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A arte é necessaria para que o homem

se torne capaz de conhecer e mudar o mundo.

Mas a arte também

é necessaria em virtude da magia que lhe é inerente
FISCHER, (2007)

INTRODUCAO

LEITURAEPRODUGAO EMARTES

Os fendbmenos da expressao e da comunicagdo, no que se
refere a arte e aos seus cddigos, sdo bastante complexos devido a
contingéncias relacionadas ao social e ao cultural, configurando a
divisdo da arte entre o trabalho e a consequente ligagdo com o
artesanato e o fazer artistico, recobrindo a erudicio e a
intelectualidade. Nesse funcionamento, o trabalho recorta
sujeitos e nele ressoa o operario, responsavel pelo que é bragal,
requerendo esforco e erudicdo que remete a sujeitos desligados
do mundo empirico e social, distanciados do corpo sécio-histérico
de todo e qualquer tempo. Essaconstatacdao nosencaminha para
a divisdo da sociedade em classes, isto &, a divisdo do trabalho
intelectual, que ocorre desde sempre e que Pécheux (1982) (Ver

em anexo n° 1) tratou a partir da divisdo da leitura de textos
literdrios e textos relacionados ao artesanal, sinalizando para
guemtem odireitoainterpretacao.

No entanto, ndo é com essa arte e nem com
materialidades separadas do cotidiano e estagnadas em um belo
distante do corpo social, que pretendemos trabalhar.
Entendemos que a retdrica e a arte fazem sentido por meio de
memborias, pelas quais sdo significadas e interpretadas,
utilizando-se de critérios desencadeadores dos equivocos
constitutivos desse campo do saber, significando-o na formacao
social. Pelo senso comum, os sujeitos de determinadas formacdes
sociais ddo visibilidade a arte por meio do que é belo, superando o
grotesco e o inusitado. Outro elemento instaurador de
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Michel Pécheux (1938/1983), de
acordo com Maldidier (2003),
esteve, ao mesmo tempo, ao lado
da teoria e da analise do discurso.
De um lado, teoriza, e de outro,
instaura a grande quebra, quando
abandona a teoria e entra no
debate. Teoricamente, foi o
responsavel pela teoria do
discurso, no qual o sujeito é o
centro e se constitui por uma
subjetividade ndo-subjetiva. Seus
textos contemplaram discursos
em torno da politica e da luta de
classes na Francga, entre os anos
60 a 83, quando morreu
tragicamente. O seu pensamento
tedrico e pratico situa-se entre a
linguistica, o materialismo
histérico e a psicanalise,
questionando, nessas disciplinas,

o que elas deixam de fora, ou seja,
a historicidade (na linguistica) o
simbdlico (no materialismo) e a

das mais importantes analistas de
discurso filiadas a teoria
discursiva. Dentre as principais
obras de Pécheux, podem ser
citadas: Para uma Analise
Automaética do Discurso (1969),
Semantica e Discurso: uma critica
a afirmagdo do obvio (1975),
Papel da Memoéria (1983),
Discurso estrutura ou
acontecimento (1983). Pécheux
e Foucault sdo tedricos que se
encontram e se distanciam, por;
isso, um pressupde e reclama o
outro.



estranhamentos relacionados a area, é o centramento da estética
na criatividade, nos ndo-lugares, e a consequente superagao ou
apagamento do espectador, interpretante e do leitor das
materialidades artisticas. Com isso, apaga-se, igualmente, o
sujeito-autor, nos moldes dados a esse conceito por Orlelndi (Ver
emanexon °2), como aquele que produz essas materialidades.
Vale salientar, a opacidade constitutiva da palavra
“criatividade” e de sua pratica no contexto sdcio-histdrico, a qual
significa e é significada de modos distintos no ensino e no
conhecimento do que seja arte, indo de um extremo ao outro. De
um lado, relaciona-se a sensibilidade e ao sentir desligado do
contexto socio-historico, da natureza criativa do ser humano e
dos aspectos valorativos da formacdo social, da cultura e dos
sujeitos que nela vivem e a estruturam. Com isso, apaga-se,
segundo Ostrower (2009, p. 5), o carater simbdlico do fazer e das
configuracdes do homem. Apaga-se, também, o pressuposto
constitutivo da arte, ou seja, o fato de que “toda a forma é forma
de comunicacdo [...]”, correspondendo, por isso, a forma de
realizacdo, tanto da leitura, como da producdo. Essa forma,
segundo a mesma autora, encaminha “a aspectos expressivos de

I Eni Lourdes Pulcinelli

um desenvolvimento da pessoa”, refletindo processos de
crescimento e de valoracdo, inerentes ao que é tomado como
criatividade.

De outro lado, a criatividade pode encaminhar,
dependendo do enfoque tedrico que ilumina a pratica discursiva
daleitura e da producdo de textos, a direcionamentos ideoldgicos
e politicos, ndo raro, excessivamente marcados pela presenga do
interpretante e do autor, como aquele que direciona a leitura das
materialidades estéticas e a sua producdo. Exemplificamos esse
funcionamento por meio do método desenvolvido por Arnheim
(2006) e aplicado as artes visuais. Esse autor destaca que ndo se
pode negar a interpretacdo por meio dos sentidos, mas salienta a
importancia dos olhos, da percepcdo e a aplicacdo “de um
antidoto muito necessario ao pesadelo do subjetivismo e
relativismo ilimitados.” Discorre, ainda, acerca do funcionamento
da visdo humana e salienta a dinamicidade dessa visdo,
descartando-a como registro mecanico do objeto observado e
admirado. O que consideramos, entretanto, como uma
“deslizada” para o outro extremo, é a interpretagdo/leitura da
obrade arte a partir de estruturas do desenho.

Orlandi é
autora de livros importantes tanto em
Linguistica quanto na Teoria do
Discurso. Coube a ela divulgar,
publicar e continuar a teoria
discursiva no Brasil, traduzindo e
publicando a obra de Pécheux. Os
grandes nomes da Analise do
Discurso foram formados por ela, na
UNICAMP, onde ainda hoje é
professora no Programa de Pos-
graduacéo. E dificil falar da sua obra
em poucas palavras, pois ela é
densa e vasta. Um livro basico de
Orlandi é Analise de Discurso:
principios e procedimentos, no qual
a autora trata da teoria e dos
principais conceitos tedricos da
teoria discursiva. Mas nao se pode
esquecer de outros, relacionados a
Histéria das Ideias Linguisticas no
Brasil, um dos projetos em que
participa. Outro projeto, bastante
importante € o desenvolvido no
Labeurb (Laboratério dos Estudos
urbanos), responsavel por
publicacdes como a Revista Rua,
Escritos. O site do Labeurb é
http://www.labeurb.unicamp.br/porta
I/pages/home/index.lab




O enfoque discursivo insere, no trabalho com o texto, o
gue é social e histérico, sem desconsiderar, entretanto, a lingua
nesse fazer, mesmo que se trate de andlises de textos ndo-verbais,
pertencentes as artes visuais, ao cinema e também a musica.
Nossa proposta é ndo priorizar a criatividade, os ndo-lugares, mas
trabalhar em torno dos sentidos, mais especificamente, dos
modos de ler e de produzir materialidades constitutivas da
linguagem estética e seus codigos. O ponto de partida sera a
concepc¢ao e visao da arte tomada no tripé constituido pela
construcdo, conhecimento, expressdo/comunica¢do. O objetivo
central, nesse trabalho, é desenvolver uma linha de raciocinio em
torno da leitura, a partir de duas vertentes tedricas: A Analise de
Discurso de orientacdo francesa e a semidtica greimals:iana (Ver
emanexon®’3).

No primeiro enfoque, o da Analise do Discurso, o discurso
é priorizado, juntamente com o que funciona em rede junto a ele,
ou seja, o sujeito interpelado pela ideologia e atravessado pelo
inconsciente, as relacbes parafrasticas e a memdria. Na
perspectiva discursiva, os sentidos sempre podem ser outros e os

textos encaminham para discursos e para dominios discursivos
ligados a formagdes discursivas, tomadas no senso comum como
o lugar de onde o sujeito “olha” os objetos. Assumimos, em
relagdo a isso, que a inscricdo em um ou outro dominio depende
dos lugares ocupados pelos sujeitos na formacao social.

No segundo enfoque, o da semidtica greimasiana, o texto
se define por duas formas que o complementam, de acordo com
Barros (1990, p. 7) “pela organizacdo e estruturacdo, que faz dele
um ‘todo de sentido’, como objeto da comunicacdo que se
estabelece entre um destinador e um destinatario”. Assim, a
primeira concepgao, toma o texto como significagao e, a segunda,
como objeto de comunicacdo. E importante destacar, que
estamos chamando de “texto” a obra de arte visual (quadro), a
musica, a pega teatral ou a obra literaria. Entrelagamos, portanto,
qguestdes relativas a leitura nas perspectivas da andlise do
discurso e da semidtica greimasiana, sem desconsiderar
entretanto, a leitura de cunho estruturalista, centrada em
estruturas sociais relacionadas a sociologia e antropologia e ndo
raro a Histéria, como um conjunto de fatos sociais. Essa leitura
ndo é a que fazemos com mais frequéncia, mas a abordagem é
valida se for encaminhada para a criticidade e para
oentendimento da arte ndo como cdpia, mas como

representagao.

Algirdas Julius Greimas (1917-1992)
€ um dos nomes importantes dal
teoria semidtica e da narratologia,
Uma de suas contribuicdes foi al
introdugéo do quadrado semiético
que foi alvo do trabalho de Fiorin, seu
orientando, e de Diana Luz Pessoa
de Barros cuja a preocupagao €
estudar o texto, buscando descreve
e explicar o que texto diz e como ele
faz para dizer o que diz. Uma das|
obras mais importantes de Greimas|
e que conta com a participagéo de|
Courtés, é o Dicionario de Semiética,
publicado no Brasil em 2008. O
objetivo da obra é servir de
instrumento para consultas de
termos e nogdes tedricas que
envolvem a semidtica.



Dividimos o texto em quatro unidades. Na primeira,
buscamos uma defini¢do do que seja arte e dos cddigos a partir
dos quais ela é concebida e considerada como tal. Enfocamos,
ainda, a sua constituicdo e estrutura, sem preocupagdao com a
historia ou com uma linha do tempo. Nosso objetivo ndao é
teorizar, mas mostrar como pela definicdo da arte como
producdo, conhecimento e expressao, a leitura, e também a
producdo de textos vai se organizando. Um dos destaques dessa
primeira unidade é a preocupacdo com o cultural, o social e o
ideolégico, a medida que as implicagdes sdcio-histdricas
sinalizam para as questdes de ideologia, como interpelacdo tanto

dosinterpretantes quanto dos sujeitos-autores das obras de arte.
Nessa primeira unidade, ndo especificarmos as posi¢coes

tedricas que ancoram nossas reflexdes, direcionam a caminhada
e nos possibilitam construir leituras e interpretacbes pela
definicdo do que seja arte. Optamos pela visibilidade e
funcionamento das caracteristicas definidoras da arte por um
percurso exemplificativo, por meio do quadro “As meninas”, de
Diego Veldzquez. Mais precisamente, pela analise realizada por
Foucault (1992), na obra “As palavras e as coisas”, escrita em
1966, em que trata da arqueologia das Ciéncias Humanas.
Recortamos, para dar conta dessas reflexdes em torno daleitura e
da producado, dois eixos tematicos. O primeiro eixo é destacado na
primeira unidade, quando definimos arte e vamos
exemplificando essa definicdo por meio do quadro de Veldzquez,
pintado no século XVII. Esse eixo liga-se a vida social inserida
nesse contexto histdrico, a uma cena desenrolada na corte, cujas
personagens sdo a Infanta Margarida (a menina), as pajens, os
criados e o pintor e, refletidos no espelho, o Rei Filipe e a rainha.
Destacam-se na cena representada, os espectadores que o olhar

do pintor, também representado natela, alcanga e interpela.
Na segunda unidade, desenvolvemos a tematica

pertencente ao segundo eixo, o da violéncia social, recortado em
duas instancias: a da miserabilidade humana, notadamente, a do
nordestino brasileiro do século XX e a da guerra. A miserabilidade
humana é trabalhada por meio da obra literaria “Vidas Secas”, de
Graciliano Ramos, publicada em 1938. Faz parte dessa tematica
epossibilita estabelecer redes parafrasticas entre obra literaria e




artes plasticas o quadro “Os retirantes”, de Candido Portinari, que
veio a tona em 1944. A terceira materialidade é o filme “Vidas
secas”, dirigido por Nelson Pereira dos Santos e que data de 1963.
Enfocamos, também “A hora da estrela”, de Clarice Lispector, que
também se transformou em filme e seria a quarta materialidade
dessa instancia. O texto que fecha essa parte da temadtica em
torno do nordestino e a sua condi¢cdo de animalidade é “O bicho”,
de Manuel Bandeira, que integra o livro de poesias “Belo belo”, de
1948. Como se pode ver, ndo ha uma ordem cronoldgica na
escolha de textos e de obras de arte, pois interessa-nos a tematica
e o modo como textualidades se relacionam e se imbricam, como

se uma estivesse entremeada na outra.

As materialidades literarias se estruturam, ndao poucas
vezes, de modo semelhante as artes plasticas, expressando
sensagoes, agucando o ver, o sentir e o ouvir. Um exemplo de
narrativa que assim se estrutura é a obra “Vidas Secas”, de
Graciliano Ramos, pois além de expressar a miséria humana, h3,
nessa obra, um simulacro do movimento, que ocorre por meio da
palavra, que pdem em funcionamento efeitos de
distanciamento/afastamento, e, também, de movimentos. Talvez
por isso, tenha se transformado em filme, estabelecendo uma
relacdo deinterdiscursividade, de rede parafrastica com asérie de
quadros de Candido Portinari, relacionada aos nordestinos e
cangaceiros do norte. Essas obras, de acordo com Proenca (2006),

foram produzidas nas primeiras décadas, do século XX.

Na terceira unidade, trabalhamos em torno da tematica
violéncia desencadeada pela guerra e que estd presente nos
textos “Rosa de Hiroshima” e “Bomba atdmica”, ambos escritos
por Vinicius de Moraes. O poema “Rosa de Hiroshima” foi
musicado por Gerson Conrad e gravado por Ney Matogrosso em

1973, quando integrava o grupo “Secos & Molhados”. Essa

7 . 7 n I .
mesma tematica é retratada no texto “Bomba atomica” da qual
retiramos apenas um fragmento. Exemplificamos a leitura do
texto por meio desta Ultima parte, aproximando a musicalidade

da imagem plastica da bomba como foi representada. Esse

O texto Bomba Atémica em seu todo
se divide em trés partes: a descrigéo|
de algo descendo do céu,
sinalizando para a definicdo da
bomba e da sua semelhanga com a
rosa, a segunda parte descreve o
encantamento do poeta com a
bomba, aproximando-a da defini¢éol
de beleza feminina e a ultima parte|
trata da condicdo da bomba, pela
suarelagdo com a destruigdo.




procedimento permite-nos enfocar, também, a leitura da
imagem, sem toma-la como ilustracdo, mas como discurso, a
medida que faz sentido ndo somente junto ao texto escrito, mas
também fora dele. Para analisar a imagem, usamos a noc¢ao
enunciado-imagem, que possibilita a leitura pelo funcionamento
da memodria, como espaco interdiscursivo. o filme “Rapsddia em
agosto” seincluinessa mesma tematica.

Entrelagamos, na segunda e na terceira unidades, a teoria
e o fazer pratico, isto é, as reflexdes tedricas e, também, os modos
de ler e de produzir textualidades, buscando atar os fios que vém
desde a primeira unidade, quando definimos a arte e
operacionalizamos o conceito de expressao. Delimitamos a arte
como conhecimento e elemento educacional, desencadeador de
reflexdes relacionadas ao cultural e ao sodcio-histdrico, e
propomos um direcionamento a partir da interpretacdo,
chegando a producao, sem deixar de apontar alternativas, que se
constroem a partir de estudiosos da area, de reflexdes e analises
empreendidas por esses estudiosos. Essas alternativas resultam,
igualmente, de nossas experiéncias na drea educacional, na qual
priorizamos a leitura aberta, que encaminha para o diferente e
ndo somente para o mesmo, segundo Orlandi (2004), para
leituras parafrasticas e polissémicas. A leitura, nessa perspectiva,
estrutura-se por meio de redes de sentido, de fios que se
entrelacam, de memdrias que retornam e de discursos que se
atravessam. Esses textos e a leitura em torno deles sao abordados
na segunda unidade, na qual trabalhamos as concepg¢des de
leitura e enfocamos as diferentes possibilidades de interpretacao,
sinalizando para teorias que sustentam a leitura e a producgédo, ndo
sd nasartes, mas também em outras materialidades.

Na quarta unidade, priorizamos a reflexdao em torno da
criagdo e o fazemos, prioritariamente, por meio do texto
autobiografico “Solo de Clarineta I”. Nesse texto, Erico Verissimo
vislumbra o “outro” no espelho e a partir dele constréi o texto em
que fala dele mesmo, mas também o modo como suas
personagens “nascem”, por assim dizer. Por meio das
autobiografias e da sua constituicao, tanto em textos literarios,
guanto na musica e nas artes plasticas, encaminhamos para a
produgdo, mais precisamente, para 0 modo como 0 processo
estético acontece, as vezes, relacionando-se a intenc¢des e outras,




ao modo como a obra de arte “cria” vida, distanciando-se do
criador. Nessa parte, damos visibilidade a algumas
materialidades, com o objetivo de desencadear linhas de
raciocinio, mostrando que nem todos sdo artistas, mas podem
efetivar leituras pertinentes, desde que o olhar, a compreensao e
os sentidos encaminhem paraisso.




GLOSSARIO DECONCEITOS EDETERMOS DAINTRODUCA

Inserimos, ja na introduc¢ao, alguns conceitos bdsicos aos
guais nos referimos nessa unidade, para ir adiantando os lugares
e os dominios que nos aguardam e reclamam, nesse texto, que
nao se caracteriza pelo mesmo, mas para o diferente.
Esclarecemos que ndao pretendemos ler por vocés, apenas indicar

caminhos, possibilidades...

A

Analise de Discurso: campo tedrico desenvolvido a partir de
1960, por Michel Pécheux, e que tem como objeto o discurso.
Constitui-se como uma disciplina que funciona no entremeio e
busca ndo os contelddos dos textos, mas os modos como 0s
sentidos se constituem, podendo, segundo os pressupostos da
teoria, sempre ser outros. A lingua é base material do discurso e,
nesse funcionamento, ndo é um sistema de regras, fechado em si
mesmo, mas um processo, sempre incompleto e sujeito a faltae a
falha.

D

Discurso: Nas palavras de Orlandi (2002, p. 15), o discurso é um
objeto sdécio-histérico em que o que é da ordem da lingua
intervém como pressuposto. Ele faz mediacao entre ohomemea
realidade natural e social, tornando possivel “tanto a
permanéncia e a continuidade quanto o deslocamento do
homem e darealidade em que vive”. Ele é a condicdo de existéncia
do sujeito. O discurso, segundo Orlandi (idem, p. 71), “é um
processo em curso. Ele ndo é um conjunto de textos, mas uma

pratica”, ou ainda, segundo a mesma autora (p. 21), ele é




“efeito de sentidos entre locutores”.

