas para as quais ela dirigiu a pergunta
responderam que sim, 0 que significa, segundo a menina, que todo mundo é bom.

Contrapondo-se a “bondade”, estdo as inscricbes do muro: “Chega de fome e

LT LT

penuria”, “Assassinos ianques fora do Viet...”, “Justi¢ca para as mées”.

O enunciado “CHEGA DE FOME E PENURIA” representa um grito de
protesto: nega-se alimento a alguém, entdo a bondade deve ser questionada. No
enunciado em que os ianques sdo chamados de assassinos, o principio do direto a
vida ndo é respeitado, entdo, novamente a bondade é questionada. Quem é bom
nao deixa o semelhante passar fome. Quem é bom ndo tira a vida de ninguém. Se

as maes pedem justica, significa que a justica ndo esta sendo feita.

Além do tema da bondade, pode-se encontrar o tema da ingenuidade
infantil, o da liberdade, o da soberania, o da sinceridade. Tais temas sao

depreendidos em percursos tematicos, como explica Barros (2008):

A recorréncia de um tema no discurso depende, assim, da conversao dos
sujeitos narrativos em atores que cumprem papeis tematicos e da
determinacdo de coordenadas espacio-temporais para 0S Ppercursos
narrativos (p. 70).

O ator é fundamental para a construcdo do percurso tematico, porque é
neles que se reinem os elementos da sintaxe narrativa e da semantica discursiva,
desenvolvendo, assim, um ou mais papeis tematicos. Os atores da tira (fig. 2) séao
Mafalda e Don Manolo e as vozes do muro. Don Manolo tem determinadas

especificacdes figurativas que se manifestam visual e verbalmente.
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3.2.2 O visual

Considerando que o texto analisado € sincrético, a analise do visual associa-
se, em determinados aspectos, ao verbal. A fala de Don Manolo, “Caramba, minha
filha, claro que sou”, demonstra surpresa quanto ao tipo de questionamento feito: as
palavras caramba e claro colocam a bondade de Don Manolo acima de qualquer

suspeita, segundo ele mesmo. Don Manolo € um sujeito de estado — ele € bom.

Visualmente, por seu turno, o leitor percebe Don Manolo como um adulto,
exibindo um semblante de tranquilidade. O lapis apoiado na orelha sugere uma
associacdo com seu trabalho. E possivel observar os trajes: ha um equilibrio entre

preto e branco.

O ator Mafalda reune a ingenuidade e a curiosidade préprias da infancia,
caracteristicas visualmente associadas ao laco de fita sobre a cabeca e sua
estatura, compativeis com a de uma crianca. Nos dois primeiros quadrinhos, o
cenario se apresenta livre de outras figuras. Chao e paredes claros, limpos,
uniformes. Tudo parece estar incrivelmente certo e “bom”, assim como é incrivel

que, na visdo da Mafalda, todo mundo seja bom.

O equilibrio das informacgbes visuais, entretanto, € quebrado no ultimo
quadrinho, quando outros elementos figurativos roubam a cena: as inscricdes e
simbolos do muro. Uma leitura atenta dos elementos visuais que constituem o ultimo
quadrinho permitem observar que Mafalda n&o dirige o olhar para o muro, nao
tomando, portanto, conhecimento dos enunciados. Os enunciados é que mostram a
oposicado de base estabelecida entre aquilo que Mafalda pensa sobre as pessoas e
0 gue as pessoas realmente sdo, por meio da delegacdo de vozes autorizada pelo

narrador.

As vozes do muro, tomadas como ator, produzem efeito de realidade e
ajudam a desnudar a pergunta da Mafalda, passando-a de um efeito de ilusdo para
um efeito de verdade. Quanto aos atores responsaveis pelos enunciados do muro, o
gue se pode dizer € que visualmente organizam-se no impacto que causam. Os
simbolos nazista e judaico, relembrando o holocausto, os cartazes sobrepostos, com

partes rasgadas, frases interrompidas, pontos de exclamacéo, tudo dialoga com a
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opinido da Mafalda, e da ao discurso uma dimensdo polémica: afinal, como a

bondade pode conviver com tantos acontecimentos ruins?

Assim, o exercicio de andlise dos aspectos tematicos e figurativos permite
identificar um jogo equilibrado de estratégias colocadas em cena por meio desses
trés atores, construindo os sentidos do discurso: a ingenuidade infantil, manifestada
pela Mafalda que faz perguntas e ignora os enunciados do muro, ainda que eles

ocupem um plano maior em comparacao com o tamanho da menina.

Os elementos que compdem o visual da tira (fig. 2) sdo analisados de
acordo com categorias especificas da semidtica plastica, lembrando, sempre, que a
analise leva em consideracdo a presenca de sincretismo no texto. Nesse sentido,

cabe observar o que afirma Discini (2009):

para a observagdo da linguagem visual, lembramos Teixeira (1999, p. 7-8),
gue se refere as imagens, dadas por meio das cores, resultantes da
categoria cromatica; por meio das formas, resultantes das categorias
eidéticas; por meio da posi¢éo e orientacdo das formas e do movimento no
espaco, resultante da categoria topoldgica; por meio da corporalidade e da
materialidade, resultantes da categoria matérica. No visual, cores, formas e
movimentacdes no espaco desenham as imagens, que se juntam ao
encadeamento verbal, para que o sentido, dado no plano de conteldo,
possa manifestar-se por meio da pluralidade de linguagens no enunciado
sincrético (p. 202).

Dito isso, faz-se necessario observar que o conteddo € Unico, ainda que
manifestado por uma diversidade de substancias, mantidas em suas
particularidades, mas aproximando tracos. O que resulta da associacdo entre
categorias do plano de conteldo e do plano de expressao, sendo este, também,

gerador de sentido, leva ao que, em semiotica, chamamos de semissimbolismo.

Assim, se forem levadas em consideracdo, por exemplo, as estaturas da
Mafalda e Don Manolo, entende-se que a figura mais baixa, a da Mafalda, relaciona-
se ao universo infantil, e a mais alta, do Don Manolo, a dos adultos. A categoria
semantica maturidade vs infancia articula-se, portanto, com a categoria topolégica

alto vs baixo, do que se pode concluir que o mais alto, por ser um adulto, € maduro,
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e 0 mais baixo, por ser uma crianga, ainda ndo é adulto. Embora tal relacdo pareca
conter grande carga de obviedade, vale ressaltar que ela pode ser aceita no texto
em exame, porque encontra respaldo no estabelecimento de correlacbées entre as
categorias apresentadas - o que nao significa que ela seja verdadeira em outro texto

qualquer.