E

Efeitos de sentido: resultam da relagdo do dizer com a
exterioridade, de processos pelos quais sentidos nao
estabilizados e por isso efeitos, tem a ver, de acordo com Orlandi
(2002, p. 30), “com o que é dito ali, mas também, em outros
lugares, assim como o que ndo é dito, com o que poderiaserditoe
ndo foi. Desse modo, as margens do texto também fazem parte
dele”. Engloba também as materialidades visuais: dancas,
pinturas, entre outras.

Enfoque discursivo: trata-se do lugar de onde as materialidades
vao ser trabalhadas e definidas. Nesse enfoque, tem-se o
discurso, tal como definido mais acima, o sujeito, as formacdes
discursivas, ideolégicas e imaginarias e a memdria em
funcionamento, como conceitos estruturantes e em
funcionamento. Assim, para ler/interpretar/compreender a
partir desse enfoque, é importante ndo tomar a materialidade em
seus conteldos, mas nos modos como se constituem os efeitos de
sentidos.

Enunciado-imagem: nogdao pela qual se pode ler textos nao-
verbais eimagens como enunciados, nos quais o sentido decorre
da memodria. Por esse funcionamento, uma mesma imagem se
repete, mas nem sempre com o mesmo sentido. A possibilidade
de significado depende dos discursos em que ela retorna e
por/nela, de acordo com Venturini (2009), outros sentidos, outras
possibilidades de interpretacdo. Aserpente, por exemplo, fazcom
gue retornem saberes em torno da maldade ou da sedugao, do
encantamento, da traicao. Na semidtica, ela seria um simbdlico,
mas na perspectiva discursiva, ela significa pela meméria. E
enunciado porque possibilita a instauracdo de novas redes
parafrdsticas, junto a outra imagem, fazendo retornar outros
sentidos, assim como ocorre com o texto constituido/estruturado
somente por palavras.




L

Leitura: A leitura pode realizar-se a partir de diferentes
perspectivas: da semidtica, da psicolinguistica e da Analise de
Discurso, para citar apenas algumas. Nesse trabalho, priorizamos
o enfoque discursivo, que toma o texto como unidade de andlise
e 0 encaminha sempre para discursos. Nessa perspectiva, a
leitura centra-se no modo como os efeitos de sentido se
constituem, isto é, nos processos discursivos e ndo no conteudo
dos textos. Na perspectiva da semiodtica, a leitura se da por meio
de percursos gerativos, que partem de um nivel fundamental,
mais concreto até chegar aos niveis mais abstratos. Temos, nessa
ultima perspectiva, os conceitos de figurativizagdo (o concreto) e
atematizacdo (o trabalho com asidéias) em funcionamento.

M

Memoria: O conceito pode ser tomado em duas acepgdes, na
cognitiva e na discursiva. A primeira acepgao tem a ver com o
cognitivo e Bosi (1985, p. 27-28), em relacdo a isso, diz “a
Linguistica indo-européia apurou que o termo alemao para arte,
Kunst, partilha com o inglés know, com o latim cognosco e com o
Greco gignosco (= eu conhego) a raiz gno, que indica a idéia geral
de saber, tedrico ou pratico”. Discursivamente, a memdria tem a
ver com o que faz sentido na formacdo social. Segundo Pécheux
(1999, p. 50) e “deve ser entendida [...] ndo no sentido
psicologista da memodria individual, mas nos sentidos
entrecruzados da memoaria mitica, da memdria social e inscrita
em praticas, e da memoria construida do historiador.” Por essa
ultima acepcdo, abarca o sécio-histéorico e foge da
intencionalidade, uma vez que por/nela irrompem sentidos e
outros discursos ditos e significados antes em outro lugar, os pré-
construidos, conceito proposto por Pécheux (1997) e Henry
(1994).
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Redes parafrasticas: podemos definir as redes parafrasticas como
o trabalho da linguagem na constituicao dos sentidos, isto é,
como as relacdes existentes entre o que é dito e o que é
silenciado, como aquilo que nao esta no texto, mas significa nele.
As redes parafrasticas estruturam-se, também, por discursos que
ressoam, presentificando saberes advindos de diferentes
dominios: do religioso, do politico, do social, do histérico, por
exemplo. Com isso, dizemos que determinadas interpretacdes se
sustentam, sdo legitimadas, validadas e outras ndo o sdo.

S

Semidtica Greimasiana: essa perspectiva ancora-se nos conceitos
trabalhados por Algirdas Julius Greimas e, no Brasil,
especialmente, por José Luiz Fiorin e Diana Luz Pessoa de Barros.
Nessa teoria, o trabalho de leitura se no plano de contetido e se
estrutura sob a forma de percurso gerativo de sentido (PGS), cuja
preocupacaoinicial é aabstracdo das diferentes manifestacdes.

Sujeito: a nog¢do de sujeito muda de acordo com a teoria
trabalhada naleitura e na produc¢do. Na teoria semidtica, o sujeito
ao dizer “eu” desencadeia a enunciagao e instaura um tempo
(aqui) e um espacgo (agora). Pela teoria discursiva, o individuo é
interpelado em sujeito pela ideologia, e é também, atravessado
pelo inconsciente. Entdo, ele ndo é um “eu”, mas um “nds”, ligado
a posicoes e lugares, que representa um grupo, inscrito em
formacgdes discursivas, que determinam, segundo Pécheux (1997,
p.160), 0 que ele pode/deve dizer ou ndo dizer.

Sujeito-autor: é aquele que ao escrever/pintar/compor assume a
responsabilidade pelo que é dito/ escrito/ pintado/composto. E
ele quem organiza o dizer, filiando-se a formacdes discursivas e se
constitui pelailusdo de que sabe o que dize de que é “a origem do
dizer”, esquecendo-se de que as palavras, os enunciados, as
proposicdes ja existiam antes dele.




T

Texto: na perspectiva discursiva ou ndo, o texto é sempre
concebido uma unidade de sentido, independentemente da
sua extensdo, pois uma letra ou umaimagem, funcionando em
um contexto pode constituir sentidos. Por exemplo, o chapéu
na porta de um banheiro indica que ele é um banheiro
masculino. Discursivamente, o texto é tomado como discurso,
porque se relaciona com o exterior, o que esta fora dele.
Segundo Orlandi (2002, p. 69), “o texto é texto porque
significa”. Para a Analise de Discurso, a organizacao linguistica
nao é relevante em si, o que interessa é o funcionamento da
lingua na histéria e o modo como sujeito se representa socio-
historicamente.

P

Parafrase: é repeticdo, isto é, o que traz novamente uma idéia,
um conceito, umavisdaode mundo jasignificadaantes em outro
tempo, espago ou em um discurso anterior. Por exemplo,
guando se diz que alguém tem uma paciéncia de J6, essa
paciéncia pode significar, repetindo o mesmo sentido, a
aceitacdode quetrataotexto biblico, constituindo, entdo, uma
repeticdo, um mesmo sentido, mas pode significar, também,
acomodacao, falta de senso critico ou de distanciamento para
avaliarsituagGesconcretas queafetamavidaemsociedade.

Pratica discursiva: refere-se ao trabalho comas materialidades
textuais pelo enfoque discursivo, isto é, a teoria que toma o
texto como unidade de andlise, mas o encaminha sempre para
discursos, espacoemqueele podesignificardiferentemente.

Polissemia: refere-se a possibilidade de o sentido poder ser
sempre outro. Sinaliza para a ruptura, o estranhamente por meio
da qual tem inicio uma nova rede parafrastica. Exemplificamos
esse funcionamento, tomando o enunciado “paciéncia de J6”, em
gue a paciéncia poderia significar dominacao, fraqueza, ou falta
de vontade para lutar contra as adversidades e ndo como no texto
original, em que significa uma prova de amor incondicional a

Deus, enquanto divino.




A escritura ndao cheira: produzida
(tendo cumprido o seu processo de

producado), ela cai, ndo a maneira de
um suflé que baixa, mas de um
meteorito que desaparece, ela vai
vigjar longe do meu corpo e, no
entanto, nao é um pedaco destacado
dele, retido narcisicamente, como é a
fala; o seu desaparecimento nao é
enganoso; ela passa, atravessa, é so.

1 UNIDADE e

1.0 LEITURA E PRODUCAO EM ARTES: INiCIO DE U

Conforme sinalizamos na introducdo, nessa unidade,

definimos arte e os conhecimentos a ela relacionados, e
operacionalizamos os conceitos de expressdo que ancoram este
trabalho. Entendemos ser importante, também, estabelecer
reflexdes em torno da estruturacdo da arte, mostrando como a
leitura e a producdo da materialidade estética se realiza e quais as
implicagOes para o sentido. Dizemos que se trata do inicio de um
percurso, porque nos propusemos a refletir e, ao mesmo tempo,
mostrar como se realiza a leitura e o que ela pressupde. Diante
disso, é pertinente dizer que ndo nos centramos em
interpretacdes ancoradas somente no que é subjetivo e isso nos
encaminha para demonstracdes e exemplificagcdes, a partir de

uma mesma materialidade.

Iniciamos nosso trabalho pela definicdo de arte e sua
relagdo com o belo/beleza e continuamos a desenvolvé-lo por
meio de outros conceitos que concorrem para essa definicao e
para a determinacdo dos cédigos da estética. lgualmente
importante é dar visibilidade a estrutura do objeto de arte, as suas
regras e canones estéticos na modernidade, buscando chegar a
operacionalizagdo de expressdao e de conhecimento em arte,
relacionando-a ao ensino, dando relevancia ao que é considerado
real e o que comportaaidealidade. Além disso, aventuramo-nos a



pensar na arte e na sua relagdo com a cultura e com a ideologia,
sem esquecer o atravessamento pelo ideoldgico.

1.1 Arte: definicdo eimplicagdes tedrico-praticas

A arte se define, com frequéncia, a partir das artes
plasticas e visuais, excluindo a musica e a palavra. Read (1978, p.
19) entende que ha caracteristicas comuns em todas as artes, e
apesar de centrar-se nas artes plasticas, toma o que é comum
entre todas elas, como impulso ao estudo e ao sentido, mais
especificamente, por meio da musica. Schopenhauer, de acordo
com o estudioso, foi o primeiro a constatar “que todas as artes
aspiram a condicdo da musica”, pois somente por meio dela “é
possivel ao artista fazer apelo diretamente ao publico,
dispensando a interven¢dao de um meio de comunicag¢ao de uso
comum para outros fins”. A expressdo de outros artistas, dentre
os quais destaca o arquiteto, o poeta e o pintor, necessita, para
atingir o publico, de elementos comunicacionais presentes no
cotidiano. O arquiteto “tem de exprimir-se em edificios [...] o
poeta é obrigado a empregar palavras [...] e o pintor geralmente

se exprime pela representacao do mundo visivel” (idem, p. 19).
As trés modalidades artisticas, em seu processo de

criagdo, constituem-se por elementos relacionados ao mundo da
vida, vinculando-se, assim, ao pragmatico. A liberdade de
expressao, entretanto, é exercida em plenitude pelo compositor,
cujo objetivo é atingir ao seu publico e o faz sem necessidade de
cddigos alheios ao seu fazer. Asemelhanca entre eles, entretanto,
é que todos perseguem um mesmo ideal, qual sejaabeleza, eela
resulta da combinacdo de formas harmonicas e agradaveis ao
expectador. Trata-se do fazer, da arte como construcao,
decorrente de um conjunto de atos de mudanca da forma.

Segundo B.osi (Ver em anexo n ° 4) (1985, p. 13), pela arte “se
trans-forma a matéria oferecida pela natureza e pela cultura”. Por
esse prisma, toda atividade humana, desde que estruturada por
umaintencao, poderia ser definida como artistica.

Alfredo Bosi nasceu em 1936, em S3o|
Paulo. O autor é formado em Letras
neolatinas pela Universidade de Sdo
Paulo. Estudou Filosofia do
Renascimento e Estética na
Universidade de Florenga. Trata-se de
um dos mais importantes criticos de
Literatura, da Arte e da Cultura
Brasileira. A obra Histdria Concisa da
Literatura Brasileira, escrita em 1970, é
um texto obrigatério nos cursos de
Letras e de Artes, pois trabalha os
codigos literdrios com bastante vigor,
constituindo um verdadeiro manual. A
obra ja se encontra na 439, e se divide|
em oito partes, que abarcam a literatura
desde a sua condigdo colonial até as|
tendéncias modernistas. Em cada uma
das partes, ha a apreciacdo critica de|
cada periodo literdrio, abarcando as|
singularidades e dados de ordem
bibliografica dos autores. Outro livro
bastante importante do escritor é O
tempo e o Ser na Poesia, escrito em
1977, com o qual ele ganhou o Prémio
da Associagdo dos Criticos Literdrios, em
1978. Bosi recebeu, em 1992, o titulo|
de Homem das Idéias do ano. Dedica-
se a pesquisas em torno de Machado de|
Assis, de reflexdes em torno da arte, da
colonizacéo brasileira, e da cultura. E um
dos imortais da Academia Brasileira de|
Letras, desde 2003, ocupando a cadeira
no. 12. Devido a sua formacdo italiana,
foitambém professor de literatura nessa
lingua. No entanto, a maior parte de sua
obra gira em torno dos fenomenos,
culturais, artisticos e literdrios
brasileiros. O seu livro mais reeditado no
Brasil Histéria Concisa da Literatura
Brasileira  foi publicado em espanhol
pelo Fondo de Cultura Econdmica. Os
dados aqui informados ancoram-se em
informacdes dadas pelo site
http://almanaque.folha.uol.com.br/bo




Muitas vezes, a estética se torna ambigua pelas discussdes
empreendidas em torno da beleza como um dos elementos

definidores do que seja obra estética.
Entretanto, nem sempre a beleza é um critério confiavel. O

movimento Impressionista, de acordo com Fischer (2007, p. 86),
tem como marca o desenvolvimento de temas que se contrapde a
“inflada pomposidade” da arte académica, que ndo valorizou
artistas como Monet, Renoir, Rousseau, dentre outros. Talvez, por
se tratar de uma arte revolucionaria, voltou-se para o presente,
“contemplando sem reticéncias as coisas comuns, ainda que
fossem feias”, sinalizando para obras de arte, nas quais a
caracteristica fundamental ndo é somente a beleza, mas a sua
insercdo no contemporaneo e nos motivos artisticos pautados no
socio-histérico. Esse tipo de arte da visibilidade a natureza
humana dos artistas e a sua insercdo em sociedades de classe,
razdo pela qual recebem influéncia de “correntes entrecruzadas
davida”, de acordo com Read (1978, p. 23). Nesse funcionamento,
trés processos estruturam e constituem o sentimento estéticoem
artesvisuais, quais sejam:

* a simples percepcdo das qualidades materiais (cores, sons,
gestos e reagdes fisicas);

* a distribuicdo das formas materiais em arranjos agradaveis
(belos);

* a capacidade de corresponder a um estado de emocdo anterior,
ou seja, capacidade de dar expressdao a emocdo ou ao sentimento.

A partir desses trés processos descritos por Read (1978, p.
23), é possivel definir a arte como expressdo, por constituir-se
como o processo final do sentimento estético, o qual depende da
percepcao sensorial e “do arranjo formal agraddvel”. Assim, a
expressdo destituida de arranjo formal é incoerente e impede a
inclusdo de um objeto artistico nos canones designadores do que
sejaarte.




1.2 Arte: construcgdo, conhecimento, expressdo/comunica¢do

Apesar de ndo colocar como objetivo central as questdes
tedricas que envolvem a arte, propomos defini-la a partir de
ancoragens e legitimagdes dadas por estudiosos e criticos
inscritos nesse campo. Segundo Bosi (1985, p. 7), homens de
cultura mediana, se questionados em torno do que seja arte,
provavelmente, irdo remeté-la a imagens de grandes cldssicos da
Renascenca, presentificando nomes como Leonardo da Vinci,
muito provavelmente pela obra Monalisa ou O Dedo de Deus, de
Michelangelo, por exemplo. A arte, segundo esse estudioso,
lembra o belo e “objetos consagrados pelo tempo, e que se
destinam, a provocar sentimentos varios e, entre estes, um dificil
de precisar: o sentimento do belo.” Tal resposta desconsidera a
objectualidade, o efeito psicolégico, aspectos importantes da
obra de arte. Isso porque o homem inscreve-se na sociedade de
consumo e significa a arte por meio de bens simbdlicos,
impulsionado pelo desejo de “possuir” esses bens, esquecendo-
se de que ela se define e se constitui pelo fazer, pelo conhecer,
pela expressao.

De acordo com Fischer (2007, p. 16), “a razdo de ser da
arte nunca permanece inteiramente a mesma. A funcao da arte,
numa sociedade em que a luta de classes se aguca, difere, em
muitos aspectos, da funcado original da arte”. Mesmo assim, o
autor ressalva que ha algo de diferente na arte e que a “verdade”
expressa por ela permanece e é essa permanéncia que faz com
gue homens de tempos e espacos sociais diferenciados, a
entendam e se emocionem com as materialidades estéticas de
todos os tempos, mesmo o0s mais remotos. Marx, apesar de
condicionar a arte a momentos e a estagios sociais, interpretou
nela momentos de humanidade, que ndo a condicionam somente
ao histdrico, mas também ao fascinio préprio do homem, de
qualquer tempo. Podemos entender, entdo, que a arte supera o
condicionamento ao histérico e ao social e se estende ao
transcendental, muitas vezes, impossivel de verbalizar.




1.2.1 Arte como construgdo: criacdo/recriagdo e técnica

Arte é construcdao, o que redunda em trabalho e
transformacdo da natureza traduzida, inicialmente, pela técnica,
de acordo com Fischer (2007, p. 14), de criar ferramentas, isto &,
de recriar a natureza, de saber fazer, o pode resultar de imitacdes
ou cépia de objetos reais. Os objetos, em se tratando de arte, ndo
significam por meio de critérios relacionados a realidade ou a
veracidade, mas por meio de uma representacdo da realidade, ou
do objeto, instaurando um segundo objeto e uma segunda
realidade. Nesse sentido, “para conseguir ser artista, é necessario
dominar, controlar e transformar a experiéncia em meméria, a

memdaria em expressao, a matéria emforma”, diz Fischer.
Dizemos, entdo, que o trabalho artistico ndao se da

puramente pela inspiracdo, mas pelo dominio de técnicas,
formas, regras e da inscricdo do objeto de arte em movimentos
estéticos reguladores dos sentidos. Ainda, segundo Fischer (idem,
p. 14), “A tensdo e a contradicdo dialética sdo inerentes a arte”, a
qual deriva da experiéncia da realidade e da construgdo objetiva
em torno dessa realidade. A objetividade, entretanto, decorre
dos movimentos estéticos ligados a um tempo e a um espacgo
relacionados a contextos sdcio-histéricos, que sustentam/
legitimam aleitura e os sentidos.

As artes, ndo raro, dividiram-se em duas: aquelas que
comovem a alma e buscavam o belo pelo belo (artes liberales) e o
artesanato, em que o belo e o util (artes serviles) se aliam. Essa
divisdo, de acordo com Bosi (1985, p. 14), sedimentou-se,
principalmente, durante o Império Romano e se deve a razbes
econdmicas e sociais. Os artistas livres dedicam-se as artes
liberalis e os de condicdo mais humilde as artes serviles. Bosi
(idem, p. 14) diz que “[...] ostermos artista e artifice (de artifex: o
que faz a arte) mantém hoje a milenar oposicdo de classe entre o

trabalhointelectual e o trabalho manua
Modernamente, entretanto, essa divisdo é recusada,

III

apesar de o trabalho criativo sinalizar para a capacidade
formadora e artesanal da arte. O oficio da pintura exemplifica
essa atracdo, tendo em vista que o pintor trabalha com a mao,




comoolhoecomocérebro. “No mais humilde dos trabalhadores
manuais, adverte Gramsci, ha uma vida intelectual, as vezes
atenta e aguda, dobrando e plasmando a matéria em busca de
novas formas, ainda que no jogo social, o artifice ndo receba o

grau de reconhecimento prestado aoartista” (ibidem, p. 14).
Exemplificamos a arte como construcdo e também como
técnica a partir da obra “As meninas”, do pintor espanhol Diego
Veldzquez. No quadro (fig. 1), ha a reproducdo de uma cena
comum na corte, em que havia um pintor oficial que
retratava/representava as pessoas que faziam parte da
aristocracia espanhola. A figura central no quadro é a Infanta
Margarida, filha primogénita do Rei Filipe IV e as figuras que
estruturam a realidade da vida no Palacio, inclusive a do pintor,

gue esta nacena, e é oretratista oficial da familia real.

Ha, no quadro de Veldzquez, (Ver em anexo n °5), um
componente de construgao, pois € a partir da vida no palacio e da
visibilidade dada a Infanta, a menina que estd no centro da cena,
gue o pintor se coloca ao lado da tela em que trabalha e reconstroéi
uma pretensa realidade apresentada no espaco temporal do
século XVII. Segundo Foucault (1992, 20), ele olha, a partir desse

lugar, para o espectador, colocando-se para fora da cena. “O
pintor olha, o rosto ligeiramente virado e a cabeca inclinada parao
ombro. Fixa um ponto invisivel, mas que nds, espectadores,
podemos facilmente determinar, pois que esse ponto somos nds
MesMmMOos: NOSSO COrpo, Nosso rosto, nossos olhos”. O olhar parao
exterior e a inclusdao dos espectadores sinaliza para a
atemporalidade da cena, que se perde no tempo, a medida que
abarca sujeitos de todos os tempos e de todos os espacos. Com
isso, redimensiona o cotidiano do paldcio, recriando-o.
Poderiamos ler, igualmente, no olhar que o pintor langa para o
exterior, ndo-ditos e espacos de memadria que trabalham em
torno do cotidiano retratado. Talvez a critica a reveréncia feita a
menina ou ao modo como todos se curvam a desejos de poucos
navida palaciana e no contexto social da época.

Segundo Proenga (2006), Velazquez
(1599-1660) retratou ndo s6 os
nobres da corte espanhola do séc.
XVII, mas também, os tipos
populares do seu pais,
documentando o cotidiano do povo
espanhol num determinado
momento histérico. Nas obras A
Velha Cozinheira e o Aguadeiro de
Sevilha estdo representados “os
rostos da nacionalidade espanhola,
predominando os tons escuros de
fundo, mas “deixando expostos a luz
os objetos cotidianos das pessoas
que quer valorizar’. Os principais
retratos sdo As meninas e o Conde-
Duque de Olivares, sendo que esta
ultima impressiona pelo tamanho da
tela e a postura do nobre
representado no quadro.

Em relagdo a pintura do XVIl e XVIII
de acordo com Kothe (1981, p. 107)
mesmo em se tratando d¢
representacdes de personagens dg
familia real, o que se tinha erg
sempre um quadro e, tornando-se€
esse quadro mais importante do que
a figura representada nele erao gra

“de semelhanca, ndo da figurg
retratada, mas da sua imagem ideal
a imagem que ela gostaria que se€
tivesse dela. [...]. O pintor era pagg
pela aristocracia ou pela burguesia
Entretanto, esse pagamento nao se¢
restringia a satisfagdo de um merg
capricho pessoal dos nobres, ad
contrario, deveria garantir o
aumento do prestigio de uma elitg
dominante”. Esse conhecimento
portanto, € um dos componentes que
devem estar presentes na leitura de
uma obra de arte, especialmente
quando se trata de pintores a servica
daclasse dominante.




As possiveis interpretagdes e leituras englobam, além do que se
sabe do pintor e da sua inclusdo ao naturalismo barroco - como
aquele que pintava como ninguém o que via - as filiagdes e
inscricbes dos analistas em lugares sociais, em formacgdes
discursivas que regulam, segundo Pécheux (1997, p. 160), o que
se pode/deve fazer e acrescentamos, ler/dizer e até pensar.
Proenca (2006, p. 111) diz que “além de retratar as pessoas da
corte espanhola do século XVII, Veldzquez (1599-1660) procurou
registrar em seus quadros também os tipos populares do seu pais,
documentando o dia-a-dia do povo espanhol num dado momento
dahistdria.” Segundo Foulcault (idem, p.21),

O pintor fixa atualmente um lugar que, de
instante a instante, ndo cessa de mudar de
conteudo, de forma, de rosto, de identidade.
Mas a imobilidade atenta de seus olhos
remete a outra direcdo, que eles ja seguiram
freqlentes vezes e que breve, sem duvida
alguma, vdo retomar: a da telaimével sobre a
qual se traca, estd tracado, desde muito
tempo e para sempre, um retrato que jamais
se apagara. De sorte que o olhar soberano do
pintor comanda um triangulo virtual, que
define em seu percurso esse quadro de um
guadro: no vértice — Unico ponto visivel — os
olhos do artista; na base, de um lado, o lugar
invisivel do modelo, do outro, a figura
provavelmente esbo¢ada na tela virada.

Na citagdo acima, o autor destaca o quadro e a
permanéncia dele no tempo, sinalizando para a intemporalidade,
mas também, para a mudanca de forma, de conteudo e de
identidades, sem deixar de ressalvar a questdo sdcio-histdrica,
pela qual a menina sera sempre a Infanta Margarida, filha do rei
Filipe IV e o pintor serd sempre Veldzquez, o que exige do
espectador, a permanéncia em um certo lugar. Com isso, dizemos
gue a interpretacdo nao é de todo livre, mas presa a lugares e

Paul-Michel Foucault (1926-1984)
nasceu em familia ligada a medicina,)
mas, contraditoriamente, afastou-se da|
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a lugares e posi¢oes. Foucault (idem, p. 21) destaca que “o olhar
do pintor dirigido para fora do quadro, ao vazio que |he faz face,
aceita tantos modelos quanto espectadores, lhe aparegam; nesse
lugar preciso, mas indiferente, o que olha e o que é olhado
permutam-se incessantemente.” O ponto de vista do pintor
sinaliza para a técnica, pois desse lugar ele interpreta o seu objeto
e o ressignifica, 0o mesmo acontece com o telespectador, no nosso
caso, aquele que observaeléaobradearte.

A técnica diz respeito, também, aos canones estéticos de
cada época, a partir dos quais as materialidades se constituem.
Podemos incluir nesse item, o jogo de cores, os primas, a posicdo
das pessoas, no caso especifico desse quadro, tendo em vista que
olugar social das personagens é determinante para o sentido.Sea
menina Infanta estivesse em atitude de reveréncia em relagdo aos
suditos, haveria um efeito de estranhamento e até de absurdo,
posto que na sociedade instituida da época, ela faz parte do
mundo aristocratico, representando os mandatarios. A presenca
dos Reis (a mae e o pai da menina), por meio do espelho na qual
eles estdo refletidos, faz parte da técnica e pode significar a
onipresencga dos soberanos na corte, como se eles estivessem em
todos os lugares. Essa &, todavia, uma leitura possivel, mas ndo a
Unica.

Foucault (1992, p. 20) destaca a funcdo exercida pela posicdo dos
objetos na obra e isso se inclui no que aqui entendemos como
técnica. Emrelagdo a isso, ele assevera no que concerne a tela no
cavalete, dizendo que ela “ocupatoda a parte esquerda do quadro
real e que figura no verso da tela representada, reconstituiu, sob
as espécies de uma superficie, a invisibilidade em profundidade
daquilo que o artista contempla”, ou seja, o espaco dos
espectadores. Ainda em relagdo a isso, Foucault (idem, p. 22)
assevera que “na extremidade esquerda do quadro, a grande tela
virada exerce ai a sua segunda funcdo: obstinadamente invisivel,
impede que seja alguma vez determindvel ou definitivamente
estabelecida a relacdo dos olhares”. A fixidez da tela, de acordo
com o analista dessa obra, torna instdvel o jogo das mudancas
estabelecidas no entremeio entre os modelos (personagens) e os

espectadores.
Podemos dizer que também se trata da técnica, no que se

trata de técnica, no que se refere ao olhar do pintor em diregao ao
espectador, pelo seu funcionamento, na composicdo e na




significacdo do quadro. Nas palavras de Foucault (ibidem, p. 21),
“os olhos do pintor captam-no, constrangem-no a entrar no
guadro, designam-lhe um lugar ao mesmo tempo privilegiado e
obrigatdrio, apropriam-se de sua luminosa e visivel espécie e a
projetam sobre a superficie inacessivel da tela virada.” Essas
escolhas fazem parte da técnica, ou seja, o modo como Veldzquez
produz a sua obra. A observacdo dos lugares ocupados pelas
personagens na formacdo social € uma das possibilidades de
chegar asignificagdo dos textos, tanto no que diz respeito a leitura
como a producdo. Aindaemrelacdo ao olhar e ao pintor, podemos
interpretar a sua presenca visivel no quadro como uma forma de
legitimar/autorizar o seu papel na sociedade da época, pois se ele
esta no mesmo cenario que as pessoas da corte, ele exerce, assim
como os demais, uma func¢ao social e discursiva na formacgao
social. Com isso, fechamos a reflexdo em torno da arte como
construcdo/recriacdo, a medida que os objetos representados

ndosdo “os” objetos, mas arepresentacao deles.
1.2.2 Arte como conhecimento e representagao do real

A arte funciona como conhecimento, relacionando-se a
realidade sdcio-histdrica, especialmente, ao modo de conceber e
de significar, o que Habermas (2000) chama “de mundo da vida”,
dito no singular, mas significado no plural, pelas relacdes de
sentido desencadeadas em materialidades estéticas. Esses
mundos sdo moventes, heterogéneos, multiplos, entremeados
de realidades, vivéncias e transformacgdes, e sinalizam para a
existéncia de mais de um “mundo da vida”, provendo relagdes,

entrelagamentos, semelhangas, mastambém diferencas.
Os objetos estéticos que estruturam a arte resultam da

transformacdo da natureza e os objetos do mundo empirico
servem de “modelos” no processo de criagdo/recriagdo de outros
objetos estéticos que a compde. Essa criagdo/recriagdo consiste
em dar forma a objetos artisticos por meio da representac¢do da
natureza. Disso, se pode depreender que a arte tem raizes




fundas/profundas na realidade e, consequentemente, no real.
Dessa forma, ndo podemos deixar de destacar/reforcar que no
objeto artistico, apesar de haver a predominancia da forma em
detrimento da funcdo, a ligagdo com o cultural, com o ideoldgico,
e também com o inconsciente, é inquestiondvel. Decorre dai a
percepcdo e concepcao de diferentes realidades sécio-historicas
pelo trabalho da memdria, tanto no aspecto cognitivo, quanto

discursivo.
Nesse sentido, o conhecimento em arte relaciona-se ao

ato de percepc¢do do artista e, ao funcionamento da memaéria nos
dois sentidos descritos anteriormente. Primeiro como
conhecimento ligado a sujeitos individuais, e, segundo como
discurso, que é conhecimento, a medida que se relaciona ao
social, a discursos e memérias que ressoam, fazendo com que, no
fazer artistico, os sentidos deslizem e fujam, muitas vezes, do
controle e da intencionalidade poética. Um conceito importante
para compreender como o conhecimento opera na materialidade
da arte é a representacao, nas diversas nuances que ela foi
adquirindo com o passar dos tempos, de acordo com os varios
movimentos estéticos, cujo inicio se deu na Grécia, quando a arte

se definiacomo mimesis.
Segundo Proenca (2006, p. 10), “o artista pintava os seres,

um animal, por exemplo, do modo como o via, reproduzindo a
natureza tal qual sua vista a captava”. Os artistas egipcios
supunham ter poder sobre os animais por meio da imagem
capturada, de modo que, se pintavam um animal ferido,
acreditavam que isso poderia ocorrer na realidade. Logo,
acreditavam que a representagdao era o proprio ser e ndao a

imagem dele, instaurando assim, a imitacao da realidade. A
observacdo de pinturas rupestres (feitas em rochedos e paredes
das cavernas) sinaliza para a interpretacdo da natureza. “As
imagens que representavam o0s animais mais temidos estdo
carregadas de tracos que revelam movimento. Assim sdo
retratados os bisontes e outras feras. [...] Mas nas imagens que
representavam renas e cavalos, os tragos revelam leveza e
fragilidade.” (PROENCA, idem, p. 12). Essas representacdes
mostram a importancia do conhecimento em arte, dada a sua




relacdo com a natureza. Os objetos do mundo empirico ou os
sujeitos, ndo sao reproduzidos na obra, mas sim representados.
Os procedimentos constitutivos da representacdo mudaram,
servindo a diferentes intencionalidades, que vao da tragédia,

passam pela comédia e pelo cémico/jocoso.
O quadro “As meninas” , de Diego Velazquez, obra de

1656, encaminha para a concepg¢do de arte como conhecimento,
tendo em vista que a composicao e o sentido tém inicio a partir do
contexto sdcio-histérico da cena representada, legitimando a
centralidade da imagem da Infanta Margarida, filha primogénita
do Rei Filipe IV. Segundo historiadores, ela foi, dentre os membros
da familia real, a mais retratada por Veldzquez. Paraler o quadro,
é importante investir na descricdo das personagens que o
estruturam, especialmente aqueles que fazem reveréncia a
menina. O conhecimento da histdria e das razdes pelas quais ela
ocupa esse lugar possibilita a compreensao da representacao
instaurada na obra. Outro conhecimento bastante relevante para
a leitura, nessa materialidade artistica, € o do percurso artistico
pintor de século XVII, incluindo as suas obras e o movimento

estéticoem queseinscreve.
De acordo com Kothe (1981, p. 108),“a “arte” servia para

tornar "belo” o que simplesmente era dominante na sociedade.
Ela era a estetizacdo do poder, uma sublimacdo que escondia os
tragos negativos”. Nesse sentido, ainda segundo o mesmo autor, a
arte ndo era uma ‘cépia’ da realidade ou do poder. Na verdade,
ela era uma copia da ideologia do poder, da imagem “que classe
dominante fazia de si e queria que todos tivessem dela: uma
imagem positiva, legitimadora [...]”. A reveréncia a arte, como
representacdo e recriacdo de realidades e sociedades
imaginadas, demonstra, de acordo com Kothe (idem), que a
aristocracia possuia uma cultura e um refinamento superiores.
Entretanto, essas posicdes destacam o fato de que a arte “servia’
para esconder realidades, a medida em que “as gordas mulheres
de Rubens denotavam a opuléncia e o padrdo de beleza de uma
classe, mas foram pintadas também em época de miséria e
pestes” (KOTHE, 1981, p. 108).

Arealidade em arte se constrdi, de acordo com Benjamin
(apud Kothe, p. 108), mais pela “auséncia que pela presenca”, e a




sua fungdo pode ser definida “como a representacao de desejos
reprimidos e ndo satisfeitos”, assim como ocorre com os sonhos.
Diante disso, reiteramos que no quadro de Velazquez é possivel
ler, conforme sinalizamos anteriormente, uma realidade
imaginada, que encaminha para sentidos institucionais.
Entretanto, se houvesse apenas uma leitura, essa obra nado

poderiaser chamadade “arte”. (Veremanexon°6)
Na obra As palavras e as coisas: uma representacao das

ciéncias humanas, Foucault (1992) analisa esse quadro (fig. 01) e
o faz dando realce ao pintor e ao seu auto-retrato. Uma das
caracteristicas importantes de Foucault é a reflexao relacionada
ao corpo em varias de suas obras, mas, especialmente, nessa
obra, em que trata das Ciéncias Humanas. Na analise
empreendida, o autor destaca o olhar do pintor e os sentidos do
corpo no quadro, considerando o modo como Veldzquez se auto-
retrata, ao lado da tela, buscando o espectador no exterior, no
gue é invisivel, sinalizando, igualmente, para o relevo do foco a

partirdo qual ela é descrita/pintada.
A representacdo, tal como é tratada nessa obra, engloba

ndo sé o que éreal e daordem do que é interior a formacdo social
e visivel aos espectadores, mas também o exterior, o que esta fora
e é invisivel na materialidade retratada. Os espectadores, os
espacos que se deixam entrever pelo vdo da janela, os reis
refletidos no espelho (como pista que esta no exterior), os
quadros expostos na sala em que estdo os personagens, ancoram
e instauram a realidade da vida no palacio, ou seja, a Infanta
“rodeada de aias, de damas de honor, de cortesdos e de andes”

(FOCAULT, 1992, p. 25). Esses quadros funcionam como parte do
gue é conhecimento, indicando, talvez, os pintores que fazem
parte do gosto estético da época, mesmo estando menos visiveis
do que o espelho, que reflete os reis, pais da Infanta Margarida.
Entretanto, como se trata de arte, de um simulacro da realidade e
também porque o real depende do contexto sécio-histdrico que o
constitui, ndo hd compromisso com a verdade, mas com a

coeréncia criativa.
O espelho é bastante destacado pelo autor, como reverso

insipido, como o outro lado do que é refletido, como aquele que




permite ver mais claramente o que é representado. De acordo
com Foucault (1992, p. 23), “entre todos os elementos destinados
a oferecer representagdes, mas que as contestam, recusam-nas,
esquivam-nas por sua posi¢cdo ou sua distancia”. O espelho é o
Unico que “dd a ver o que deve mostrar” e o seu encantamento
instaura-se pelo “dar a ver”, que instaura o sentido do ser duplo,
nao apresentado diretamente a quem o vé, mas o torna mais
visivel e, contraditoriamente, o que é menos visto por aqueles
gue estruturam a cena, incluindo o pintor que esta de costas para
ele e as demais personagens retratadas no centro da sala. O
espelho, segundo o autor, ndo reflete a sala e o que estd nele, mas
0 que esta fora dela. Nesse funcionamento, exerce o papel de
reduplicador, sem mostrar “nada do que o préprio quadro
representa”, destaca o invisivel, aquilo que esta fora dele,

deixando de fora o que poderia ter sido captado.
Com isso, o espelho descortina aqueles que “olham” o

pintor e observam o trabalho, assegurando “uma metatese da
visibilidade que incide ao mesmo tempo sobre o espaco
representado no quadro e sua natureza de representacdo; faz ver,
no centro da tela, aquilo que, do quadro, é duas vezes
necessariamente invisivel” (FOUCAULT, 1992, p. 23). Noespelho,
pela representacdo do que é invisivel e ao mesmo tempo duplo,
osreis Filipe IV e a esposa Mariana, mesmo estando, em tese, fora

dacena, podem seridentificados.
De acordo com Foucault (idem, p. 23), “de todas as

representagdes que o quadro comporta, ele é a Unica visivel; mas
ninguém o olha. Em pé, ao lado de sua tela, a atencdo toda
absorvida pelo seu modelo, o pintor ndo pode ver esse espelho
que brilha suavemente atras dele”. As personagens todas, nesse
funcionamento, estao indiferentes e voltadas para o pintor e para
a tela, na qual sdo representadas. Foucault, num primeiro
momento, diz ser possivel e Util nomear aqueles que estao visiveis
no quadro, evitando, com isso, designacdes ambiguas, mas logo
destaca a relagdo infinita da linguagem com a pintura,
asseverando a ndo-perfeicdo da palavra, mas a impossibilidade
de, por meio dela, verbalizar o que os olhos veem. Segundo ele,




Sdo irredutiveis uma ao outro: por mais que se
diga o que se vé, o que se vé ndo se aloja jamais no
que se diz, e por mais que se faga ver o que se esta
dizendo por imagens, metaforas, comparagdes, o
lugar onde estas resplandecem nao é aquele que
os olhos descortinam, mas aquele que as
sucessoes da sintaxe definem. (FOUCAULT, 1992,
p.25)

Os nomes daqueles que “servem” de modelo para o pintor
constituiriam um artificio para identificar cada uma delas, fazendo
“passar sub-repticiamente do espaco onde se fala para o espaco onde
se olha”, ajustando, desse modo, o olhar ao espaco e, com isso,
constituindo efeitos de realidade. Todavia, essa atitude, de acordo com
o0 autor, comprometeria o funcionamento da linguagem da arte,
destruindo a nebulosidade anénima, “sempre meticulosa e repetitiva,
porgue demasiado ampla, que a pintura, pouco a pouco acendera suas
luzes” (FOUCAULT, ibidem, p. 25). “E preciso, pois, fingir ndo saber quem
se refletird no fundo do espelho e interrogar esse reflexo ao nivel de sua
existéncia.” Diante disso, podemos dizer que o autor centra suas
anadlises na representacdo, ndo como copia, nem como similitude, mas
como detentora de identificagdes e de diferencas dadas pelas rela¢des
entre o pensamento e a cultura, pelas descontinuidades que rejeitam as
positividades. Segundo ele (1992, p. 66):

No comego do século XVII, nesse periodo que,
com razdo ou ndo, se chamou barroco, o
pensamento cessa de se mover no elemento da
semelhanca. A similitude ndo é mais a forma do
saber, mas antes a ocasido do erro, o perigo ao

qual nos expomos quando ndo examinamos o
lugar mal esclarecido das confusdes.