Partindo para a analise dos elementos visuais, quadrinho a quadrinho, é
possivel verificar que, no primeiro, a cena esta organizada em torno das figuras de
Don Manolo, a esquerda, e de Mafalda, a direita, um de frente para o outro em
posicdo de dialogo. As expressdes faciais de ambos sugerem certa tranquilidade, a
menina faz uma pergunta e o homem da-lhe a resposta. O formato da boca de
ambos articula-se com a situacdo de fala, dado confirmado pelos baldes, na parte

superior do quadrinho.

A categoria eidética linhas retas vs linhas curvas esta distribuida da seguinte
forma: as linhas retas, no quadriculado do piso e nos limites do que provavelmente
seja uma porta, nas pernas e nos cabelos de Don Manolo e no lapis sobre sua
orelha; as linhas curvas ddo formato arredondado a cabeca da Mafalda, que é
exageradamente grande, se comparada ao restante do seu corpo; arredondado

também ¢é o tronco de Don Manolo, especialmente a barriga.

Nota-se que as cabecas dessas personagens sdo sempre grandes, o que
pode sugerir uma associacdo com a capacidade de pensar, ao uso da razdo, uma
vez que as tiras da Mafalda sdo sempre um convite a reflexdo. Tal observacgéo
torna-se verdadeira, na medida em que o tamanho da cabeca é comparado ao
restante do corpo — tronco e membros. A mae da Mafalda, que n&o aparece na tira
(fig. 2), possui a mesma caracteristica, € personagem gue esta em constante dialogo

com Mafalda, apontando para contetdos de natureza reflexiva.

Em semidtica, conforme temos visto, as oposicdes de um plano de
expressao podem articular-se com outras, do plano de contetdo. As linhas retas
produzem efeitos de sentido de contencado e estaticidade, ao passo que as linhas
curvas produzem efeitos de sentido de expansédo e dinamicidade. As linhas retas

delimitam a cena, as curvas sugerem dinamicidade do pensamento.
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A categoria topoldgica alto vs baixo coloca em cena os sujeitos: Don Manolo,
0 mais alto, adulto portanto, ocupa o espaco da esquerda na cena; Mafalda, a mais
baixa, crianca portanto, ocupa o0 espaco da direita. Don Manolo estabelece uma
relacdo de verticalidade com a porta sob a qual se posiciona; Mafalda estabelece
uma relagédo de horizontalidade com o piso. Poder-se-ia dizer que a verticalidade
corresponde, figurativamente, a sabedoria do adulto e a horizontalidade, a
ingenuidade da crianca. Assim, nota-se que Mafalda espera receber, e aceita como

verdadeira, a palavra de um adulto que lhe passa confianca.

O monocromatismo (preto e branco) ndo apresenta sombras, o que
caracteriza a imagem chapada. O preto aparece nas linhas que delimitam as figuras
e 0 branco aparece ao fundo, em partes do corpo e em outros elementos do
componente figurativo. O preto esta na cabeca da Mafalda, fazendo-a contrastar
com o ambiente. O preto aparece, também, no desenho das letras que formam o
agrupamento de enunciados do muro, sendo que a incidéncia maior € sobre as
letras do enunciado “CHEGA DE FOME E PENURIA”.

No segundo quadrinho, Mafalda aparece sozinha, caminhando por uma
calcada, enquanto recorda as respostas surpreendentes sobre a bondade das
pessoas. Seu semblante é de alguém satisfeito, feliz em saber que “todo mundo é
bom”. A boca e bragos abertos na horizontal reforcam essa constatacdo de

felicidade.

Com relacdo a categoria eidética, permanecem as mesmas observacoes:
linhas retas vs linhas curvas articulando-se com a categoria semantica maturidade
vs infancia. Ainda que seja uma crianca, Mafalda acredita ter adquirido um
conhecimento verdadeiro: o de que todo mundo € bom; isso a aproxima dos adultos.
Sua figura ganha destaque, pois em relacdo ao primeiro quadrinho, ela esta maior.
Ao fundo, ha um automadvel parcialmente mostrado, fato que revela que a narrativa
se passa em ambiente urbano. Ainda assim, ndo outro elemento figurativo dividindo
0 espaco com o0 automovel, fazendo com que Mafalda permaneca em primeiro

plano.

O quadriculado da calgcada por onde a menina caminha mostra regularidade

tanto no desenho das linhas que se cruzam, quanto no aspecto da simetria. O chao



93

é liso, plano, estavel. O espaco inferior esta preenchido, portanto, com os elementos

figurativos, deixando livre 0 espago superior.

O dultimo quadrinho ocupa quase cinquenta por cento da extensdo da tira,
exibindo um muro de grandes propor¢gbes que praticamente ocupa toda a cena.
Mafalda segue seu caminho, mas nao percebe os enunciados do muro, o que leva a

crer que ela ndo leu o que ali estava escrito.

O branco do muro passa quase despercebido pelo olhar do enunciatario,
pois as inscricbes estdo distribuidas por toda a sua extensdo. O formato e a
dimensdo das letras dessas inscricbes variam, mostrando diferentes autores. A
relacdo semissimbalica articulada no verbal, por meio das inscri¢cdes, e no visual, por
meio do enunciado “Isso me conforta” resulta no efeito de sentido que aponta para a
ironia, pois Mafalda ndo toma conhecimento da verdade; est& iludida, mergulhada

numa falsidade.

A oposicao entre a regularidade da calcada e a irregularidade das inscricoes
(pequenas, grandes, letra de forma, letra cursiva, simbolos) articula-se com a

oposicao de base bondade vs maldade.

3.3 Terceiratira: uma analise do tempo

Juntamente com as categorias da pessoa e de espaco, a do tempo consiste
em um subcomponente da discursivizagdo. Como as outras, “depende da
mobilizacdo dos mecanismos de debreagem e embreagem” (GREIMAS; COURTES,
2008, p. 497), os quais remetem ao ato da enunciacdo. Ao longo desta analise, o
tempo é visto em suas dimensfes sintaticas e semanticas ao articular-se no texto

verbal e visual.

A terceira tira (fig. 3) tem como atores Mafalda e sua mae, esta
representada, metonicamente, por sua voz. A sequéncia reproduzida apresenta a
seguinte cena: Mafalda esta sentada & mesa, diante de um prato de sopa. E sabido

gue a menina ndo gosta de sopa, mas, por insisténcia da mée, ela precisa toma-la,



94

pois “qguem n&o toma sopa néo cresce”. Contrariando o conselho da mae, Mafalda

nao toca na refeigao.

Figura 3 — O tempo

COMO ESTE
MUNDO SERIA TRANGUI-
LO SE MARX NEO
TIVESSE_TOMADO

VAMOS, TOME FICA SEMPRE
A SOPA. GUEM NAO CRIANGA, NUNCA
TOMA SOPA NAO SE TORNA GENTE

L =

Fonte: QUINO. Toda Mafalda. S&o Paulo: Ed. Martins Fontes, 2009, p. 8.