E importante e bastante produtivo diferenciar semelhanga e
similitude. De acordo com Foucault (2008), a semelhancga fecha os
sentidos, aproximando um objeto do outro, enquanto a similitude abre
possibilidades, questionamentos e possibilita outros sentidos. Assim,
se tomamos a cena de Veldzquez pintada/representada, vemos que ela
é semelhante as cenas que acontecem no século XVII, no paldcio em
gue vive a familia de Filipe IV. O olhar para a mesma cena, pelo viés da




similitude, sinaliza para questdes envolvidas no cotidiano e no social, e
que situam a obra para além da reproducdo. A partir da funcdo-autor,
pela qual o artista, nesse caso, o pintor, constrdi efeitos de unidade, e a
partir do lugar e da posicao ocupada na cena social da época, ele “cria”
um evento, cuja leitura depende dos leitores e, também, das condicGes
socio-histéricas de producdo da materialidade e da leitura dessa
materialidade (Veremanexon®7).

No texto Isto ndo é um cachimbo, de Foucault (2008), ha
reflexdes bastante importantes acerca do que se vé e dos efeitos
de realidade que a visao nos permite construir. O autor questiona
esses efeitos e também a representacgao, introduzindo, conforme
comentamos mais acima, introduzindo o conceito de similitude
pelo qual mostra que a visdo ilude e que para se buscar a
proximidade com a objetividade é preciso questionar também a
exterioridade, enfim os contextos epistemoldgicos.

1.2.3 Arte: expressdao e comunicagao

Do lugar de onde “olhamos”, por assim dizer, o fazer artistico, o
tomamos como uma forma de comunicagdo, ndo totalmente marcada
pela intengdo, mas pelo modo de expressar, de significar. No entanto,
nossa ressalva a intengao decorre da concepgao de sujeito constituido
ndo s6 pelo social e pelo histdrico, mas também interpelado pela
ideologia, além de atravessado pelo inconsciente. Entretanto, a
interpelacdo ideoldgica ndo faz com que os sujeitos sejam ou pensam
ou se manifestem todos da mesma forma. Hd o componente
relacionado a formacdo discursiva, que determina, de acordo com
Pécheux (1997), o que o sujeito “pode ou deve dizer”. O artista,
conforme Neckel (2004, p. 61), “é um sujeito-autor, que ndo apenas
aceita as “verdades” da sociedade na qual esta inserido, mas polemiza,
discute e reinventa-as”. Entretanto, esse trabalho conta com a
expressdo, que engloba forma e conteldo, diriamos, modos de dizer e

designificar.
E, portanto, o trabalho em torno da expressio e da

comunicagdo que faz com que um artista ndo reproduza o outro (o seu
semelhante/leitor), nem o Outro (inconsciente), mas instaure o novo, o
diferente, que resulta de filiagdes e de modos de ver/significar o mundo
ou o objeto artistico. Com isso, o artista assume posi¢des no interior de
uma formacao discursiva, filiando-se a uma corrente estética ou a um




modo de se expressar. Todo o artista (poeta, romancista, pintor,
compositor, etc...) constitui, diante de sua obra, uma func¢do-autor, pela
qual se pode explicar como sujeitos inscritos em uma mesma formacao
discursiva produzem obras diferentes, assumem diferentes papéis.
Neckel (2004, p.63), emrelacdo aissodiz que;

[...] o sujeito é reconhecido como artista, mas ao
assumir a fungdo autor determina a sua posicao
no interior desse discurso, seria o que torna
diferentes, um Picasso ou uma Tarsila do Amaral,
por exemplo, ambos sdo artistas, mas produzem
dizeres diferentes.

O sujeito-artista, de acordo com as inscri¢es a lugares e as
posicGes assumidas, representa, em sua obra, o mundo tal qual ela o
interpreta/lé. Assim, é que a producdo estética, apesar de trabalhar
com a emocgao, relaciona-se também com o fazer e o saber-fazer. Em
outras palavras, busca levar o seu espectador/leitor a “crer”. Isso
acontece por meio de procedimentos pelos quais determinadas
realidades se tornam veridicas, constituindo efeitos de objetividade.

A arte como expressdao tem a ver com o modo como ela é
interpretada, significada. Segundo Bosi (1985, p. 49), ela é expressdo a
medida que os sentidos e a intencionalidade fazem parte dela. Segundo
0 mesmo autor, a danca, o canto, as artes visuais e a poesia buscam
incessantemente “asaida desi”, envolvendo ointerpretante. “No canto
avozsolta-se (sobe, desce, prolonga-se...) perseguindo a melodia”, mas
o processo de criacdo vai além, alcancando, nas palavras do autor, “uma
nova ordem” a dos acentos, das alturas, dos ritmos e das modulagdes.

Essa é a génese da expressao artistica e o que faz com que mais do que
conteldos sejam lidas/interpretadas/compreendidas, também a
emoc¢do. Resumindo, podemos dizer que a arte possui seus cédigos,
seus sentidos, mas esses sentidos tém raizes na vida, no mundo e é
assim que uma mesma expressao possui sentidos distintos a cada
manifestacdo e estes dependem de contextos. Bosi (1983) destaca o
funcionamento das imagens, o valor dos sons e os efeitos de suas
repeticdes, dando destaque para as alegorias, as parddias, por

exemplo.
O quadro “As meninas”, de Veldzquez pode ser lido
pode ser lido diferentemente, pois significa mais do que retrata,




superando também as questdes ideoldgicas e sociais da época.
Outras possibilidades de leituras decorrem da expressividade, da
representagao do pintor, que se volta para o exterior, conforme
sinaliza Foucault, e convoca o expectador e, por meio dele
sujeitos, que em outras épocas observardao o mesmo quadro. A
menina retratada rodeada de suditos e ndo de pessoas, sinaliza
para efeitos de submissao, talvez decorrentes da postura destes
em relacdo a ela, ou ainda, pela presenca no espelho dos reis,
ausentes da cena, mas presentes em todos os momentos da vida
dos sujeitos representados. A crian¢a constitui, nesse
funcionamento, um sinal, um vestigio da leitura do retratatista,
gue mais do que pintar personagens do paldcio, interpreta o
regime politico da época e as relagdes sociais.




GLOSSARIO DETERMOS DA UNIDADE

O glossario inserido no final dessa unidade tem por
objetivo tornar a leitura mais produtiva e ajudar a sanar possiveis
duvidas. Entretanto, este glossario ndo substitui a pesquisa e a
busca em dicionarios especializados dos sentidos ndo exclui,
igualmente, o compromisso de cada um de investir na reflexao e
na postura critica. Com isso, dizemos que nem todos os conceitos
sao retomados, deixamos alguns em aberto para que vocé se
aventure nos caminhos da leitura e da producao.

B

Beleza: sinbnimo de belo e se constitui como exigéncia e critério
para que uma obra se defina e se inclua na estética da arte,
relacionando ao que é agradavel ao homem. O conceito de
beleza é relativo em cada época. Nem sempre o belo é belo em
todas as épocas, assim como nemtudo que é belo é arte.

Belo: é, assim como a beleza, uma exigéncia e um critério para
gue uma obra se defina e se inclua na estética da arte. Segundo
Read (1978, p. 20), a teoria geral da arte considera a reacdo do
homem frente a forma que se apresenta aos sentidos e 0 modo
como ele organiza essa forma na superficie para que ela seja

agradavel ao outro. E desse “ser agraddvel” que resulta “o
sentimento de beleza”. H3, segundo o mesmo autor, muitas

definicdes de beleza decorrentes de paradigmas que determinam

e definem o que é o belo e isto se liga a “unidade de rela¢des
formais entre as nossas percepg¢des formais”, que possibilita
compreender a teoria da arte como teoria da arte. O conceito de
beleza é relativo e depende do que seja considerado
esteticamente belo em cada época. Nem sempre o belo é beloem
todas as épocas, assim como nem tudo que é belo é arte. “Esta
identificacdo da arte com beleza esta no fundo de todas as nossas
dificuldades na apreciacdo da arte e mesmo em pessoas




extremamente sensiveis a impressdes estéticas em geral, esta
suposicao atua como censor inconsciente em casos particulares
emqueaarte ndaoimplicabeleza” (idem, p. 21).

F

Fungao-autor: a nogao recobre, de acordo com Foucault (2009),
varias funcdes ocupadas por aquele que assina a obra, dentre
essas funcoes, ele destaca a de organizar e promover a unidade
do texto. Na perspectiva discursiva, segundo Orlandi (1988, p.
79), “[...] o autor é o sujeito que tendo dominio de certos
mecanismos discursivos, representa, pela linguagem, esse papel,
na ordem social em que estd inserido”. O mesmo acontece em
relacdo a outras materialidades, pois o autor de uma obra de arte
constrdi essa obra de um lugar social, cujos valores ele assume.

I

Intencdo em arte: Panofsky ( (2007, p. 34, nota 11) diz que “As
obras de arte sdo, ao mesmo tempo, manifestacdo de ‘intencées’
artisticas e objetos naturais, as vezes dificeis de isolar no seu
ambiente fisico e sempre sujeitas ao processo fisico do
envelhecimento”. A intencionalidade da arte decorre de duas
acOes designadas de recriagdo e criagao. A primeira traduz a
intencionalidade do autor ao recriar, a partir de um objeto da
natureza, que tem existéncia independente, um segundo objeto,
criado de acordo com os cdnones estéticos e com o ponto de vista
do autor e, também, do interpretante, que chamamos de
leitor/apreciador da obra. A segunda se refere ao produto do
trabalho artistico. A intencdo traz a tona a imaginacdo e a
observacdo, especialmente, em se tratando do ensino da arte, em
relacdo ao desenho espontaneo, em que se aplica a técnica que
possibilita a recriacdo ou se copia, sem refletiremtorno do objeto
tomado como “modelo”.




Mimese: Esse procedimento consiste na substituicdo de um
termo por outro e serve para nomear diferentemente o ja
existente. De acordo com Kothe (1981, p. 95), “ ndo deve ser
confundida com imitagdo, nem como figura retérica da mimese”.
Para Platdo, os homens sdo cdpias de idéias e, na concepcao
judaico-cristd, uma copia da intencdo de Deus. Entretanto, houve
uma reformulagdo do conceito de mimesis a partir de Adorno,
que assim como Foucault referenda a necessidade de nao
confundir o signo com a coisa significada. Nessa perspectiva, o
sentido decorre justamente do fato de o signo ndo ser o que a
coisa significa, possibilitando, dessa forma, dizer mais e melhor,
de acordo com Kothe (idem). Discursivamente, dizemos que
possibilita ler o diferente no mesmo.

Mundo da vida: segundo Habermas (2000, p. 498), é um conceito
postulado pela teoria comunicativa e atende a necessidade de
considerar a interacdo decorrente da socializa¢do linguistica,
cujas premissas decorrem do fato de os participantes dessa
interacdo ndo poderem “realizar atos de fala aptos a coordenacao
sem supor para todos os implicados um mundo partilhado de
maneira intersubjetiva, convergente para a situacdo de fala e
centralmente ancorado no corpo.” Nesse sentido, o arquiteto, o
poeta, o pintor e também o compositor referidos por Read (1978)
- no momento da criacdo - tém como eixo estruturador o mundo
da vida como totalidade de contextos de sentido, remetendo a
um tempo histérico, ao espaco social e ao campo semantico. H3,
portanto, diferentes mundos da vida, que se chocam entre si, mas
ndo sdo incompreensiveis. O objetivo de todos esses mundos é a
universalidade, a qual, apesar das diferencas, possibilita o
entendimento daarte.




R

Representacdo: diz respeito ao modo como eventos, objetos,
sujeitos significam e sao significados, constituindo imaginarios a
partir de inscricdes a formacdes discursivas. Relaciona-se, na
perspectiva discursiva as identificacdes. Foucault (1966), em “As
Palavras e as Coisas” compreende a representacao como o limite
entre o Renascimento e a Era Classica. Nesse sentido, a
representacdao desaparece, segundo Billouet (2003, p. 64),
“acompanhando o nascimento do homem, como passagem para
aeramoderna. O mesmo autor (idem, p. 72) destaca, em relacdo
ao pensamento de Foucault, acerca da representacdo que “os
homens do XVIl e XVIIl pensam ariqueza, a natureza e as linguas a
partir da representacdo”, mas a esta é concebida por eles como
uma reduplicacdo, ou seja, a linguagem “mostra” as coisas, entdo
dizer “mesa” é representar a “mesa” tal como ela é. O que
Foucault em As Palavras e as Coisas faz, quando sinaliza para o fim
da representacdo, é refletir a partir das palavras e das coisas,
dando visibilidade ao fato de que elas tém uma organizacdo
propria, o que permite vislumbrar a subjetividade.

S

Similitude: é um termo trabalhado por Foucault (2006), para
diferenciar a representacdo de mimese e também de
verossimilhanca, na medida em que a similitude pode incluir bem
mais do que esta efetivamente representado verbalmente ou por
imagens. E assim que o cachimbo, objeto pelo qual o autor fala da
verossimilhanca, pode ndo ser efetivamente um cachimbo, pois
engloba também o que é externo, o que ndo esta dito e o que
pode ser pensado acercadele.

V

Verossimilhanga: é uma caracteristica das obras de arte e, por
meio dela, constituem- se efeitos de realidade, pelas quais




se pensa que os elementos constitutivos das obras de arte, tanto a
literaria quanto das artes visuais existem no mundo real. A leitura
e a interpretacdo, é claro, tem como centro o real, isto é, a
semelhanca entre o que existe e o que é representado/
ficcionalizado. Por esse movimento, o objeto estético se parece
com o objeto da realidade, com o sujeito ou com o
acontecimento que tem existéncia fisicano mundo fisico.




Normalmente estd-se dentro da ideologia como Jonas no ventre da baleia. Ela leva seu inquilino
para onde quiser e ele no escuro ndo enxerga nada. A ideologia dominante ¢ tio dominante
que em geral nem sequer é reconhecida como ideologia. 0 6bvio ululante é o que quase sempre

menos se sabe. 0s provérbios, aparentemente gotas de sabedoria, so depdsitos de preconceitos
(KOTHE, 1981)

2.0 LEITURAE PRODUGAO DE TEXTOS EM ARTE

REFLEXOES EPERCURS0S

Nessa segunda unidade, nos dedicamos a reflexdo em
torno daleitura, da producdo e do ensino da arte, especialmente,
tendo em vista possibilidades de contribuir, olhando de um outro
lugar para o trabalho que se faz na escola. Consideramos, para
isso, a nossa visao de leitura e de producdo em artes, do lugar de
professora inscrita na Andlise do Discurso, enquanto campo
disciplinar de entremeio, cujas bases estdo na lingua (o que é
material), na psicanalise (o inconsciente) e na teoria marxista
(interpelagdo ideoldgica). Enfocamos, também, a leitura na
perspectivada semidtica greimasiana, igualmente produtiva na
leitura e na produgcdo em artes, envolvendo diferentes
modalidades textuais e discursivas.

Desse nosso lugar, pensamos a Arte como um campo

disciplinar de entremeio, pela sua relacdo com a cultura, com a
ideologia e com a histéria. Dessa perspectiva, a materialidade da
arte ndo resulta de relagdes com conhecimentos e sentidos
fechados em simesmos, mas da relacdo a historicidade, isto é, aos
efeitos de sentidos. Por esse funcionamento, é possivel
preencher os “furos” por meio do que ressoa como memoria, no
intradiscurso, que no senso comum chamamos de texto. . Assim é
gue o sem-sentido significa.

Panofsky (2007, p. 36) destaca que o sujeito, quando se
depara com uma obra de arte, seja para recrid-la ou para



investiga-la, serd afetado pelos trés componentes que a
constituem e estruturam: a forma materializada, a idéia e o
contetdo. Isso significa que a leitura/interpretagdo ou mais
precisamente a experiéncia estética ndo resulta da cor ou da
forma separadamente, mas pela unidade da forma, da idéia e do
conteudo que a fazem entrar no que o estudiosos chama de gozo

estéticoda arte.
A experiéncia estética ndao depende apenas da

sensibilidade natural do observador e nem do seu preparo visual,
mas da sua bagagem cultural. Com isso, o observador ingénuo
diferencia-se do historiador das artes, pois o primeiro
Ié/interpreta e faz isso realizando o seu gozo estético, pois ndo se
preocupa com 0S erros e 0S acertos, apenas com o prazer
decorrente da sua experiéncia. Aquele que estd imbuido de uma
leitura utilitaria ou pratica distancia-se do gozo. Uma das
preocupacdes é a bagagem cultural, muitas vezes insuficiente
para analisar uma obra de arte especifica. De acordo com
Panofsky (2007) o historiador, ou expectador mais experiente,
procura ajustar-se, preenchendo lacunas em torno das
circunstancias de criacdo do objeto de arte em analise, a autoria, a
sua idade, o contexto sdcio-histdrico. Os dados servem para
comparar o objeto com outros que reflitam padrdes estéticos

semelhantes do mesmo pais e do mesmo periodo.
A bagagem cultural e o preenchimento de lacunas na

leitura/interpretacdo ou mesmo no estudo de uma obra de arte
se constituem no estabelecimento de comparagbes entre
diferentes obras, artistas e canones estéticos. Oportuniza a
determinagao do lugar sécio-histérico da obra e do autor, bem
como a sua contribuicdo individual e, também, a de artistas
contemporaneos ou do passado que compartilham de canones
estéticos diferentes ou semelhantes. Esse trabalho analitico mais
consciente faculta a realizacdo de um percurso analitico mais
consistente, podendo dar visibilidade a obras, autores, aos
aspectos formais e estruturais, contribuindo para a histdria dos
motivos e para os efeitos da representacdo de obras de arte e para
a posterior comparagao com outras obras pertencentes ao artista
ou outros artistas do mesmo pais ou periodo estético.

Gozo estético da arte: Lacan, no livro
“O Seminario 20: mais, ainda” fala do
gozo e o faz a partir da analogia com
o usufruto - nogdo do direito — para
falar da diferenca entre o que é util e
0 que é gozo. No uso fruto se pode
gozar, mas nao gastar. Trata-se de
uma utilidade, enquanto que o gozo
em si é o que “ndo serve para nada”
(p. 11). Entendemos, a partir do
sentido de gozo dado por Lacan, que
“0 gozo estético da arte”, se refere ao
prazer que n&o se liga ao utilitario, ao
pragmatico, mas que se constitui
sem razao de ser. Nao se liga ao
direito, que é dever, mas somente ao
prazer, ao que existe, é prazeroso,
mas nao tem fungao utilitaria.




2.1LEITURREPRODUGAO NA PERSPECTIVA DISCURSIVA:

O em-jogo da psicanalise é o advento no sujeito do
pouco de realidade que esse desejo ai sustenta
em relagdo aos conflitos simbdlicos as fixacGes
imagindrias como meio de seu acordo, e nossa via
é a experiéncia intersubjetiva onde esse desejo se
fazreconhecer. (LACAN 1996)

Aleitura, numa perspectiva discursiva, tem como centro o

sujeito que constrdi sua identidade na alteridade, pela visdo que
I . . . . . pe

tem do outro, do Outro e de si mesmo. Esse sujeito se significa e

significa o outro/Outro pelas proje¢des imaginarias, por meio das| |y e ErTE—"I—"—"——
quais, segundo Pécheux (1997a, p. 82), 0s sujeitos pensam “no | et NS
lugarde onde AeBseatribuemcadaumasieaooutro,aimagem
gue eles se fazem de seu préprio lugar e do lugar do outro”. Os
procedimentos discursivos relevantes, em cada discurso,
decorrem desse imaginario que o sujeito, a partir do lugar de
onde fala, atribui a si mesmo, aos seus interlocutores e aos
saberes mobilizados na formulac¢do do discurso, encaminhando o
dizer paraum determinado efeito de sentido e ndo para outro.
Nessa perspectiva, os sentidos decorrem darelagdocoma
exterioridade e com os ndo-ditos, que ndo sao vistos como
acidentes de linguagem, seja essa verbal ou ndo- verbal, mas
como elementos indispensaveis ao funcionamento discurso na
vinculagdo do sujeito a experiéncia da vida social, a histéria de um
grupo, a um tempo e aos simbolos que funcionam nesse tempo.
A Anilise de Discurso (doravante AD) é uma disciplina de
entremeio, por suas filiagbes tedricas (Linguistica,
MaterialismoHistérico e Psicanalise), mas “conversa” com outras
areas do conhecimento, a fim de sustentar leituras e
interpretacdes. A prioridade da vertente pecheutiana, que
sustenta a nossa proposta de leitura e de producado discursiva é o
discurso, enquanto efeito de sentido entre locutores.
O estudo do discurso, proposto por essa vertente,
considera o sujeito como posicdo, a lingua em sua relacdo com a




histéria, e a linguagem em funcionamento pormeio de
materialidades distintas. Nessa perspectiva, a leitura distancia-se
dos estudos tradicionais por afirmar a ndo-transparéncia da
linguagem e conceber a lingua como um objeto proprio,
funcionando, segundo Pécheux (2002, p. 50-51)

[...] através do papel do equivoco, da elipse,
da falta, etc... Num jogo de diferencas,
alteragdes e contradi¢es. [...] O objeto da
linguistica (o proprio dalingua) aparece assim
atravessado por uma divisdo discursiva entre
dois espacos: o da manipulacdo de
significacOes estabilizadas, normatizadas por
uma higiene pedagdgica do pensamento, e
de transformacgbes de sentido, escapando a
qgualquer ordem estabelecida a priori, de um
trabalho de sentido sobre o sentido, tomados
no relancar indefinido das interpretagdes.

Assim, a lingua passa a ser vista como objeto préprio da
linguagem, recusando a relagdao univoca entre
pensamento/linguagem/mundo, vista termo-a-termo. Significa
como acontecimento, que envolve o sujeito afetado pela histéria
e funciona “em uma zona intermedidria de processos discursivos
(derivados do juridico, do administrativo e das convengdes sociais
da vida cotidiana), que oscilam em torno dela”, de acordo com
Pécheux (1997, p.52).

Nossa proposta, nesse trabalho, é pensar a leitura e a
producao, sinalizando para possibilidades interpretativas a partir
de materialidades estéticas. Optamos por encaminharaleiturae
a producdo por meio de dois eixos, um social, no qual
trabalhamos com “As meninas”, de Diogo Veldzquez, para definir
arte e as suas especificidades. O outro eixo é o da violéncia social,
recortado em duas instancias: a da miserabilidade humana assim
denominada porque envolve o nordestino brasileiro do século XX.
Para tanto, faremos leituras que interligam romance, cinema e
artes visuais. Devido a condi¢cdo de animalidade vivida pela
familia de Fabiano e Sinha Vitéria, em Vidas Secas, e por




Macdbea, em A Hora da estrela, trazemos, a poesia de Manuel
Bandeira, O Bicho, publicado em 1948.

O nosso objetivo é mostrar o modo como conhecimentos
vindos de outros lugares contribuem para o sentido na leitura, a
qual se realiza por meio de imbricacdes e de redes. No mesmo
eixo, a segunda instancia da violéncia é a da guerra (textos de
Vinicius de Moraes e outros textos advindos dele), como musica
interpretada por Ney Matogrosso. Sinalizamos, também para a
bomba deflagrada em Hiroshima e Nagasak representada no
cinema, buscando possibilidades de leitura e intrepretagdo.
E importante sublinhar, que a especificidade da leitura,
envolvendo a arte convoca investimentos de outros campos do
conhecimento em sua interpretacdo/compreensdo. A
antropologia é importante e produtiva, quando pensamos as
materialidades que envolvem a violéncia social e a miserabilidade
humana. Por meio dessa ciéncia, podemos entender como um
espaco social que congrega cidadaos e se significa a partir deles e
por eles, ndo muda apesar de, “na aparéncia”, as instancias
publicas terem propostos acdes bastante significativas. A
antropologia contribui a medida que, por meio dela, podemos
buscar os sentidos cristalizados em torno do nordestino, que sdo
lidos/interpretados/compreendidos sem muita reflexdo ou
preocupacdo. Nesse sentido, destacam-se imaginarios
construidos pelos nordestinos em torno deles mesmos, do outro
e do imagindrio do outro que os significa. A sociedade
instaura/legitima um imaginario de nordestino pobre e
analfabeto, aceitando com naturalidade a situacdo social em que
esses sujeitos estdao mergulhados. Talvez porisso, apesar de agdes
governamentais em favor do nordeste, seus habitantes
continuam sendo vistos/significados da mesma forma.




2.1.2 Funcionamento das imagens: olhares e perspectivas
distintas

Outro campo do conhecimento importante na leitura e na
producdo de textos advindos da arte é a semidtica, a qual se aliaa
antropologia, especialmente no que se refere as imagens.
Davallon (1993) enfatiza essa aproximacado perguntando pelo elo
existente entre as imagens e a cultura. A partir dessa questdo, é
possivel aproximar a semiotica e a sociologia em relacdo ao
funcionamento das imagens (como materialidade textual).
Sublinhamos, entretanto, o deslocamento efetivado, dando conta
dos sentidos daimagem ndao somente com funcao ilustrativa, mas
como texto. Aimagem é, de fato, uma linguagem especifica, que
atualiza a memoria, o sempre-ja-l1a, pelo funcionamento do
interdiscurso, conectando memdarias sociais por meio de objetos
culturais constitutivos do espaco urbano, segundo Davallon (1999
e 1993). Nesse aspecto, a antropologia alia-se a semidtica e a

sociologia.
Segundo Davallon (1993), a andlise da imagem ndo pode

realizar-se sem que se considere a enunciacdo e,
conseqlientemente, as categorias enunciativas e o lugar da
materialidade do suporte —a produg¢do —nos efeitos de sentido da
imagem como texto. Nesse sentido, a fotografia concorre para a
representacao do mundo exterior pela imagem; a imagem
publicitaria para o estudo da producdo dos efeitos de sentido e a
imagem artistica que desloca a enunciacdo e a materialidade,

promovendo a ruptura e o estranhamento.
Ndo temos a pretensdo de citar todos os olhares

disciplinares que circunscrevem nosso objeto de analise. Citamos
alguns desses olhares para mostrar que o discurso é lacunar e
interdisciplinar e que a memoria constitui-se de furos nao
preenchidos, apesar da pretensa saturacdo e da incessante busca
pelos efeitos de realidade e de verdade, desejo latente de todo o
ser humano em suas manifestacdes discursivas. Poderiamos
abordar também, os olhares disciplinares da filosofia e da
sociologia em relacdo a linguagem em funcionamento, mas
privilegiamos o olhar daliteratura e das artes visuais.




A membdria histdrica, um dos elementos importantes da
analise discursiva em relacdo as artes, relaciona-se a formacao
social e decorre dos processos de identificacdo entre os sujeitos e
a forma-sujeito (sujeito histdrico) da Formacdo Discursiva em que
eles se inscrevem. Em resumo, a memoaria histérica independe de
vontades e de inten¢des. De acordo com Indursky (1998), o fato
de o sujeito ser duplamente afetado - em seu funcionamento
pelo inconsciente e, em seu funcionamento
social, pelaideologia, constituiem uma das feridas narcisicas dos

individualizado -

sujeitos capitalistas. Nesse ponto, encaminhamos para a leitura e

para a producdo, mas destacamos a natureza intervalar da
analise de discurso e a possibilidade de olhar o objeto estético de
outros lugares, sem com isso reduzi-lo, nem fecha-lo.

2.1.3Vidas secas: umromance em quadros

Dentre os romances de Gracialiano Ramlos, (Ver emanexo
n° 8) “Vidas Secas” foi o Unico escrito em terceira pessoa.
Explorando o foco da onisciéncia, via discurso indireto livre, o
autor faz com que as cenas sejam focalizadas sob a ética das
personagens. Isso atenua a postura analitico-interpretativa do
observador, fazendo com que sua voz se confunda com a dos
personagens. Ha um protagonista em cada capitulo (conto),
instaurando o efeito de sentido de deslocamento do narrador e
do angulo de sua visdo. Assim, vdo se acumulando flagrantes,
aparentemente desconexos, que registram o cotidiano dramatico
dos retirantes nordestinos, empenhados na defesa da prépria
vida.

Esse modo de narrar desloca o foco do autor, o qual, na
verdade, exerce no momento da escritura, uma fungao-autor, isto
é, de organizador das acdes, enfim da histdéria que se desenvolve
ali. Quando delega as personagens esse direito de contar/narrar,
o autor se distancia, e, na maioria das vezes, cria um efeito de
cientificidade, o que significa dizer que a subjetividade se dilui. O
tom explorado é seco, assim como é o espaco. S3o secas as
relacbes de amizade e familias que se travam entre as
personagens. Hd um dominio do espago sobre o homem. A

De acordo com Bosi (2006), Graciliano
Ramos (Quebrangulo, Alagoas, 1892 —
Rio de Janeiro, 1953) inclui-se entre os
ficcionistas que escreveram romances
que se caracterizam pela tens3o critica,
nos quais o heroi se opde as pressdes da

natureza e do meio social. Por meio de
suas obras, o escritor da visibilidade a
um mal-estar permanente e um conflito
latente entre o homem e o espago
social, como ocorre em “Vidas Secas”e
também no romance Séo Bernardo, sem
falar de Angustia, cuja leitura é dificil
porque o leitor se vé investido de toda a
anglstia que o personagem sente.
Nesse romance, ainda segundo Bosi
(2006, p. 392) “Graciliano introjetou o
seu ndo a miséria do cotidiano”. Outro
romance representativo do homem
inconformado com a sociedade em que
vive e que o circunda é Insénia. O autor
teve atuagdo politica e foi preso como
subversivo, o que o levou a escrever o
romance autobiografico Memdrias do
Cdrcere, em que narra suas experiéncias
na prisao.




onomatopéia chape chape constitui pelo menos dois efeitos na
narrativa: um é dar visibilidade a distancia percorrida e o outro é
de monotonia, em que nem o barulho do andar muda.

“Vidas Secas” (Ver anexo n° 9) é um romance desmontavel. A
narrativa longa se estrutura em doze capitulos justapostos,
constituindo episddios autébnomos entre si. O leitor pode até
reordena-los em sua leitura, articulando-os de forma isolada,
lendo os episddios como se fossem contos. Este processo de
composicdo sugere uma analogia com a pintura, com o cinema e
com a fotografia, a medida que sinaliza para movimentos,
expressando uma visao cinematografica durante a leitura. O
espaco vai sendo composto como uma fotografia, constituindo o
efeito de sentido de que o autor vai escolhendo o melhor angulo
a ser focalizado com o objetivo de mostrar o ambiente seco que
Fabiano e afamilia percorrem.

Candido Portinari, contemporaneo de Graciliano Ramos,
desenvolveu a série “Os Retirantes” sob o impacto da leitura de
“Vidas Secas”, focalizando o drama dos flagelados nordestinos.
Para situar Fabiano no espaco, o sujeito-autor faz uma descrigao
gue imita o movimento da maquina filmadora, principalmente
quando focaliza de longe a folhagem que aparece através dos
galhos da caatinga pelada e rala. A perspectiva primeira simula
um olhar de longe, aproximando-se com lentid3o, pincelando o
local da seca, sem nomea-lo, acrescentando adjetivos pelos quais
é possivel chegarao quadro seco e semvida do nordeste.

A primeira edicao desta obra é de 1938, e a imagem da
capa (pagina anterior), estd em dominio publico, porque possui
mais de 70 anos. Depois dessa edicao, apareceram outras capas,
dando realce para a cachorra Baleia, outras para a aridez do solo
do sertdo, e outras ainda, dando destaque para o filme de Nelson
Pereira dos Santos, que de acordo com Diegues (1988, p. 17)




[...] o de Nelson papava uns trés ou quatro
prémios, sob o protesto da critica que exigia
para Vidas Secas a Palma de Ouro [...] Vidas
Secas, por seu lado, ficava com o papel ndo
menos importante de revelagdo e injustica
anuais de Cannes. Abriam-se para o cinema
brasileiro as portas dainteligéncia européia.

A narrativa inicia com a viagem da familia pelo sertdo
nordestino, e na descricdo do ambiente predominam as cores
vermelha e branca, sinalizando para o calor que assola o sertao,
como se |é nas palavras do autor, quando descreve a caatinga “[...]
de um vermelho indeciso salpicado de manchas brancas, que
eram ossadas. O voo negro dos urubus [..]” Ramos (1976, p. 10).
Esses trechos fazem ressoar os sentidos da morte e da falta de

condigdes de os seres humanos poderem viver naquele espago.
As cores e os tons escolhidos para “pintar” o quadro da

violéncia social provocado pela seca representam os sentimentos
gue povoam o mundo de Fabiano e sua familia. A cor chofre
significa para o leitor a medida da tristeza que assola o grupo. A
cor amarela representa o desespero e a desesperanga. Essa cor
predomina no momento em que a familia percebe que n3o ha
comida, nem condicBes de permanecer no lugar, no caso em tela,
na fazenda. A pintura do quadro continua, o vermelho vai
surgindo para mostrar que quando vier a chuva, eles deverao sair,
porque o dono da fazenda volta e assume o lugar que |Ihe é de
direito. Somente Fabiano e a familia, posto que como retirantes,

ndo possuem um lugar que seja deles.
As cores descritas anteriormente aparecem no inicio da

narrativa, quando se processa o simulacro de um quadro espacial,
apenas pincelado, no qual Fabiano e a familia se movimentam em
direcdo ao lugar. Entretanto, a chegada dele e da familia simula
uma obra ja finalizada da miséria. Logo na entrada, ha
algumas“pedras” que representam a falta de vida, ja que
nenhuma vegetacdao poderia sobreviver sobre elas, e muito
menos embaixo delas, e “um carro de bois”. A descricao da
entrada nafazenda, continuadeslocando-se parao curral, depois
para o patio, para a casa do vaqueiro, para a entrada da casa, para
os fundos, para o barreiro, para o bosque, para o prolongamento.




da cerca que apareceu no inicio da descri¢do, para a caatinga,
para as ossadas e para os urubus. Depois, a camara volta para
Fabiano, como se estivesse mostrando os pensamentos dele.
Nesse romance, a composi¢ao do espago interrompe a agao e
valoriza/desvaloriza o espaco. A leitura da obra se faz muito mais
pelo “olhar” do que pelo “dizer”.

Alids, o sujeito-autor, assim como as personagens de
“Vidas Secas”, economiza palavras. O sujeito-autor, nafungdo que
Ihe é prdpria, organiza a narrativa e mostra a impossibilidade de
vida nova. Tudo é seco. A familia é seca e sem perspectiva de
crescimento, pois a seiva que possibilitaria uma nova vida nao
ocorre: Fabiano e Sinha Vitdria ndo se relacionam sexualmente. O
cansaco é tdo grande que eles ndo tém coragem de aproximar-se.
As acdes das personagens, o modo delas serem, ajudam a compor
oespaco e a plasticidade pela qual ele significa.

Outra possibilidade de leitura estda na composicdo e
presenca do mundo capitalista, da exploracdo. Mesmo nesse
lugar, e diante da contingéncia de miserabilidade que atinge os
sujeitos e 0 espaco em que vivem, mesmo sem as minimas
condicbes de sobrevivéncia, o explorador comparece, na figura
do patrdo. Ele, durante a seca, vai embora, deixa as familias
desamparadas, mas quando chove ele volta. A motivagdo para
esse retorno estd na existéncia da certeza de que 13 estd o
retirante — a representac¢ado do assalariado no mundo capitalista -
gue por pouco dinheiro trabalha. Nesse universo, Fabiano vive e
é explorado e marginalizado pela figura do dono da terra, pelos
soldados, pelos cobradores de impostos, enfim por todos, a
comecar pela natureza adversa. Graciliano Ramos (idem, p. 26), ;Ylgir;?;rijc:md?aosef;tnc:j:i 3.“5‘;12?1
doseulugar de organizador da diegese sentencia: “E o patrdoera| |
seco também, arreliado, exigente e ladrao, espinhoso como pé de
mandaracu.”