A partir desse momento, o tempo ganha uma dimensdo particular na
construcdo do sentido da tira em exame. Sao quatro quadrinhos cujo cenario € o
mesmo e as Unicas alteracdes perceptiveis relacionam-se a singelos movimentos da
cabeca e pequenas mudancas na expressao do rosto da Mafalda, duas falas da
mae, que esta fora dos limites dos quadrinhos, e uma fala da Mafalda, no ultimo

quadrinho.

3.3.1 O verbal

O primeiro aspecto a ser pensado quando se fala em tempo € que ele faz
parte da experiéncia humana e, sendo assim, manifesta-se por meio da linguagem;
€, pois, uma categoria desta. Cada lingua expressa-o de forma diferente; entretanto,
a linguistica estabelece uma diferenca no entendimento do tempo: existe o tempo

cronoldgico e o tempo da lingua. O tempo da lingua é o que interessa a semiotica.

E o tempo da lingua que, segundo Benveniste (apud Fiorin, 2008, p. 142),
esta intimamente ligado ao exercicio da fala e, por consequéncia, aos mecanismos

da enunciacdo. O centro temporal € o presente, pois 0 momento da fala, ou melhor,
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o0 momento da enunciacdo € o agora de quem fala. Esse agora da origem ao entéo

ao qual se opoe.

O presente da fala, o agora, se reinventa a cada vez que o discurso é
retomado, por esse motivo, 0 tempo do discurso ndo pode encontrar
correspondéncia no tempo cronico, pois independe dele. Cada vez, por exemplo,
gue o leitor toma nas maos uma tira da Mafalda e dialoga com ela esta lidando com

o tempo do discurso, ainda que esteja vivendo na dimensao do tempo cronico.

A categoria do tempo também pode ser entendida por meio de oposicdes.
Explica Fiorin (2008):

Se o0 agora é gerado pelo ato de linguagem, desloca-se ao longo do fio do
discurso permanecendo sempre agora. Torna-se, portanto, um eixo que
ordena a categoria topolégica da concomitancia VS ndo-concomintancia.
Esta, por sua vez, articula-se em anterioridade VS posterioridade. Assim,
todos os tempos estdo intrinsecamente relacionados a enunciacao (p. 142,
grifos do autor).

Dessa forma, a concomitancia existente entre o ato da narracéo e aquilo que
€ narrado se realiza no decorrer do discurso, o que revela o ponto de vista do
enunciador com relacdo ao percurso dado. Anterioridade e posterioridade

constituem-se em momentos anterior e posterior, se relacionados ao ato enunciativo.

O agora do enunciador é o mesmo do enunciatario cada vez que o discurso
ocorre. Mesmo gue o enunciatario ndo tenha acesso a temporalidade do enunciador,
a inteligibilidade da fala se mantém. Para além da inteligibilidade, o tempo, como
aspecto ordenador da enunciacdo, permite concluir que ha um teor de testemunho

nas linguas, cada uma com suas particularidades.

O tempo da narrativa contém informacfes que convocam o tempo crénico,
como as datas, por exemplo. No caso da tira em analise (fig, 3), tem-se uma
ancoragem no tempo crénico, dentro da narrativa, quando a Mafalda menciona
Marx. Entretanto, o enunciatério € levado a concluir que o tempo cronico narrativo

traz a baila ndo exatamente o tempo de Marx, mas 0s acontecimentos devidos a sua



96

influéncia na sociedade mundial, desde o tempo que em ele divulgava suas ideias

até a contemporaneidade.

O tempo linguistico da narrativa é o hoje, visto que os verbos estdo no
presente do indicativo, marcando a concomitancia da fala da méae da Mafalda e os
estados e transformacdes manifestadas pelos sujeitos, na narrativa. Ao dizer
“Yamos, tome a sopal...]”, a mae refere-se ao momento da sua enunciacdo, pois
engquanto ela esta falando, o prato da sopa esta diante da Mafalda. Esse evento é
identificado tanto por elementos lexicais quanto pelos elementos figurativos visuais;
esta relacionado, pois, a “ordenagdo dos estados e transformagbes narrados no
texto” (FIORIN, 2008, p. 145).

No nivel narrativo, o estado em que se encontra Mafalda € o de
contemplacdo da sopa, embora nao seja algo que lhe dé prazer. A transformacao
pela qual anseia a mde é que Mafalda tome a sopa. Para manipular a filha,
argumenta que “quem nao toma sopa nao cresce”, portanto nunca se torna gente
grande, adulta. “Quem nao toma sopa n&o cresce” € uma afirmacg&o, uma acéo
duradoura. Portanto, o tempo presente desse enunciado é construido com base
numa intimidag&o (considerando-se a perspectiva do sujeito mae, obviamente): se a
Mafalda ndo tomar a sopa, sera sempre uma crianca. Ser para sempre uma crianca
€ o temor implicito pelo enunciado em que o fator tempo durativo (para sempre)

deveria funcionar como determinante para a deciséo de tomar a sopa.

Cabe lembrar que, ainda que para o nivel narrativo, por ser organizado a
partir de relagdes logicas, a temporalidade ndo exista, pode o enunciador tomar 0s
acontecimentos e os figurativizar, transformando-os em discurso, temporalizando-os,
portanto, de acordo com Fiorin (2008, p. 232). Assim, deve-se entender o tempo, no
discurso, como uma tentativa de programacédo das pressuposicdes logicas do nivel
narrativo convertidas em um eixo das consecuc¢fes dos acontecimentos, o0 que

explica Fiorin (2008, p. 232) ao citar Greimas e Courtes.

Para analisar as debreagens temporais, € necessario levar em consideragao
que, na lingua, o tempo é organizado em dois sistemas: um que se refere ao ato da
enunciagdo, e outro que se relaciona aos instantes de referéncia dados no

enunciado. Assim, as falas da Mafalda e da mae encontram-se na categoria
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topologica da concomitancia vs nao-concomitancia, pois, embora falas delegadas
por um narrador, caracterizam uma debreagem temporal enunciativa, de segundo
grau, que permite a coincidéncia do tempo do enunciado com 0 momento da

enunciacao.

Quanto ao momento dos acontecimentos, que se encontra nos estados e

transformacdes dos sujeitos, Fiorin (2008) afirma:

E ordenado em relacdo aos diferentes momentos de referéncia. Faz-se
essa ordenacdo aplicando-se a categoria topoldgica concomitancia vs ndo-
concomiténcia (anterioridade vs posterioridade) aos diferentes momentos de
referéncia. Sdo trés o0s momentos estruturalmente relevantes na
constituicdo do sistema temporal: momento da enuncia¢cdo (ME), momento
da referéncia (MR) e momento do acontecimento (MA) (p. 146, grifos do
autor).