Além do patrdo explorador, ha também o fiscal que cobra
os impostos e segundo Fabiano, “cobra sempre demais”,
sobrando sempre pouco para o produtor, que mata porco magro
devido a pobreza do lugar. “Supunha que o cevado era dele. Agora
gue a Prefeitura tinha parte, estava acabado [...] (p. 101).
Entretanto, mesmo vendo que esta sendo logrado, Fabiano se
resigna e termina se conformando com a situagdo adversa.
Entretanto, nem o patrdo, nem os cobradores de impostos e nem




mesmo o soldado amarelo sdo os maiores inimigos de Fabiano.
No universo romanesco de Graciliano Ramos, a seca esta
centralizada na figura do voo dos urubus, que representam a
morte, por isso, Fabiano tem raiva deles “as bichas
excomungadas eram a causa da seca” (p. 226). A raiva de Fabiano
é sempre contida, so contra os urubus é que ele pode gritar, esses
nao podem agir contra ele, apenas cumprem o seu destino, assim
como Fabiano cumpre e vive a suasina.

2.2 VIDAS SECAS E“0S RETIRANTES”, DECANDIDO PORTINARI

I
Candido Portinari (ver em anexo n° 10), de acordo com

Proenca (2006, 239), tornou-se conhecido internacionalmente,
pelas caracteristicas que marcaram o seu trabalho, ou seja,
“corpos humanos sugerindo volumes e pés enormes que fazem
com que as figuras parecam relacionar-se intimamente com a
terra, estd sempre pintada em tons muito vermelhos”. Interessa-
nos, em funcdo do romance “Vidas Secas”, de Graciliano Ramos,
essa  pintura, pois nela o pintor retratou os retirantes
nordestinos. O tom marcante dessa pintura é o vermelho, o que
acontece também, na descri¢cdo do sertao brasileiro, efetivada no
romance em tela.

Uma possibilidade de leitura da obra é a que retoma o
texto de Graciliano e também os efeitos de sentidos decorrentes
da cor vermelha e da relagdo dessa cor com o nordeste,
especialmente com a seca. Outra possibilidade, agora em relacao
as imagens, é explora-los usando a nog¢dao enunciado-imagem,
proposta por Venturini (2009) que pode ser produtiva se
trabalhada em relagdo a memdria, aos discursos que retornam,
fazendo sentido. A imagem, presente em um quadro ou em outra
materialidade relacionada ao nao-verbal, significa antes em outro
lugar, como pré-construido, possibilitando aleitura e ossentidos.

Nossa proposta, a partir dessa nogao, é centrar a leiturana
cor vermelha e nos pés das figuras, fazendo sentido, quando as
aproximada a darvores, num recurso metaférico. O nordestino,
assim como as arvores de raizes profundas e grandes, liga-se a sua
terra, fixando-se e lutando para permanecer nela. Desse modo, o

Candido Portinari (1903-1962),
segundo Proenga (2006), inscreve-se no
grupo de artistas plasticos, que apés a
semana de Arte Moderna, preocupou-
se em valorizar a Cultura Brasileira.
Parte importante de sua obra se
constitui de murais, nos quais as figuras
humanas se caracterizam por pés
enormes, que sugerem a ligagdo do
homem com a terra. Entre os murais
maisimportantes estdo os trés pintados
para serem expostos no pavilhdo
brasileiro da Feira Mundial de Nova York
e os da Fundagdo Hispanica, expostos
na Biblioteca do Congresso, em
Washington. lgualmente dignos de
destaque sdo os murais Via Crucis, que
se encontram naigreja da Pampulha, em
Belo Horizonte. Entre os temas de
Portinari estdo os de cunho histdrico,

em que se destacam figuras da histdria

do Brasil, como Tiradentes,
representado em painéis que fazem
parte do Memorial da América Latina
em S3o Paulo. Na sede da ONU, destaca-
se o painel Guerra e Paz(1957). Com o
quadro Café, foi o primeiro artista
plastico brasileiro a ser premiado. O
Boticario, empresa brasileira de
cosméticos, deu destaque a obra do
pintor, rememorando/comemorando,
em 2003, o centenario do seu
nascimento.




tamanho dos pés representa o desejo de permanecer na terra,
mesmo que ela seja um lugar adverso, em que predominam as
dificuldades e o sofrimento. Os pés poderiam significar, ainda, a
sustentacao, funcionando como raizes que os mantém pregados
na terra. Outra possibilidade de significacdo dos pés e do
tamanho deles, tem de ver com a necessidade de permanecerem
pé, mesmo quando o cansago e a fome ameagam esses sujeitos

dodesanimo e do sofrimento.
Trata-se de um imagindrio em funcionamento em torno

dos retirantes nordestinos. Se eles sao retirantes, logo andam,
vao de um lugar a outro em busca de melhores condi¢cGes de vida
e de trabalho. No quadro, é possivel ler/ interpretar/
compreender a divisdo da sociedade em classes, a medida que ha
empregados e empregadores, aqueles que ocupam lugares e
aqueles, incluindo ai os retirantes, que ndao possuem um lugar.
S3do os descamisados da era Collor, e aqueles que os projetos
“Fome Zero”, “Minha casa, Minha Vida”, por exemplo, procuram
proteger hoje, no governo Dilma e que,fizeram parte do projeto
de Governode Lula.

O que se tem é a universalidade e a intemporalidade do
qguadro de Portinari. O pintor, assim como Graciliano Ramos,
Clarice Lispector, José Lins do Rego e outros, significou o
nordestino, o qual continua sido lido/ interpretado/
compreendido, da mesma forma, em qualquer lugar do planeta.
Com isso, dizemos que se assim ndo fosse ndo teriamos uma obra
de arte, cuja caracteristica principal é nao significar em um tempo
fechado, mas em todos os tempos, ao que é universal. Ser
retirante, nesse caso, fez sentido antes de Cristo, depois dele, no
tempo de Portinari e de Graciliano e faz sentido hoje, na
contemporaneidade. Se “Vidas Secas”, de Graciliano Ramos, ou
os “Retirantes”, de Portinari, tracassem um retrato fiel do homem
do nordeste, com o tempo elas ndo seriam mais arte, pois se
inscreveriam em uma ordem do discurso da atualidade do tempo
deles, sem o componente caracteristico que faz dessas
materialidades, obras de arte.




2.2.1 VIDAS SECAS NO CINEMA: INICIO DONOVO CINEMA

O titulo “Vidas Secas” foi expresso a partir de diferentes
materialidades, mantendo a temadtica e os tracos essenciais,
como se pode ver, entre o livro (1938) e depois o quadro (1944) e,
finalmente com o filme (1963). O que pode dizer é que a cada
versdo, uma leituraemtorno da materialidade primeira se realiza.
Assim como Graciliano representou um nordestino a partir do
nordestino existente, incorporando nele componentes ficcionais

e imaginarios, Portinari e depois Nelson Pereira dos Santos (Ver
em anexo n° 11) também o fizeram. Entretanto, ha sempre o que
se repete e a partir de redes parafrasticas referenda o nordestino
como um homem sofredor e o sertdao nordestino como um
espaco arido e pobre, mesmo que todos saibam que a pobreza

nao é a caracteristica de todos, ha também, os exploradores.
Nesse espaco, queremos sublinhar que na concepcao de

leitura em que nos a inscrevemos - a discursiva - Fabiano, Sinha
Vitéria, os dois meninos, a Cachorra Baleia e o Papagaio ndo sdo
sujeitos empiricos, mas representacdes. A partir delas podemos
ler/interpretar/compreender outros sujeitos que vivem nas
mesmas condi¢des, em um contexto sécio-histérico semelhante,
mas nado igual. Como diz Foucault (2008), ha similitude, mas nao

igualdade.
Ha uma marca fundante presente no inicio do filme,

emletras grandes estd escrito “nordeste brasileiro por volta de
1938”, como se em 1963, quando foi filmado Vidas Secas, o
espaco e as condicbes socio-histdricas do nordeste fossem muito
diferentes. A cdmera vai do sertdo para o céu, sinalizando para o
chdo seco e para a vegetagao rasteira e para o vermelho do céu.
Essas especificidades, entretanto, marcam as diferengas entre

romance, tela e filme.
Na musica do filme se repete o refrdo “meu destino é

andar por esse pais...”, de Luiz Gonzaga. O roteiro de Arley Matias
destaca uma Sinh3d Vitdria falante, que destoa bastante da Sinha
Vitéria de Graciliano Ramos, cuja caracteristica principal é ser,

Nélson Pereira dos Santos nasceu em
S3o Paulo, em 1928. E um dos
precursores do Cinema Novo,
contribuindo, segundo Diegues (1988),
para inserir o Brasil no cenario
internacional, quando em 1963, ele e
Glauber Rocha participaram do Festival
Internacional do Cinema, em Cannes,
conquistando diversos prémios e sendo
indicado para o Palma de Ouro. Em
relagdo aos problemas enfrentados,
Diegues (idem, p. 18) diz que Glauber e
Pereira dos Santos “Unidos em torno da
Magica consagrada do Cinema Novo, os
membros do grupo ndo aceitaram a
sabotagem tentada através dos partidos
que opunham a poesia barroca de
Glauber ao realismo critico de Nélson e
vice-versa”. Segundo o mesmo autor,
essas diferengas davam destaque a
riqueza e ao rigor do movimento em
torno do Cinema Novo. Pereira dos
Santos fez mais de vinte filmes,
destacando-se Vidas Secas, Boca de
Ouro, Mandaracu Vermelho, EI
Justicero, Fome de Amor, Como era
Gostoso o meu Francés, Azyllo muito
louco, Amuleto de Ogum, Jubiabd, A
Terceira Margem do Rio, Tenda dos
Milagres e, em 1984, transformou a
obra imortal de Graciliano Ramos,
Memodrias do Cdrcere. Assim como Bosi,
ele é também membro da Academia
Brasileira de Letras, ocupando a cadeira
no. 5, pertencente a Castro Alves.
Dados retirados de Diegues (1988) e do
site http://educacao. uol.com.br/
biografias/ult1789u794.jhtm




silenciosa e pensativa, tanto que o autor se detém bastante na
descricdo dos pensamentos e reflexdes dela, especialmente
qguando ela pensa na vida, nas diferengas sociais, nas injusticas
especialmente. Fabiano, ao contrdrio, fala bastante. Trata-se,
talvez, da caricatura de uma mulher e de um homem da época.
Fabiano chega a “falar em rabo de saia”. Podemos dizer, entdo,
que a leitura do filme e do livro encaminha ndo para o mesmo,

mas para o diferente.
Nesse sentido, seria bastante produtivo contextualizar

autores e obras, com vistas a tracar perfis do nordestino dos anos
60, contrapondo-os com os de 1948. Talvez seja possivel,
também, tracar um paralelo entre a obra de Graciliano Ramos e
de Nelson Pereira dos Santos, diferenciando a materialidade
literaria da materialidade filmica e, os autores, tendo em vista que
os dois sdo intelectuais de épocas diferentes, que viveram em
espacos sociais, também distintos. Trata-se de compreender que
ser nordestino e viver no Rio de Janeiro, ndo é o mesmo que ser
nordestino e viver no nordeste, ou seja, sao perspectivas distintas

deleituras.
No filme, Fabiano anda a cavalo, mas na primeira cena, ele

tira leite de uma vaca e o leva para os meninos. A casa em que
vivem parece localizar-se em uma favela do Rio de Janeiro e ndo
representar o sertdao nordestino. Essas caracteristicas permitem
estabelecer diferencas entre o favelado e o sertanejo, sinalizando
para misérias em instancias distintas. No filme, ha bastante
narracdo e por ela retornam discursos e cenas do texto de
Graciliano Ramos. Um dos efeitos de sentido que se instaura pela
contraposicado realizada entre o filme e o texto escrito, é o de que
se trata de um texto é decorado e repetido. O filme foi premiado e
marcou o inicio do cinema novo no Brasil e termina com a familia
recomecando a caminhada, pela qual, assim como no livro,
ressoam sentidos dados pela repeticao, pelo que é ciclico, sempre

igual, como marca davida nordestina.
Em relagdo ao cinema novo, iniciado pelo filme de Nelson

Pereira dos Santos, Diegues (1988, p. 31) afirma:




Eu ndo me sinto comprometido com nenhuma
idéia de Cinema Novo. Acho que Cinema Novo é
uma coisa que nunca existiu de fato. O que
caracteriza essa geragdo da qual me orgulho de ter
feito parte, que foi a geragao que fundou o cinema
moderno no Brasil, sdo duas coisas muito
simples: a primeira foi a modernizagdo das
linguagens — tanto na forma de fazer, producdo
barata, equipamento leve, etc. — quanto na

abordagem de problemas brasileiros.

Essas duas caracteristicas do Cinema Novo: a modernizagdo das
linguagens, e o tratamento diferenciado dado aos problemas brasileiros
contribuiram para diferenciar a materialidade romanesca de “Vidas
Secas”, do filme do mesmo nome. A leitura realizada em relacdo ao
filme sinaliza para um tratamento bem mais leve do drama da seca e
também da animalizacdo. O modo de Fabiano encarar a vida no filme é

bem mais jovial e cordato do que no texto de Gracialiano Ramos.

Em relacdo a Sinhd Vitdria, pode-se dizer que ela encarna o
protétipo da mulherinsatisfeita e que reclama de tudo. Os meninos, por
sua vez, mais parecem meninos urbanos pobres do que retirantes
famintos. No inicio do filme, eles dizem “que o leite ndo é bom”,
enquanto na obra literaria, comiam, sem reclamar, carne crua de bichos
qgue Fabiano matava com a espingarda. A configura¢do do grotesco
ocorre, na obra literaria, quando eles comem a carne da Baleia,
cachorra de estimac¢do da familia. Diante disso, pode-se dizer que um

dos efeitos de sentido do filme é a suavizagdo do drama.

2.2.2 A Hora da Estrela, de Clarice Lispector: metaforas e metonimias

do espaco

“A Hora da Estrela”, de Clarice Lispector foi publicada em 1977.
A personagem principal € Macabéa, uma nordestina que emigra para o
Rio de Janeiro. Na cidade ela ocupa um espago marginal. Conforme
Venturini (1988), ela se caracteriza por trazer em si mesma as
caracteristicas do espago, podendo-se dizer que ela é a metafora

Clarice Lispector (Tchetchelnik, Ucrania,
U.R.S.S, 1926 — Rio de Janeiro, 1977)
entra para o mundo da literatura em
1944, com o romance Perto do Coragdo
Selvagem, com o qual recebe o Prémio
Graga Aranha. Apds longas estadas na
Suiga fixou, na década de 60, residéncia
no Rio de Janeiro, cidade em que viveu
até a morte, em 1977. Segundo Bosi
(2006, p. 424) “O uso intenso da
metafora insdlita, a entrega ao fluxo da
consciéncia, a ruptura com o enredo
factual tém sido constantes do seu estilo
de narrar”. Essa caracteristica é uma
constante na obra “A Hora da estrela”
em que Macabéa se perde em longas
reflexdes acerca da vida e dela mesma.
Mesmo assim, esse € um romance com
raizes na critica social. Em outras obras
suas, ainda segundo Bosi (idem), “a
certa altura do seu itinerdrio, a propria
subjetividade entra em crise. O espirito
perdido no labirinto da memdria e da
auto-analise reclama um novo
equilibrio”. Aobrade Clarice Lispector é
vastissima e muito densa, mas vale a
pena pesquisar mais e aventurar- se no
mundo romanesco criador por ela.




metdfora ou metonimia desse espaco. No romance, a autora
organiza a narrativa, utilizando-se de um narrador (Rodrigo) que
justifica o fato de estar escrevendo sobre a seca e sobre uma moga
tdo pobre, tdo desprovida de belezas, tdo sem consciéncia e tao
medrosa. Diz que o faz por ndo ter nada melhor para fazer no
momento. O efeito de sentido dado pelo esse tom de pouco caso
é que Macdbea e os nordestinos sdao desprezados, inuteis,
significando o desinteresse pela vida da moca, personagem
principal.

Nesse romance, o espago da seca existe no plano
imaginario, ja que o espaco real é o Rio de Janeiro, onde Macabéa
vive e trabalha. O imaginario ou sonho aparecem em toda a
narrativa, por meio das caracteristicas fisicas e psicolédgicas da
personagem, que retrata nela/por ela mesma, o espaco
nordestino, o chdo seco, mais especificamente, o solo alagoano.
Como metdfora da seca, ela carrega em si mesma, semelhancas
COM O espago e com as pessoas que povoam esse espago e é
metonimia da seca no momento em que ultrapassa os tracos de
semelhancas e se constitui COMO espac¢o, de modo que ela passa
a ser lida/interpretada/compreendida como o nordeste e o
nordestino como Macabéa, tal a objetividade e aproximacdo da

personagem com 0 espago.
O primeiro exemplo de metafora ou metonimia ocorre na

construcdo do romance, ou seja, pelo mondélogo do narrador a se
questionar. Os dialogos sao curtos e raros, representando um
nordestino triste e silencioso, econdbmico nas emog¢des e nas
palavras. “Ela era tdo calada (ndo por ndo ter o que dizer) mas
gostava de ruidos. Eram vida”, (LISPECTOR, 1984, 41). Assim
como Fabiano, em “Vidas Secas”, Macabéa se sente acuada
diante das adversidades da natureza e, também, dos poderes
constituidos, assim, entendendo que é melhor deixar as coisas
acontecerem. A moga justifica as injusticas que fazem com ela.
Fica triste, mas ndo se revolta totalmente. Enxerga e avalia os
acontecimentos ao seu redor, mas ndao tem forgas suficientes para
mudar a realidade que a circunda. “Vivia em tanta mesmice que
de noite ndo se lembrava do que acontecerade manha.[...] esem
palavras pensava o seguinte: ja que sou o jeito é ser”, (idem, p.
41). Ha passagens quase irreais e absurdas que descrevem o seu




jeito de ser, por exemplo, na passagem “[...] atia lhe ensinara que
comer ovo duro fazia mal para o figado. Sendo assim, ela

obedientemente adoecia[...]”, namesma pagina.
O mundo de Macabéa é feito do hoje e do agora, mas nao

do hoje que acontece com todas as pessoas e sim aquele que
existe mais préoximo dela, em seus parcos pensamentos. Segundo
o narrador, ela “tinha vida interior e ndo sabia que tinha” (p. 45). A
falta de conhecimento da pessoa sobre si mesma, sobre as suas
qualidades e defeitos, sobre os valores e as fraquezas
constitutivas de sua personalidade faz com que Macabéa nao
apresentasse tracos de individualidade. Ela é um ser an6nimo
entre muitos outros no espaco urbano do Rio de Janeiro. Segundo
Jodo Cabral de Mello Neto, os nordestinos sdo todos severinos e
so existem quando em grupos. Macabéa nao existe sozinha. Ela é
virgem e datildgrafa, e com isso se constitui o efeito dado pelo
nao-ser, ndo-existir que podem ser interpretados pela descri¢cdo

dela e pelanarracdo de suas agoes.
A possibilidade de interpretar o nordestino como aquele

que s6 tem existéncia no grupo e que incorpora valores e
preconceitos advindos do mundo normatizado, no qual a
valorizac¢do da virgindade, o fato de ser datilégrafa (na época, um
atributo importante de todo trabalhar, mesmo do analfabeto), a
preferéncia por Coca-cola, sinaliza para o automatismo e para a
massificacdo, enfim para o ndo-pensar, o ndo-lugar do sujeito. Ela
€ anoénima e sem raizes “esquecera o nome da mae e do pai” (p.
44). Além disso, é virgem, ndo porque quer, mas porque “ninguém
aquer, ela évirgemeindcua, ndo fazfaltaaninguém” (p. 26). Ela é
comparada com uma dor de dente, a dentina exposta, porque
essa dor é permanente e se acentua no momento em que a
pessoa toma algo frio ou quente. A fome, assim como a dor de
dente, déi, mas ndo mata. Macabéa, “as vezes antes de dormir
sentia fome e ficava alucinada pensando em coxa de vaca. O
remédio era mastigar papel bem mastigadinho e engolir” (p. 39).
Pode-se ler/interpretar/compreender o comer papel, como um
modo de dizer que os projetos de melhorias do povo e do

nordeste sdo engolidos e ndo colocados em pratica.
O namorado de Macabéa, o também nordestino Olimpio,

dizia que ela “sé sabia chover”, pois sempre que os dois se




encontravam chovia. Uma leitura possivel para a chuva é a
transferéncia de um desejo para outro. Quer dizer: Olimpio, assim
como a chuva, é, para Macabéa, uma possibilidade de vida, de
felicidade. Para ela, o namorado, é também, a “goiabada com
gueijo”, metdfora usada para dizer o quanto ele é importante para
ela. O uso de exemplos praticos, que fazem parte da vida e que
“fazem crer pelo fazer ver”, como diz De Certeau (1994), constitui
efeitos de realidade e de evidéncias, que encaminham para o
mesmo, mas ndo o sdo. Assim, Macabéa ndo vomita para nao
desperdicar comida. Apesar disso, ou talvez por isso, ela é
raquitica e esse raquitismo faz mal a sociedade, que faz de conta
gue ndo estd acontecendo nada. Quando ela foi ao médico, o
profissional simulou ler/interpretar/compreender a magreza e o
raquitismo da mogca como conseqiiéncia de um regime alimentar
endocomo faltade teroquecomer.

No momento em que é atropelada por um rapaz loiro, ela

sonha que esse é o principe encantado, do qual a cartomante
havia falado. Ai ela se sente “estrela” e esse acontecimento é que
da origem ao nome da obra. Nesse momento, mais uma vez, ela
se significa e se constitui imaginariamente pelo espago. O capim
e Macabéa aparecem como iguais, pois a planta, mesmo cortada
ou sufocada, volta e teima em viver. O capim é teimoso e
resistente, cresce e vive rasteiro, baixinho. Assim é Macabéa,
mesmo morrendo, insiste em viver.

Na cidade, Macabéa ocupa um espaco pequeno, pobre e
sujo, e além de tudo, coletivo. Segundo o narrador, “hd milhares
de mocas espalhadas por corticos, vagas de cama em um quarto,
atras dos balcdes até a estafa” (p.20). Este exemplo, sinaliza paraa
importancia de uma nordestina no espaco urbano do Rio de
Janeiro. Ela ndo representa nada, ndo faz falta e é facilmente
substituida, isto porque ndao possui nenhuma especializagdo.
Macabéa veio para o Rio de Janeiro com apenas a 22. série do
primeiro grau, na época, hoje ensino fundamental. O curso de
datilografia representava o sonho de toda moga pobre da época e
proporcionou-lhe um emprego em um escritério. Esses
elementos do social mostram a importancia de considerar o
contexto sécio-histérico da época, pois “ser datilégrafa” era
muito importante. Nao havia computador. Por esse contexto, o




lugar ocupado por Macabéa é inseguro, ainda mais que, por ser

analfabeta, comete muitos erros de linguagem.
Finalizando, podemos destacar, ainda, mesmo sem

desenvolver, os sentidos do nome “Maria”, pois eram quatro no
quarto de Macabéa. O fato das mocas terem esse nome
encaminha para sentidos outros. Pode-se dizer, em relagdo a
nordestina, que ela significa entre “as marias”, por instaurar o
diferente. Ela ndo era Maria. Era Macabéa. A diferenca,
entretanto, era negativa: era a mais magra, a mais fedida e
encardida e “as marias” nem queriam falar com ela. O seu
destaque no MESMO, como a DIFERENTE, se deve a pobreza e
miserabilidade gritante dela. Tao grande é a miséria, que nenhum
outro miserdvel a ela se iguala. O narrador, que Clarice Lispector,
enquanto sujeito-autor, elegeu para organizar e dar unidade a
obra acentua esse fato. No espago da emigragdo, a nordestina
representa e significa o seu espago natural, o espaco da seca, da
miséria e dafome.




2.2.30BICHO, DE MANUEL BANDEIRA: ANIMALIZAGAO DOHOM

Em toda a expressdo de um poeta, em toda a
criatura de sua fantasia, esta inteiro o destino
humano, todas as esperancgas, todas as
ilusdes, as dores, as alegrias, as grandezas e
as misérias humanas, o drama inteiro do real,
a devir, e crescer perpetuamente sobre si
mesmo, sofrendo-se e alegrando-se.
BARTHES, (2008)

1
Manuel Bandeira, (Ver em anexo n° 13) foi muito

importante na poesia e, também, na crbnica social da época. O
poema “O bicho”, (Ver em anexo n° 14) de 1947, que
interpretamos como a descricdao da miserabilidade humana,
culmina com a constatacdao de que o homem esta no lugar do
animal, que cata no lixo o alimento. Esse poema trabalha com os
efeitos da gradacao e com a criagdo de suspense. O sujeito-autor,
que organiza o universo desse evento, comeca falando da
imundicie do patioede algumanimal que “cata” nesse lixo.

Ha verbos de descricio e de acdo. O verbo “catar”
encaminha para os sentidos da miserabilidade, pois as pessoas e
0os animais “catam” imundicies e ndo comida. Completam os
sentidos do verbo as descricdes “quando achava alguma coisa,
nao examinava, nem cheirava”. Os verbos “examinar” e “cheirar”
poderiam diferenciar o homem do animal, a medida que o
homem examinaria e o animal cheiraria. Mas o animal descrito
nao fazia nada disso. Ele engolia com voracidade.

Novamente a grada¢dao, comecando pelo cdo, animal
domeéstico, muitas vezes mais bem tratado do que as criangas
filhas de familias pobres, mas quando é de rua, busca alimento no
lixo. Depois passa para o gato, que também pode ser de
estimacdo, mas é mais rebelde e, por isso, busca alimento na rua,
o espaco da perversdo, pois na rua ha lixo e, onde ha lixo, ha
comida. O gato é mais sujo e menos nobre que o cdo. Finalmente,
cita o rato, que vive na sujeira, transmite doengas, sinalizando,
comisso, paraacompleta degradacao.

Entretanto, aquele que “catava” ndo era um cao, nao era

Manuel Carneiro de Souza Bandeira
Filho (Recife, 1886 — Rio de Janeiro,
1968), segundo Bosi (2006) um dia
chamou-se “Um poeta menor” e, com
isso cometeu uma injustica contra ele
mesmo, “mas deu, com essa notagdo
critica, mostrar de reconhecer as
origens psicoldgicas da sua arte [...]".
Especialmente, quando falou dele
mesmo e dos problemas pulmunares
que enfrentou a vida toda. Popularizou-
se e é lembrado sempre pela cidade
ficcional criada, a Pasargada, como
lugar onde “teria” tudo o que quisesse e
na hora escolhida. Participou da Semana
de Arte Moderna, em 1922, marcada
pela critica ao conservadorismo na
poesia, declamando “Os sapos”. A sua
obra, assim como a de Clarice Lispector,
Graciliano Ramos e outros aqui
trabalhados, é vasta e densa. O Bicho,
que analisamos nesse texto, sinaliza
para a incredulidade diante da
animalizagdo do homem. Diante da
miséria, é quase impossivel para o poeta
falar de amor, do lirismo comedido
criticado, quando na semana de arte
moderna.




um gato, ndo era um rato. Instaura-se, ai, suspense completo e o
eu-lirico exclama: o bicho era “um homem”. O efeito de sentido de
surpresa, talvez de revolta pela animalizacdo do homem, ¢é tdo
grande, que ele diz MEU DEUS... Como se dissesse “é realmente o
fim”... Ndo é o homem, é um homem. O uso do artigo indefinido
torna esse homem andénimo, ndo é um de um lugar, é de muitos
lugares, de muitos tempos...

O poema de Manuel Bandeira, de 1947, pode ser lido
juntamente com o documentario “llha das Flores”, produzido em
1989, e dirigido por Jorge Furtado, que retrata o modo como
funciona o lixo, e como nesse lixo, 0 homem vale menos do que
um porco. O homem pode catar no lixo, depois do porco,
aproveitando aquilo que o animal ndo aproveita. Com durac¢ao de
13 minutos, o documentdrio experimental da visibilidade a
geracao de riquezas em detrimento do homem. O efeito de
realidade esta no enunciado “este ndo é um filme de ficgao”. No
site http://video.google.com.br/videoplay?docid=5745221
479034421196&ei=Myn_SubLD4-MqgAKqtrjEBg&q=ilha+das+#
pode-se assistir esse video e relaciond-lo ao poema de Manuel
Bandeira, trabalhando assim, as questBes sdcio-histdricas.

A partir dessas duas materialidades relacionadas,
objetivamos mostrar como a linguagem possibilita algumas
leituras e outras ndo. N3o se trata de transpor uma materialidade
para outra e sim, de sinalizar para o modo como um texto se
encaminha para discursos, lugar em que eles devem ser lidos. O
poema e o documentario, por exemplo, mostram a degradacao
do homem, mesmo quando os cédigos sao distintos. O poema
encaminha para a subjetividade e o documentario para o discurso
cientifico e isso se pode ler a partir das palavras usadas e também
pelo modo como um narrador descreve o funcionamento do lixo.

Outra possibilidade de leitura instaura-se pela busca do
contexto soécio-histérico em que o poema foi produzido e
circulou. E relevante, também, efetivar pesquisa em torno da
temdtica da obra de Manuel Bandeira, bem como as filiacGes
desse poeta a determinadas formacgdes discursivas ligadas ao
politico e a defesa das minorias. A questdo que sustenta o
documentario é “o que faz com que os homens sejam colocados
depois dos porcos? Apesar de o poema e do documentario ndo
pertencerem a materialidades da mesma ordem, o discurso a que
elesremetem é o mesmo - a miserabilidade humana.




2.2.4 GLOSSARIODETERMOSE DE CONCEITOS DA UNIDADE

No final dessa segunda unidade, voltamos ao glossario de
termos e de conceitos utilizados na unidade, mas destacamos que
ndo vamos repetir aqueles que ja foram apresentados
anteriormente e o fazemos intencionalmente. Entendemos ser
necessario que todos realizem um exercicio de leitura, pensando,
refletindo, guardando os conceitos ja trabalhados.

D

Disciplina de entremeio: de acordo com Orlandi (2004, p. 23),
“uma disciplina de entremeio é uma disciplina ndo-positiva, ou
seja, ela ndo acumula conhecimentos meramente, pois discute os
seus pressupostos continuamente.” A Analise de Discurso é de
entremeio a medida que se faz “entre” disciplinas. Entretanto,
isso  ndo acontece de modo interdisciplinar e sim pelo
guestionamento do que a outra disciplina deixa de fora. A AD
qguestiona a linglistica pela historicidade, deixada de lado, o
materialismo, perguntando pelo simbdlico e psicandlise pelo
modo como trabalha aideologia.

E

Efeito-autor: o sujeito se representa no discurso de varias formas.
No texto o sujeito ocupa uma posicao, enquanto autor, aquele
que escreve e organiza os pensamentos. Nesse trabalho, exerce
uma fung¢do: a de promover a unidade textual, gerenciando o
dizer. Aterceira forma é aquela que resulta no efeito-autor, isto é,
na mobilizacdo de gestos pelos quais se da a interpretacdo, ou
seja, pelaapropriacdoinconsciente de saberes do interdiscurso.

Efeito-leitor: esse efeito se da de forma semelhante as formas de
representacdo do sujeito, enquanto autor. O sujeito-leitor




mobilizacdo de gestos de interpretagao, isto é, na apropriagao,
mesmo que inconsciente dos saberes da formagao discursiva, por
meio das quais identifica-se ou ndo com a posi¢do-sujeito
ocupada pelo sujeito-autor.

F

Formacdes discursivas: é um nogao, segundo Orlandi (2002, o.
43) polémica, mas fundamental na Andlise de Discurso, “pois
permite compreender o processo de producao de sentidos, a sua
relagdo com a ideologia e também da ao analista possibilidades
de estabelecer regularidades no funcionamento do discurso”.
Entendemos que no que se refere a leitura e a producdo de textos,
essa noc¢do é fundamental por varias razdes, uma delas é que
sinaliza para o outro de onde os sujeitos-autores e sujeitos-
leitores escrevem ou leem as materialidades e também porque
sinalizam para a ideologia presentes em tudo que os sujeitos
dizem/escrevem/pintam/compreendem, mostrando que “as
palavras ndo sdo indiferentes aos sentidos, como diz Orlandi, com
essas mesmas palavras e, Pécheux o fundador da teoria do
discurso.

Ideologia/formacdes ideologicas: essa nogdo, segundo Orlandi
(2002, p. 45), necessita ser re-significada, tendo em vista que o
sujeito é sempre instado a interpretar e pela ideologia a
interpretacao é apagada, simulando, por esse movimento, que os
sentidos sdo homogéneos, instaveis pela produgao de evidéncias
de que o sentido é somente um. Orlandi (idem, p. 47) sustenta
gue a ideologia “ndo é ocultacdo mas funcdo necessaria entre a
linguagem e mundo. Linguagem e o mundo se refletem no
sentido de reflexdo, do efeito imaginario de um sobre o outro.
Pécheux (1997) destaca que “ndo ha discurso sem sujeito e nem
sujeito semideologia”. Comisso, destacamos a importancia dessa
noc¢do e o modo como todo aquele que produz materialidades




textuais, de qualquer ordem, inscreve-se a lugares e, portanto, a
formacgdbesideoldgicas que significam no dizer, na leitura.

Imaginario: O imagindrio é o terceiro componente do né
borromeano, de que fala Lacan e se relaciona ao mesmo tempo
com o real (impossivel de dizer e que escapa a andlise) e, de
acordo com Venturini (2009, p. 123), com “o simbdlico, como
aquilo que falta ao sujeito”, sinaliza para deslocamentos
realizados, possibilitando a analise a partir da representagao do
sujeito.

L

Ler/interpretar/compreender: conceitos trabalhados por
Venturini (2009), envolvendo a¢Ges justapostas. Referem-se ao
que Orlandi (2004, p. 70) chama de repeticdo - a parafrase -
enquanto que a interpretacdo, segundo a autora, vai além,
incluindo as condigdes de produg¢do (o onde, o como, o quando) e,
a compreensdo, que abrange, além das condi¢bes de producdo,
também, a memdria, que retorna como “o que todo mundo
sabe”, mas ndo possui um sujeito responsavel por esse saber.
Assim, a repeticdo empirica realiza a leitura que repete, da ordem
do repetivel, a repeticao formal, ndo historiciza, mas possibilita a
interpretacdo mais rasa, enquanto que a repeticdao histérica
inscreve o dizer na histéria, e da a entender que ha sempre
diversas possibilidades de ler uma materialidade.

M

Mecanismos discursivos e/ou procedimentos discursivos: modos
de criacdo da “ilusdo de verdade”, alcancada pelos efeitos de
sentido, que tornam o discurso “crivel’, por meio do contrato de
veridiccdo. Entretanto, esse contrato varia de texto para texto.
Nos textos literarios, o enunciador se diz “mentiroso” e nos textos
jornalisticos afirma dizer sempre a verdade. O discurso é falso ou




verdadeiro quando se coloca como falso ou como verdadeiro e
fabrica efeitos interpretativos que o consideram de um modo ou
de outro.

Memoria Discursiva: Para facilitar o entendimento, dizemos,
simplesmente, que a memoria discursiva comporta os saberes
dos sujeitos de uma formacao social: a cultura, a forma como os
sentidos se impdem, enfim o que é conhecido e faz sentido para
os sujeitos. E pela meméria discursiva que determinadas leituras
s3o possiveis e outras ndo o sdo. E por meio dela que um texto ou
umatelase enquadranaordemdorealouéinterpretado comoda
ordemdo absurdo, do comico ou dotragico.

Memorias nao-lacunares: Esse conceito encaminha e define
interpretacdes e leituras fechadas, que sinalizam para a
impossibilidade de interpretar/ler também o que ndo esta dito,
mas significa porque os sentidos ressoam como algo que faz parte
daquilo que constitui o sujeito. Dizendo de modo mais simples,
trata-se de simular que ndo ha outros saberes, somente os que
estdo linearizados no texto. Por exemplo, se dizemos que alguém
tem paciéncia de J6, entendemos que o sujeito tem MUITA
paciéncia. Para interpretar ndo é necessario saber que se trata de
um personagem biblico, que sofreu toda sorte de dificuldade
(perdeutudo quetinha, ficoudoente) por obra de Satanas, o qual
pretendia provar-lhe que Deus ndo o amava e, mesmo assim,
continuou amando e acreditando em Deus. A interpretacdo é
possivel pelo interdiscurso, que comporta o significado antes em
outro lugar e que ndo tem um sujeito-autor. Por meio das
“lacunas”, ndo preenchidas, os sujeitos-leitores/espectadores
podem realizar diferentes leituras, mesmo que o texto seja o
mesmo. As ndo-lacunas, contrariamente, encaminham para UM
sentido eisso se da pelo trabalho daideologia.

Metafora: na Andlise do Discurso, a metafora significa
“transferéncia”, relacionando-se ao modo como as palavras
significam, a medida que as palavras ndo possuem um sentido
préprio. O sentido, como diz Pécheux (1997), depende da
inscricdo de sujeitos em formacdes discursivas, por isso, uma
mesma palavra pode significar diferentemente. Nesse sentido,




Orlandi (2002, p. 44) afirma que “elementos significantes passam
a se confrontar, de modo que se revestem de um sentido”. As
formacdes discursivas, assim, funcionam como o lugar material
dos sentidos. A metafora significa pela repeticao, mas repetir ndao
significa dizer o mesmo, mas possibilitar a instauracdo do
diferente. Isso significa que ela se localiza no fio do discurso, mas
recebe investimentos da memoria.