A essa explicacéo, Fiorin (2008) acrescenta um esquema por meio do qual
0S sistemas enunciativo e enuncivo articulam a categoria topoldgica temporal.
Tomando, entdo, ME, sempre implicito no tempo presente, MR e MA, encontra-se a
categoria concomitancia vs ndo-concomitancia e, como subcategoria, anterioridade
vs posterioridade. Concomitancia vs nao-concomitancia refere-se a enunciacao;
anterioridade vs posterioridade refere-se aos momentos de referéncia. O quadro 2

mostra as categorias topoldgicas relacionadas a MR e a MA, encontradas na tira.

Os tempos verbais da tira (fig. 3) organizam-se em torno das falas da mée e
das de Mafalda e acontecem num tempo presente, marcando, assim, a
concomitancia, ainda que o narrador esteja ausente textualmente. O marco temporal
€ presente, pois representa o momento da enunciacdo dos atores da narrativa. Tem-
se, na tira, uma debreagem temporal enunciativa de segundo grau. E debreagem
enunciativa porque se projetam, no enunciado, os tempos do sistema enunciativo”
(FIORIN, 2008, p. 147), e de segundo grau porque tem-se uma delegacao de vozes

dada pelo narrador, ainda que pressuposto.



Quadro 2 — Sistemas temporais (Momento da referéncia MR / Momento do acontecimento MA)

ENUNCIADO MR MA
1° Quadrinho: “Vamos, tome | Tempo verbal PRESENTE Tempo verbal
a sopa. Formas verbais: PRESENTE
Quem ndo toma sopa nao “Yamos”, Forma verbal:
crescel” “toma”, “cresce” “vamos”.

2° Quadrinho: “Fica sempre
crianga.

Nunca se torna gente
grande!

Tempo verbal
PRESENTE
Formas verbais:

[ T]

“Fica”, “torna”

Concomitancia

Presente
omnitemporal

4° Quadrinho: “Como este

mundo seria tranquilo se

Marx nao tivesse tomado
sopa.”

Tempo verbal
FUTURO DO PRETERITO
“seria”

Tempo verbal
PRETERITO
“tivesse tomado”

Anterioridade
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Os tempos verbais que compdem o texto escrito aparecem com variacoes.

Estas servem como apoio na argumentacdo da mée e da filha. A mée exerce, ao
mesmo tempo, duas funcdes: a de promover a alimentacéo da filha e a de justificar a
escolha da refeicdo (sopa), bem como salientar o beneficio (crescer / ser gente
grande). A relacdo dos sujeitos — Mafalda e sua mae — com o objeto sopa

figurativizam o tema da educagéao alimentar.

Ao dizer “Vamos [...], a mée exprime um estado de espera, ou seja, a
espera de uma transformacdo a ser operada pela filha, o que caracteriza, na
narrativa, uma manipulacao. A forma verbal — vamos - pode ser entendida como um
convite, uma ordem ou um conselho, visto que, em todos os casos, ha justificativa
gue se segue, 0 porqué de tomar a sopa, funcionando como argumento para

convencer Mafalda (sujeito manipulado) a realizar a agao proposta.

Ha uma coincidéncia entre 0 momento do acontecimento — a sopa esta
pronta para ser tomada — e o0 momento de referéncia. A coincidéncia € o tempo

presente: agora, a sopa esta a espera de quem a tome.
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Na forma “tome”, no modo imperativo, 0 momento de referéncia € também o
presente, coincidindo com o momento da enunciacdo. No entanto, ha que se
considerar a nuanca prospectiva apresentada por esse imperativo, uma vez que

“tome” implica a realizacdo (ou ndo) de tomar a sopa em um futuro imediato.

O sentido de “tome” é diferente do de “vamos”: o primeiro funciona como um
incentivo; no segundo, como uma ordenacdo. Ambos imprimem no destinatario —

Mafalda — o comeco de uma transformacéo, que vira a ocorrer se ela tomar a sopa.

No enunciado “Quem n&o toma sopa néo cresce!”, expresso na fala da méae,
h4 um momento de referéncia presente sempre implicito. E chamado presente
omnitemporal ou gnémico, pois 0 momento referencial ndo tem limites, sdo verdades
gue valem para sempre. No caso da tira (fig. 3), o enunciado provavelmente possa
ser enquadrado na utilizacdo de sabedoria popular cuja estrutura foi adaptada pela

mae, considerando-se o0 objeto sopa.

A mesma estrutura vista no enunciado anterior € encontrada naquele que se
encontra no segundo quadrinho: “Fica sempre crianca, nunca se torna gente
grande!” Dessa forma, vé-se que o presente omnitemporal funciona como
argumento da fala da mae, pois, se for considerada uma verdade universal, a
relacdo entre crescer e tomar sopa parece ganhar um estatuto de algo
inquestionavel, que vai além dos limites daquela situacdo doméstica em que os dois

sujeitos — mée e filha - se relacionam.

O terceiro quadrinho (fig. 3), embora nédo apresente nenhum elemento
verbal, deixa implicito o momento de reflexdo a respeito do que foi dito pela mae. O
enunciatario pode se colocar em posicdo de expectativa, buscando adivinhar o

pensamento da Mafalda.

O ultimo quadrinho (fig. 3) apresenta, na fala da Mafalda, outro tempo verbal:
o futuro do pretérito. O tempo de referéncia aponta para uma nao-concomitancia
com o MA. Ao dizer “Como este mundo seria mais tranquilo se Marx néo tivesse
tomado sopa”, Mafalda levanta uma possibilidade, uma hipbétese a respeito do

mundo agora, baseada num fato anterior.
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A categoria anterioridade vs posterioridade manifesta-se no momento de
referéncia anterior ao ato enunciativo, ou seja, remete ao contexto em que viveu
Marx, pois, seguindo a légica da mae, Mafalda € levada a concluir que o fato de
Marx ter tomado a sopa fez dele um adulto. “Se Marx nao tivesse tomado sopa”
indica um tempo de referéncia passado, indicando uma “relagdo de anterioridade
entre o instante do acontecimento e o momento de referéncia pretérito” (FIORIN,
2008, p. 158).

Entdo, no pensamento da Mafalda, se foi verdade que Marx tomou sopa, ele
cresceu e se tornou gente grande. No entanto, sendo Marx uma personalidade
influente, o mundo de hoje é, pelo menos em parte, resultado das suas ideias, que
trouxeram a intranquilidade, e a intranquilidade € um valor negativo, uma vez que
grande parte das ideias marxistas serviu de pretexto para negar a democracia. Por
iSso, nao crescer (para nao adquirir estatuto semelhante ao de um Marx, por
exemplo) apresenta-se como uma hipotese mais atraente do que tomar a sopa para
Mafalda.

3.3.2 O visual

Por se tratar de um texto sincrético, a tira (fig. 3), assim como as demais que
integram o corpus desta pesquisa, apresenta, além dos elementos verbais, os
visuais. A analise dos elementos visuais desta tira procura descrever as categorias
plasticas, do plano de expressdo, e sua relacdo com o conteudo. Nas palavras de
Pietroforte (2006):

O plano de expressdo manifesta, entdo, a figuratividade resultante da
geracdo de sentido descrita pelo percurso gerativo, investida de valores
articulados desde o nivel fundamental. [...] Na articulagéo entre o verbal e o
plastico, a figuratividade, formada no plano de conteldo, é manifestada por
diferentes formas de expressdo. Essas diferentes formas, verbais e/ou
plasticas, manifestam a figuratividade em distribuicdes diferentes (néo
paginado).
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Isso quer dizer, em outras palavras, que nem sempre h& correspondéncia
entre as categorias de uma linguagem e a de outra; os elementos verbais podem ser
veiculo de uma informacéo, enquanto os plasticos sédo veiculo de outra, embora no
mesmo enunciado. Mas quando se constroem relacdes semissimbolicas, os
discursos ganham em expressividade; é que se verifica Na tira (fig. 3), em a aversdo
de Mafalda por sopa constroi-se no discurso, por meio da linguagem verbal e da

visual.

Viu-se, pela analise dos elementos verbais dos enunciados nas falas de
Mafalda e sua mée, a presenca da figura educacado alimentar, vista a partir do
aspecto temporal: educacéo porque se associa ao papel da méae; alimentar porque o
foco dessa educacdo € o alimento sopa; e aspecto temporal porque o dilema de
tomar ou ndo a sopa chama atencéo para 0 momento. Entretanto, a temporalidade
esta presente, também, nas imagens, ndo estabelecendo com o texto escrito uma
relacdo de redundancia, mas compondo uma etapa da manifestacdo do percurso

figurativo. Resumindo o que foi dito, Pietroforte (2006) conclui:

na ancoragem, a figuratividade, formada no plano de contetido, manifesta-
se de modo a que haja identificagc&o figurativa entre o visto e o dito; e, na
etapa, de modo a que algumas figuras sdo vistas e outras, ditas (nao
paginado).

E para verificar como a figuratividade se manifesta plasticamente,
articulando-se ao contetdo, observam-se as expressfes formadas pelas categorias
eidéticas, topoldgicas e cromaticas.

Partindo da categoria semantica infancia vs maturidade, figurativizada
discursivamente pelo ato de tomar (ou ndo) a sopa, encontra-se na passagem do
tempo a duvida entre permanecer crianga ou tornar-se adulto. Em outras palavras, o
tempo passa, e a Mafalda permanece irredutivel: ndo toma a sopa. Figurativamente,
nega-se a crescer, ndo quer se tornar adulta, pois o0 mundo dos adultos, intranquilo,
nao lhe atrai; por isso, ha necessidade de parar o tempo. A rotina continua, mas no

mundo interior da Mafalda, o tempo congela a infancia.
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Enquanto passa o tempo diante da sopa, a menina escuta o discurso da
mdae. Nao ha transformagcdo no nivel narrativo, pois o actante — Mafalda —
permanece no mesmo estado do 1° ao 4° quadrinho, manifestando-se apenas no
nivel cognitivo. Uma analise da categoria eidética permite observar a presenca de
linhas curvas na cabeca da Mafalda, nos pratos de sopa, de p&o e na colher; e de
linhas retas na mesa e no xadrez que compde a estampa da toalha, formando a

categoria linhas retas vs linhas curvas.

Olhando pelo viés semissimbolico, poder-se-ia articular a categoria
semantica infancia vs maturidade com a categoria eidética linhas retas vs linhas
curvas. As linhas retas horizontais produzem um efeito de sentido relacionado a
estaticidade, figurativizando-as no tempo que passa; as linhas retas verticais
sugerem uma direcdo que se encontra entre a Mafalda e o prato de sopa. Dai surge
a terceira categoria, horizontalidade vs verticalidade, sendo a horizontalidade
associada ao tempo que passa e a verticalidade a uma mudanca que esta prestes a

acontecer.

A relacdo de circularidade, verificada nas curvas que formam a cabeca da
Mafalda e o prato de sopa, constroi um jogo de tensdo, pois a sopa figurativiza o
passaporte para a vida adulta, que se choca com a vida infantil da qual Mafalda
parece ndo querer sair. A cabeca arredondada da Mafalda e o prato de sopa
representam dois universos distintos, que ndo se comunicam, rejeitam-se, fecham-
se em si mesmos. A horizontalidade das linhas que estampam a toalha e a prépria
mesa representam a tensdo, figurativizada no tempo que passa; o tempo € um

espectador do dilema da Mafalda.

Pela categoria topolégica, identifica-se a regularidade da figura da Mafalda
ocupando o centro do quadrinho e, logo abaixo dela, o prato de sopa. No alto, o
espaco em branco revela auséncia de outros objetos que poderiam compor a cena
(parede, quadros, mobiliario), fazendo destacar a figura da menina. Mafalda e a
sopa sdo o foco da cena. O prato de sopa, abaixo, ocupa um patamar inferior a
espera de uma “elevacao”, ou seja, de representar um objeto do desejo da Mafalda,

coisa que nao acontece.
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Mafalda permanece no mesmo lugar nos quatro quadrinhos, movimentando
sutilmente a cabeca apenas no terceiro, momento em que o siléncio se faz presente.
No primeiro, segundo e quarto quadrinhos a menina mostra a cabeca levemente
virada para o lado esquerdo (ponto de vista do enunciatario), sentido contrario ao
ponto de onde vem a voz da mée, conforme indicado no baldo. Tem-se aqui a
categoria esquerda vs direita, articulando-se a categoria semantica afirmacdo vs
negacdo; a mae afirma que a filha deve tomar a sopa para crescer, considerando
essa uma transformacdo de valor positivo, mas a filha nega a afirmacdo da mae,

preferindo permanecer criancga.

A categoria esquerda vs direita articula-se com a categoria de tempo
anterioridade vs posterioridade, sendo a concomitancia a espera pela transposicao
da esquerda para a direita, ou seja, 0 tempo vai passando enquanto a expectativa se

mantém.

O monocromatismo, elemento constante em todas as tiras publicadas no
livro Toda Mafalda, associa-se ao aspecto chapado dos desenhos. Ndo ha
sombreamentos, pois o estilo dos desenhos da Mafalda, como visto na andlise
anterior, € linear, € o preto no branco. A intensidade do preto nos cabelos da
Mafalda estd em contraste com o branco do fundo, tirando da cena desenhada o

elemento profundidade, para dar lugar ao plano.

Pode-se lembrar Floch (apud PIETROFORTE, 2010, p. 41), a0 mencionar
gue 0 enunciatario passa a ser manipulado de maneiras distintas de acordo com o
estilo pictoérico utilizado pelo enunciador. Preto e branco podem criar uma sensacao
de crueza, de realidade. Enquanto o branco ao fundo aproxima-se da liberdade e da
pureza préprias da infancia, o xadrez fechado da toalha sugere a trama, o
entrecruzamento das complicacdes da vida adulta, figurativizada pela personalidade

de Marx.

Assim, enquanto o branco da parte superior das tiras aproxima-se na
ingenuidade despreocupada da vida infantil, o preto e o xadrez da toalha podem
sugerir uma associacdo com as complicacdes da vida adulta, com o se disse, e das

guestdes sociais, até mesmo das dificeis questdes postas pelo ideario socialista.
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O xadrez da toalha também se aproxima da ideia de grade, de priséo,
figurativizando a vida adulta: fica-se “preso” ao mundo dos adultos. Observa-se,
também, que é sobre o0 xadrez da toalha que descansa o prato de sopa. A davida
estd entre permanecer no universo infantil, aparentemente livre de maiores

problemas, ou ingressar no universo adulto tao criticado pela personagem.

3.4 Quarta tira: uma andalise do espago

Para a analise desta tira (fig. 4), seréo considerados aspectos especificos da
categoria espaco. O espaco, nas HQs, tem dupla funcao textual. A primeira € a da
organizacdo no suporte, ou seja, o local que o texto vai ocupar (comeco da pagina,
parte central, a esquerda, a direita); a segunda € a da organizacdo dos elementos
figurativos nas cenas e na sequéncia. Articulam-se ao espaco, entdo, 0s sujeitos e
0s objetos na narrativa, constituindo, no percurso gerativo, o sentido do texto.
Entender como 0 espaco atua, verbal e visualmente, nesse processo é o objetivo

desse subitem.

Figura 4 — O espaco

, MAS, MAMAE, POR ACASO

ey | YOCE JA VI UMA cERI-
§ \ MONIA OFICIAL SEM TA-

PETE VERMELHO?

Fonte: QUINO. Toda Mafalda. Sdo Paulo: Ed. Martins Fontes, 2009, p. 7.

3.4.1 O verbal e o visual

Como o componente verbal dessa tira é bastante limitado, optou-se por

agrupar, em um mesmo topico, sua discussao e a do componente visual.
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Tratar do espaco do ponto de vista linguistico implica mobilizar alguns
conceitos com 0s quais a semiética trabalha. O primeiro deles € a propria definicdo
do termo espaco. Greimas e Courtes (2008, p. 177) apresentam cinco definicdes

para a palavra espaco.

Na primeira delas, o espaco € visto como um objeto construido a partir de
um ponto de vista geométrico, psicofisioldgico ou sociocultural. Alertam Greimas e
Courtés para o fato de que, se usado metaforicamente, o termo requer grande

cautela por parte do semioticistas.

A segunda definicdo acrescenta a importancia da inclusédo do sujeito como
produtor e consumidor do espaco. Em funcéo disso, as qualidades sensiveis (viséo,
tato, calor, acustica, gustacéo, olfato) devem ser levadas em consideracdo. Essas
qualidades aproximam, entdo, o objeto-espaco do da semidtica do mundo natural
(que vai além da significacdo do mundo natural, ao incluir comportamentos
somaticos do ser humano). Sendo assim, a “exploragdo do espago nao é senao a
construgdo explicita dessa semidtica” (GREIMAS; COURTES, p. 178). Os
semioticistas lembram, ainda, que a semiédtica do espaco distingue-se da semibtica
do mundo natural, porque a primeira analisa as transformacfes sofridas pela

segunda, em funcao da interferéncia humana.

Na terceira definicdo apresentada, mais restrita, o termo espaco € dado
apenas por suas propriedades visuais, fato que se observa na semibtica da
arquitetura. Entretanto, pelo uso que o homem faz do espaco, € preciso levar em
conta as relagdes que o comportamento humano estabelece com a espacialidade.

Assim,

Essa inscricAo dos programas narrativos nos espacos segmentados
constitui a programacéo espacial, de ordem funcional, que aparece hoje
como componente da semidtica do espaco que conquistou uma certa
eficacia operatoria. Abstracdo feita de seu carater funcional, essa
programacédo corresponde, grosso modo, aos modelos de distribuicdo
espacial empregados na andlise dos discursos narrativos (GREIMAS;
COURTES, 2008, p. 178, grifos dos autores).
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A quarta definicao restringe ainda mais o termo espaco, na medida em que
valoriza somente sua tridimensionalidade. Tem como foco um dos seus eixos, a
prospectividade, ou seja, a perspectiva na pintura. A prospectividade corresponde a
“linearidade do texto seguida pelo percurso do sujeito” (GREIMAS; COURTES,

2008, p. 178), no discurso narrativo.

O espaco cognitivo entra na ultima definicdo apresentada, considerando-se
a semidtica narrativa e discursiva. O espaco cognitivo “permite explicar a inscrigao
no espaco das relagbes cognitivas entre sujeitos (tais como: ver, ouvir, tocar,
aproximar-se para escutar, etc)’ (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 178).

Ao observar a categoria enunciativa espaco, Fiorin (2008) chama atencao
para o fato de que esta é uma categoria pouco explorada ja desde Benveniste, que
deu maior énfase as categorias de pessoa e tempo. O espaco tem sido visto pelo
prisma semantico com muito mais frequéncia do que pelo sintatico. Tal situacdo
deve-se, provavelmente, ao fato de que a categoria do espaco tem menor relevancia

na discursivizagao.

Relembrando, o que diferencia as categorias de pessoa e de tempo da
categoria de espaco € que as primeiras manifestam-se, necessariamente, por meio
de morfemas, constituintes obrigatdrios nos vocabulos verbais, ao contrario do que
ocorre com 0 espaco, expresso por meio de morfemas livres. Além disso, sabe-se
gue a auséncia de informacdes de teor espacial ndo impede que o enunciador

construa um enunciado.

Se alguém diz “Hoje fez sol”, ndo ha necessidade de o enunciador dizer se
fez sol em um determinado lugar para que seu enunciado seja considerado
inteligivel e/ou coerente, do ponto de vista do contetido. E importante lembrar que
estamos falando do espacgo e sua implicacdo nos textos escritos, nos quais a sua
referéncia é marcada verbalmente. Isso ndo quer dizer, no entanto, que tal categoria
enunciativa ndo se manifeste também na linguagem visual, como € o caso das tiras

em analise, em particular na quarta tira (fig. 4).

Quando a histéria narrada verbalmente utiliza o espago, ndo esta o

enunciador muito preocupado em elaborar uma sintaxe espacial, mas sim em criar
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uma nocgdo de ambientacdo. Por esse motivo, a ambientacdo aproxima-se do que a
semidtica chama de semantica do espaco, ou semantica da espacialidade,
articulando-se, entdo, em torno das categorias interioridade vs exterioridade,

fechamento vs abertura, fluidez vs mobilidade.

Partindo da nocdo de ambientacado, o ponto de referéncia € um dos aspectos
mais importantes quando se menciona 0 espaco, porque esta diretamente
relacionado a instancia enunciativa. O ponto de referéncia pode ser enunciativo ou
enuncivo. E enunciativo quando parte do enunciador ou do enunciatario; € enuncivo
quando esta inscrito no enunciado. Dessa forma, como ocorre com as duas
categorias enunciativas analisadas anteriormente, ocorrerd também a debreagem,
gue sera enunciativa (dada pelo enunciador) ou enunciva (dada no enunciado),

figurativizada ou néo.

Na tira (fig. 4), ha quatro quadrinhos. A narrativa se passa no interior de uma
residéncia e mostra a trajetéria de um papel higiénico que aparece ja desenrolado,
partindo de um banheiro até chegar a sala de estar. Nos trés primeiros quadrinhos, é
possivel perceber que os ambientes mostrados, provavelmente o banheiro e a sala,
sdo mostrados parcialmente, sendo que as figuras humanas aparecem apenas no

altimo quadrinho.

A riqueza de detalhes do mobiliario, ainda que tenha sido mostrado em
fragmentos, permite que o0 enunciatario identifigue o ambiente em que o0s
acontecimentos se realizam. O encadeamento dos quadrinhos permite identificar as

figuras na narrativa, bem como o percurso do programa narrativo.

A tira (fig. 4) apresenta uma cena em que Mafalda e seus amigos realizam
uma brincadeira na qual utilizam o rolo de papel higiénico para fazer as vezes do
tapete vermelho na cerimdnia que representam. A mée da menina apresenta-se

visivelmente incomodada com o flagrante.

Pode-se associar a narrativa o tema da travessura infantil, se o foco for a
brincadeira, como também ¢é possivel encontrar o tema do desperdicio, se o foco for

a questdo ambiental. Independentemente do tema sugerido na narrativa, é fato que
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percorrer visualmente os ambientes desenhados contribui para que o enunciatario

atribua sentidos ao texto.

Como o elemento verbal aparece apenas no ultimo quadrinho, na fala da
Mafalda, e ndo ha presenca de morfemas relativos ao espaco, a analise focaliza os

elementos visuais.

Comecando pela analise do plano de expressao visual, vale lembrar que a
tira ocupa um suporte planar, definida em seu plano da expresséo pelas categorias
cromética, eidética e topoldgica. Inicialmente, a tira chama atencao pela organizacao
seriada em que se articulam os quatro quadrinhos, fracionando sua leitura e, ao

mesmo tempo, unificando esses quadrinhos num todo enunciativo.

As partes superiores dos quadrinhos mostram o interior de uma casa em que
as paredes e o mobiliario ocupam maior espaco e sdo mostradas a partir de um
ponto de vista Unico, num corte horizontal. A debreagem espacial é enunciva, pois o
ponto de referéncia encontra-se no interior do enunciado, manifestado

plasticamente.

O percurso do olhar vai da esquerda para a direita, seguindo a orientacéo do
desenrolar do papel higiénico, que parte do banheiro e vai até a sala. Tal arranjo
determina a mobilidade do objeto — papel higiénico — em decorréncia da mobilidade

de pelo menos uma das criancas.

Percebe-se, no conjunto, que os comodos por onde o papel passa estdo em
ordem, com cada coisa no seu lugar. O banheiro, com a porta entreaberta, permite
gue o observador identifigue, bem ao centro, o rolo de papel higiénico. O centro da
figura representa, portanto, o ponto de partida da confusdo criada pelas criangas. O
Unico objeto que percorre o chdo, da esquerda para a direita, € que esta fora do

lugar.

O segundo quadrinho mostra uma estante onde estdo acomodados alguns
livros e, sobre ela, um vaso de flores. Acima do vaso de flores, ha um quadro,
mostrado parcialmente. Ainda que ndo estejam em simetria perfeita, os livros estao
juntos ocupando um lugar que lhes é proprio; a estante, o vaso e o quadro formam

um conjunto na vertical e ocupam o espaco central no quadrinho.
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No terceiro quadrinho, o vaso com a planta e um quadro ocupam 0 espaco
central, formando juntos uma verticalidade. A direita desses objetos, esta o final da
parede, formando uma aresta, que marca o inicio de um terceiro cémodo, onde se
visualizam, parcialmente, uma poltrona e um quadro que reaparecem no ultimo

quadrinho.

O dltimo quadrinho agrupa Mafalda, dois amigos e a mae. Além de ser o
maior em tamanho, o ultimo quadrinho “explica” o mistério do papel higiénico,
“‘desmascara” Mafalda e seus amigos. A mae, com as maos na cintura, faz cara de
desaprovacdo. Mafalda, como € de praxe, tem sempre uma ultima palavra, uma
justificativa, nesse caso “furada” e que néao foi aceita pela mae. A menina toma a
posicdo de maior relevancia na brincadeira, pois esta diante de um microfone
montado com uma lata vazia sobre uma haste, e tem nas maos um papel,

supostamente contendo um discurso, parte da brincadeira.

Nota-se que tudo parece estar em ordem, e 0 contraste ho ambiente parece
ser mesmo representado pela passagem do papel higiénico. H4 um equilibrio em
quase todas as figuras, ndo sé do ponto de vista da sua localizagdo nos espacos da
casa, mas também em elementos menores, como as folhas das duas plantas: a do
segundo quadrinho apresenta as folhas pendentes em quantidades parelhas, para a
esquerda e para a direita; a do terceiro quadrinho apresenta a haste ereta, sendo
suas folhas distribuidas em espacos intercalados no caule, ha uma folha a mais do
lado esquerdo do caule. Os desenhos circulares que compdem o vaso, no terceiro
qguadrinho, ocupam propor¢cdes equilibradas, estando lado a lado numa sequéncia

horizontal.

Os elementos verbais harmonizam-se com o0s visuais, ha medida em que
ajudam a construir o discurso, por meio das figuras de que a narrativa faz uso. E
uma traquinagem, uma distracdo, um faz-de-conta. O universo infantil em oposicao
ao universo adulto. A primeira abstracdo se da pela categoria semantica mundo
infantii vs mundo adulto, em que o primeiro termo € representado pela
inconsequéncia da brincadeira das criangas e o segundo, pela reprovacado da mae,
afinal € esperado que o rolo de papel higiénico seja usado para os fins de higiene

pessoal, e ndo para substituir um tapete vermelho.
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A segunda abstracdo ocorre pela categoria semantica simplicidade vs
solenidade, dado que o papel higiénico, imaginado por Mafalda e seus amigos,
como um tapete vermelho, e a lata, como microfone, constituem-se em elementos
figurativos que remetem a situacdes solenes. A auséncia desses elementos
simplifica a brincadeira, tira a graca do faz-de-conta. Essa categoria articula-se,
também, com a categoria natureza vs cultura, a partir do instante em que se
identificam caracteristicas construidas na sociedade e o proprio percurso da histéria
da humanidade, que evolui da “rudeza” para um certo “requinte”, tragco valorizado em

muitos dos segmentos sociais.

A composicdo cromatica, novamente o monocromatismo, chama atencao
para a presenca do branco. O preto das linhas que definem as figuras é formado em
tracos finos e ganha maior destaque no ch&o. Isso possibilita que o observador
enxergue melhor o papel higiénico, representando uma estratégia enunciativa
importante. Os pretos reinem-se no ultimo quadrinho, quebrando a harmonia do
branco, dominante nos trés primeiros quadrinhos. O chdo ganha maior extensédo. Os
cabelos da Mafalda e da mae sao também pretos. A categoria cromética claro vs

escuro pode ser articulada, entdo, com a categoria semantica segredo vs verdade.

O componente eidético € marcado pelas linhas retas, presentes nas
paredes, mobiliario, desenhos no piso e nas paredes do banheiro, ao passo que as
linhas curvas estdo, de forma discreta, no papel higiénico, e um pouco mais
acentuadas nas folhas das plantas, e bastante acentuadas nas cabecas da Mafalda,
da mae, do Felipe (garoto a esquerda da Mafalda) e do Manolito (garoto a direita da
Mafalda). Nota-se que as curvas estdo ligadas, de alguma forma, a presenca de

vida: nas plantas e nas pessoas e, figurativamente, no papel higiénico.

O ponto de vista do observador permite a ele certa proximidade dos
ambientes desenhados, uma vez que cria um efeito de sentido de como se ele
estivesse caminhando pela casa, como que imitando o deslocamento do papel

higiénico até a sala, criando a impressdo de que a cena foi descoberta ao seu final.

Vale ressaltar que a verticalidade presente nas imagens articula-se,
discursivamente, com a ordem e a expectativa de que essa ordem nao seja

guebrada, afinal, cada coisa esta no seu lugar. A mée, que possui a maior estatura,
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inclina o olhar repreensivo para baixo, para o horizontal na metade inferior do
quadrinho, onde se encontram os trés amigos, lado a lado. O que esta na vertical
esta parado, em ordem; o que esta na horizontal estd em movimento, fora de ordem.
Tem-se, pois, como oposicdo fundamental no plano de expressdo aquela entre
estaticidade e mobilidade, a qual pode ser correlacionada a de simplicidade e

solenidade apontada acima.

Como estratégia enunciativa mobilizada pela categoria do espaco, esta a
segmentacdo da narrativa por meio dos cortes na sequéncia dos quadrinhos, que
mostram o ambiente e o caminho por onde o papel higiénico passou, valorizando o
movimento, supostamente discreto e talvez silencioso, das criancas. Lembrando
Pietroforte (2009, p. 49), ao tratar da modalizacdo do sujeito em relacédo ao objeto, a
organizagdo dos quadrinhos determina, também, “as expectativas do enunciatario

leitor”.
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CONSIDERACOES FINAIS

Na busca de um melhor entendimento de como se organiza o sentido em
torno das categorias enunciativas de pessoa, tempo e espaco em textos de natureza
sincrética, este trabalho analisou quatro tiras da Mafalda, extraidas do livro “Toda
Mafalda” (2009), verificando as relagbes do componente visual com o verbal que as

constituem.

As andlises realizadas apontaram para algumas conclusdes no ambito do
verbal e do visual. Iniciando pelo discurso, constatou-se que é produto de uma
debreagem de segundo grau, ou seja, instaura, implicitamente, um narrador, além
do enunciador, pressuposto pelo préprio enunciado. O narrador, por sua vez, delega
a voz aos interlocutores, razdo pela qual predomina um efeito enunciativo,
simulando, ao mesmo tempo, proximidade, familiaridade por parte do enunciatério, e

subjetividade, por meio das figuras que constroi.

Contudo, ha momentos em que a personagem Mafalda subverte, de modo
quase radical, esse recurso da debreagem, dirigindo suas reflexbes ndo ao
interlocutario, mas ao enunciatario, conforme se verifica no visual, particularmente
na primeira, na segunda e na terceira tira. Mafalda deixa de ser um actante do

enunciado para ser um actante da enunciagao.

Os diédlogos estabelecidos entre os interlocutores, ou entre o interlocutor e o
enunciatario (no caso da subversdo mencionado), apontam para a presenca do
debate, a necessidade de reflexdo, uma vez que as categorias semanticas

analisadas revelam temas de ordem politica, ética e, por que nao dizer, filosoéfica.

Quanto ao visual, observou-se que 0 espaco ocupado pela Mafalda é o da
direita, quando ela o divide com outras personagens, ou central, quando esta s6. Em
oposicao, a esquerda, portanto, colocam-se as personagens adultas, com as quais

Mafalda interage verbalmente.

No aspecto cromatico, salienta-se 0 preto em contraste com o0 branco; este
chama a atencédo na primeira e na terceira tira e cria um efeito de sentido de
vaguiddo, reforcando a énfase nos elementos figurativos, marcando foco nas

personagens e nas acoes; aquele, presente nos cabelos da Mafalda e nos da sua
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mae, salientam a parte pensante, ou seja, a cabeca, sede do pensamento e,
portanto, do raciocinio.

Os tracos, bem definidos e marcados, dividem-se em dois tipos: os retilineos
e 0s curvos. Os primeiros sao frequentes em figuras que compdem O espaco
(parede, chéo, porta, mobiliario); os segundos predominam em partes do corpo das
figuras humanas, em especial nas cabecas, sempre maiores em proporc¢do, quando
analisadas no conjunto dos corpos. Entretanto, tal desproporcéo acarreta efeito de
sentido de chamar atencdo do enunciatario para questbes de ordem reflexiva, ao
mesmo tempo em que constitui um recurso do enunciador na relagdo com o

enunciatario.

Cada elemento do plano de expressao, verbal ou linguistico, articula-se com
os demais, de modo que nao redundam informacdes e, raramente, colocam-se como
elemento de ancoragem, o que permite identificar, com clareza, as categorias

enunciativas, suas articulacdes e os efeitos de sentido no todo do texto sincrético.

Finalmente, as analises realizadas constituiram-se numa possibilidade de
leitura, uma vez que representa um caminho, uma estratégia de desvendamento de
sentidos do texto. O ensino da lingua (materna ou estrangeira) pode contar com
aplicacdo de alguns conceitos semidticos no sentido de tornar mais palpaveis as
atividades de leitura, especialmente no Ensino Fundamental e Médio.
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