Metonimia: o funcionamento da metonimia no ambito do
discurso faz ressoar a memoria, o que significa antes em outro
lugar, como pré-construido e nem sempre esta
linearizado/escrito ou presente na materialidade textual ou
estética, mas significa por meio do que se atravessa, ou seja, pela
possibilidade de o sentido sempre poder ser outro. No caso de
Erico Verissimo, quando destacamos que a cidade quer se
lida/compreendida/interpretada como podendo substitui-lo na
ordem do imaginario, falamos de metdfora. A expressao tempo e
vento, entretanto, faz com que retorne, mesmo que isso ndo
esteja dito, o escritor. Trata-se do efeito decorrente do processo
metonimico.




Nas artes plasticas, o fruidor se deparara
cada vez mais com muitas obras em uma, passando

a ter a possibilidade de estabelecer uma feixe de relagoes,
no momento em que aceita o convite que o proprio autor
lhe faz de ‘operar’ e ‘manobrar’a obra

BARTHES, (2008).

3.0LEITURREPRODUGAONA PERSPECTIVADA SEMIOTICA
GREIMASIANA

Conforme sinalizamos, anteriormente, chamamos texto
ndo somente as materialidades estruturadas pelo verbal, mas
também, pelo ndo-verbal, presentes nas artes visuais. Para dar
conta desse viés, propomos entrar pela semidtica, que define o
texto por duas formas que se complementam e considera que se
ele se constitui por uma organizagao ou estruturagao que faz dele
um “todo de sentido” — a andlise interna - e como objeto de
comunicacdo - analise externa — porque envolve um destinador e
um destinatario, contribuindo para o sentido do texto. Essa
perspectiva recobre, a nosso ver, os modos como descrevemos o
que seria arte, ou seja, construgdo, conhecimento e expressao.

A teoria semidtica, uma das perspectivas tedricas que
ilumina a leitura e a producdo de textos proposta no trabalho,
ancora-se na pressuposi¢cdo de que o texto, “so existe quando
concebido na dualidade que o define — objeto de significagao e

objeto de comunicacdo” (BARRQOS, 1990, p. 71 (Ver em anexo n°
15). Nessa concepc¢ao, o estudo do texto, com vistas a construgado
de seu ou dos seus sentidos, realiza-se por meio do exame dos
seus mecanismos internos e dos fatores contextuais ou socio-
histdricos de sua construcao, a partir do que é externo. A teoria
busca explicar o funcionamento do texto, centrando-se no “qué o
texto diz” e “como o diz”, examinando os procedimentos de
organizacdo textual e, ao mesmo tempo, 0s mecanismos
enunciativos de sua producao de sua recepgao.
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Parachegaraleitura ou ao sentido, nesse campo tedrico, o
trabalho analitico centra-se no plano de contetido, nos termos de

Fiorin (Ver em anexo n° 16), que na modalidade estética é
entendido como forma e na semidtica se estrutura sob aforma de
percurso gerativo de sentido (PGS), cuja preocupacao inicial é a
abstracdo das diferentes manifestacées. O percurso parte da
estrutura superficial — a mais simples — e encaminha-se para as
especificidades da expressao — as estruturas mais complexas. O
percurso em tela divide-se em trés niveis: nivel fundamental,
nivel narrativo e nivel discursivo. Cada um destes trés niveis
possui um componente semantico e um componente sintatico,

que se complementam.
A seguir, propomos a leitura de trés textos pertencentes,

ao que chamamos na introdugao, de segundo eixo, cujo tema é a
violéncia, recortada em duas modalidades: a resultante das
guerras e a violéncia social. As duas sdo violéncias porque
“coisificam” e “animalizam” o homem, condenando-a a

miserabilidade.
Aleitura daviolénciavinda das guerras realiza-se por meio

de dois textos/poemas de Vinicius de Moraes - “A rosa de
Hiroshima” e a “Bomba atomica” — e também, por meio da
imagem da bomba (que tomamos como um terceiro texto),
porque se aproxima plasticamente da rosa, fazendo sentido por
essa semelhanca. A medida que analisamos essas materialidades,
vamos colocando questdes tedricas.

3.1 BOMBAATOMICA, EROSA DE HIROXIMA: IMAGEM E POESIA

Propomos ler, na perspectiva da semidtica, “A Rosa de
Hiroshima” e “A bomba atébmica”, textos de Vinicius de Moraes. O
impulso criador, nesses dois textos, é a tragédia causada pela
bomba langada sobre as cidades de Hiroxima e Nagasaki, em
1945. Os sentidos, nesses textos, constituem-se e se
legitimam/ancoram-se no efeito devastador da bomba, ndo sé no
presente da época, quando morreram milhares de pessoas, mas
também, em relacdo ao futuro, comprometido pelos efeitos
radioativos dela, prejudicando/inviabilizando o nascimento e a
vida de geragdes futuras de japoneses. Porisso, o poeta dizque a
bomba “é uma rosa hereditdria”. Trata-se de arte engajada
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e, segundo Kothe (1981, p. 109), “toda ‘arte” sempre foi
“engajada’, mas se elandofor maisdo queisso, ndo é arte”.

Por se tratar de arte engajada, é relevante que a leitura
desse poema priorize a contextualizacdo histérica dos conflitos
europeus depois da 12. Guerra Mundial e destaque o episddio do
dia 6 de agosto de 1945, como o ponto alto e tragico desses
conflitos. Eimportante, igualmente, relacionar esse episédio com
o percurso artistico de Vinicius de Morais e também com a sua
vida publica, sem deixar de verificar a tematica de sua obra antes
disso. Serd que o sentimento humanista ndo se constituiu como
umavirada historicaemsuaobra? O quesesabe, équeéentdo,a
tematica da obra de Vinicius de Moraes restringia-se ao amor, a
beleza feminina e a cantar Copacabana como um lugar ideal, sem
adentrar nos problemas sociais e humanos. Esses dois poemas
representam, portanto, uma ruptura com o que o poeta vinha
produzindo até entdo.

A leitura de, pelo viés da semidtica, tem inicio pelo nivel
fundamental, que se estrutura em torno da contradicdo
instaurada, nesse poema, entre a rosa como simbolo de vida e da
beleza Xa bomba como umarosa portadora da ndo-vida, isto é, da
morte, da doenca e do comprometimento das futuras geracoes
de japoneses. De um lado, ha a afirmacdo da vida, que ndo esta
explicitada nesse nivel, advindo dos sentidos da rosa-flor como
efeitos positivos. De outro, a Rosa de Hiroshima é a anti-rosa, pois
espalhou adoreamorte, masndosdisso: ela espalhoutambéma
destruicdo de varias geracbes, impossibilitando a vida. A
aproximacdo entre a rosa e a bomba pode ser lida/interpretada a
partir dos enunciados que estruturam o texto imagético a partir
da bomba, isto é, pela cor vermelha, de quando a bomba detona,
olhando-se somente a imagem. Pela exterioridade e simbologia,
tem-se que a rosa é vermelha, assim como sdo vermelhos os
ferimentos causados pelabomba.
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Fig. 02 — Bomba Atdmica. Imagem retirada do site:
http://folheteen.blogspot.com/2007/09/rosa-de-hiroshima.html, as 23 h09, do
dia 07 de margo de 2011.

A rosa de Hiroxima

Pensem nas criangas
Mudas telepaticas
Pensem nas meninas
Cegas inexatas

Pensem nas mulheres
Rotas alteradas

Pensem nas feridas
Como rosas calidas

Mas oh ndo se esquegam
Da rosa da rosa

Da rosa de Hiroxima

A rosa hereditaria

A rosa radioativa
Estupida e invalida

A rosa com cirrose

A anti-rosa atébmica

Sem cor sem perfume
Sem rosa sem nada.
Fragmento retirado do
http://www.revista.agulha.nom.br/vm.html#arosa . Acesso
em 05 de fevereiro, as 00:36 min.
(Ver anexo n® 17)




Adentrando a semantica do nivel fundamental, lemos o
gue estd além das aparéncias, isto é, as abstracdes, que marcam a
diferenca entre os valores ou tragos que a rosa e a bomba
possuem em comum. Os elementos de base semantica recebema
qualificacdo semantica de euforia x disforia. O poema de Vinicius
de Moraes apresenta somente valores disforizantes, como
podemos observar no esquema mais adiante, o poema se
estrutura entre um verbo no imperativo afirmativo (pensem) e
outro no negativo (ndo esquecam), encaminhando para uma
tomada de consciéncia, que “mostra” o quanto a rosa nao é rosa,
mas, ao mesmo tempo, ela é anti-atbmica, porque depois dela,
ndo haverd outra, tamanha a destrui¢cdo causada. Podemos dizer,
entdo, que ser anti-atdbmica seria um valor positivo, mas os efeitos
desse valor sdo bastante insignificantes, tendo em vista a
devastacdo causada. Observemos, pelo esquema analitico
abaixo, os sentidos da Rosa de Hiroshima:

Nas criangas

Nasmeninas
PENSEM Nas mulheres

Nas feridas
NAO ESQUECAM————— Darosadarosa

Darosade Hiroshima

O verbo pensar convoca/compromete/ chama o
interlocutor e os substantivos (criancas, meninas, mulheres)
fazem ressoar etapas de uma vida normal, em que as criancas do
sexo feminino sdao pequenas, crescem e se transformam em
meninas e depois em mulheres e, depois, na ordem natural, em
mades. A normalidade se quebra com os adjetivos ou
qualificadores negativos em relacdo as criancas (mudas,
telepéticas), que negam o barulho, oriso, o que é préprio delas. As
meninas (cegas, inexatas) e as mulheres (rotas alteradas). Temos
um percurso iniciado com crianga problematica e que encaminha




para meninas sem barulho e mulheres, que num percurso
normal/natural se transformariam em namoradas, noivas e maes.
O tragico é que esse percurso se altera... E um terceiro elemento
surge: as feridas, que ndo sao quaisquer feridas, sdo como rosas
calidas. E ai, a leitura torna-se mais produtiva, quando se constroi
uma imagem de uma rosa calida, vermelha, molhada, viva... A
imagem do que seria belo, da ordem do sublime e do singelo,
transforma-se em sentimento de horror, porque as feridas é que
sdo vermelhas, vivas, molhadas... Trata-se de um espelho do
horror, da violéncia da guerra. Novamente, nesse contexto, o

espelho “invertido”, que transforma o belo em feio.
O segundo verbo, agora no imperativo negativo, que

assim como o verbo da primeira parte é convocatério, diz: “nado
esquecam” e quem nao esquece, ndo esquece de alguma coisa,
isto é, da rosa da rosa/da rosa de Hiroshima. Quer dizer, aquele
gue se instaura pelo efeito-autor, constrdi um efeito de unidade e
conclama o leitor como o outro, o seu reverso. Ele diz, também,
que esta ndo é uma rosa, mas uma imagem de rosa, uma
representacdo. Até ai, tudo bem. Mas a rosa é rosa da rosa. Ela é
de algum lugar: é de Hiroshima. O nome do lugar se transforma
ndao em um nome de lugar, mas na representacdo de uma
tragédia, porque a rosa é hereditaria, radioativa, estupida e
invalida. Trata-se da negacdo de valores da rosa-flor. Além disso,
ela possui algumas caracteristicas: ela tem cirrose, é anti-rosa
atdmica e ndo possui perfume/nem rosa/nem nada. Com essas
caracteristicas se chega, afinal, a negacdo de qualquer valor
positivo, pois ela ndo é rosa, sua funcao estd na construcao de

uma imagem viva dos efeitos da bomba.
Essa primeira leitura é possivel, se for levado em conta o

nivel semantico, o modo como as palavras convocam para
imagens de rosa e como essa imagem se desconstrdi, a medida
gue o autor vai pouco a pouco desnudando-a, dando visibilidade a
elementos concretos que entram em conjung¢ao com a bomba.
Entretanto, a imagem da bomba, quando explode, e depois sobe
ao ar, encaminha também para rosa, pela cor vermelha, mas
também pela plasticidade. Ela nasce fina, como se se tratasse de
um caule e depois fica maior, fazendo com que ressoem
significantes que lembram pétalas, as quais se formam pela




fumaca radioativa que se espalha pelo ar. Trata-se do que
Foucault (2008), designa de similitude, diferenciando-a de
semelhangca. O autor se refere ao Cachimbo, desenho de
Magritte, no qual ha uma legenda dizendo “isto ndao é um
cachimbo”. No sentido enfocado, a semelhanca encaminharia
paraomesmo, fechando ainterpretac¢do e a similitude “multiplica
as afirmacdes diferentes, que dancam juntas, apoiando-se e
caindoumas em cimadasoutras” (idem, p. 64).

Assim acontece com a “Rosa de Hiroshima”, que ndo é
apenas semelhante a rosa, porque ai se trabalharia/entenderia
apenas ser semelhante a ela. A imagem abre para outras
afirmacgdes, instaura efeitos de estranhamento e serve para
mostrar a bomba como rosa, instaurando a negatividade pelas
caracteristicas da rosa-flor, isto é, ser calida, viva, Uumida.
Referindo-se a ferida, o efeito de sentido é de desastre total, para
nao dizer catartico. Isso referenda que nem toda criacao é bela,
diferenciando-se do horror, considerando a possibilidade de o
negativo instaurar o belo.

O segundo nivel da andlise semidtica é o das estruturas
narrativas, no qual se observa o modo de constru¢do de uma
diegese, que encaminha para um final. Os valores se constituem,
nesse nivel, a partir de sujeitos, os quais sao investidos de valores
positivos ou negativos. manipulacdo infere a presenca de um
sujeito (papel narrativo e ndo uma pessoa), que age sobre o outro
paraleva-lo a querer e/ou dever fazer alguma coisa. No poema de
Vinicius de Moraes ha um sujeito que manipula outros sujeitos e
lhes da ordens afirmativas e negativas: PENSEM e NAO
ESQUECAM. Ha, entdo, um manipulador, que busca interferir na
acao dos sujeitos, havendo também, sujeitos passiveis dessa
manipulacdo. Ocorre, nesse nivel, a transformacdo/passagem de
um estado a outro e, a sucessdo de estabelecimentos ou de
rupturas de contratos. E assim que as criancas passam a meninas
e estasamulheres.

Vale destacar, a produtividade dada pela diferenciacdo,
nesse nivel, entre narratividade e narracdo. A narratividade de um
lado, € um componente inerente a todos os textos e implica a
transformacao de conteudos realizados pelo fazer transformador




de um sujeito que age noe sobreo mundo em busca de valores
gue estruturam determinados objetos. Diante disso, segundo
Barros (1990, p. 28), pode-se dizer que “As estruturas narrativas
simulam a histéria de busca de valores, da procura do sentido”. J&
a narracao é a caracteristica de uma classe de textos, envolvendo
a transformacdo ocorrida entre um estado inicial e um estado
final e se liga a personagens individualizadas. Mesmo em se
tratando de um poema, hd a narratividade (transformacao) pela
acdo do sujeito, na poesia, chamado de “eu-lirico”, e hd o
narrativo também, pelo percurso que vai de criangas a mulheres e
depois da rosa a rosa de Hiroshima, por meio de enunciados do
fazer: pensem/ndo esquecam. O estado de conjunc¢do da rosa
com a rosa e depois de disjuncao dessa rosa representada com a

rosa de Hiroshima.
O nivel discursivo é o mais complexo e concreto do

percurso gerativo de sentido e o mais préximo da manifestacao
textual, espaco do “desvelamento” da enunciacdo e da
manifestacao de valores sobre os quais se ancora o texto. Nesse
nivel, otrabalho de anélise/leitura se da pelos mesmos elementos
da analise da narrativa, mas retoma aspectos que foram deixados
de lado nas projegdes da enunciagdo no enunciado, ou seja, 0s
recursos de persuasao utilizados para manipular o enunciatario e
a abertura figurativa dos conteudos narrativos e abstratos. De
acordo com Barros (1990), as “marcas” deixadas pelos esquemas
narrativos assumidos pelo sujeito da enunciacdo, quando os
converte em discurso, permite recuperar a instancia da

enunciagdo, sempre pressuposta pelo enunciado.
Na sintaxe discursiva sdo analisadas as projecdes da

enunciagao no discurso enunciado e as relagdes argumentativas
entre o enunciador e o enunciatario. Esses dois procedimentos
sao utilizados pelo enunciador para persuadir o enunciatario a
crer e a fazer, confundindo-se, na maioria das vezes, pois 0s
mecanismos empregados na producdo do discurso servem,
também, como meios de o enunciador levar o outro a crer na

“verdade” doseu dizer (idem, p. 26).
A leitura do poema em tela serve para mostrar como

osujeito da enunciagdo (poeta/autor) faz “escolhas” para projetar




o discurso de forma a alcancgar os efeitos de sentido que deseja
produzir. Dois efeitos bdsicos produzidos pelo discurso para
provocar no enunciador a ilusdao de verdade: a proximidade ou
distanciamento da enunciacdo e o de realidade ou referente. E
assim que a rosa-flor e a rosa bomba atdmica instaura esses
efeitos, construindo um efeito de verdade, por meio do que é
conhecido — a flor — que torna visiveis os efeitos da bomba. E
assim que feridas/rosas se aproximam e simulam efeitos de

verdade.
A semantica discursiva da conta dos procedimentos de

figurativizacdo e da tematizacdo, responsaveis pela organizacao
dos valores inscritos no discurso (semantica). O enunciador, ao
concretizar o discurso, escolhe como quer passar ao enunciatario
a sua mensagem, se a quer mais concreta ou abstrata. No
primeiro, recobre-a com figuras e no segundo, utiliza-se de tracos
semanticos recorrentes. A essa reiteracdo de temas e figuras
denomina-se isotopia, que assegura a linha sintagmatica do

discurso, bem como a sua coeréncia semantica.
A rosa é, assim, uma figura pela qual ha a representacao,

gue se efetiva pela demonstracdo, que vai do modo mais concreto
da imagem do sofrimento, representado pela figura da flor ao
contrario. Entretanto, a tematica do poema é a da violéncia, da
dor, da destruicdo. Nao se trata, entretanto, da destruicdao em si,
daquela destruicao que esfacela e termina com toda e qualquer
possibilidade de vida. Trata-se de um sofrimento que perdura,
porque a rosa é radioativa, hereditaria. O efeito dela vai durar e
produzir consequéncias em geragoes e geragdes de japoneses.

3.2 ROSADEHIROSHIMA: MUSICA, MOVIMENTO EO0 CORPO

O poema de Vinicius de Moraes “Rosa de Hiroshima” foi
musicado e gravado pelo grupo “Secos e Molhados”, em 1973.

Ney Mato'grosso, (Ver em anexo n° 18)fazia parte do grupo e foi o
intérprete. O arranjo musical é de Gerson Conrad, mas
importante mesmo é ler, junto a poesia, também a interpretacao
de Matogrosso, a danca e também o modo como ele se
movimenta e significa a letra da musica por meio do corpo e do
olhar. A predominancia da cor preta na maquiagem e também

Ney de Souza Pereira (Bela Vista, 1941)
foi integrante do Grupo Secos &

Molhados (criado em 1973), quando
interpretou e gravou a musica Rosa de
Hiroshima, composta por Vinicius de
Morais. O nome artistico Ney
Matogrosso foi adotado em 1971. Além
de cantor, é coredgrafo, iluminador e
dangarino e, também atua como diretor
de espetdculos musicais, sendo
considerado ainda hoje, um dos maiores
intérpretes da musica brasileira. A sua
caracteristica principal é a musicalidade
e a plasticidade visivel no modo como
trabalha o corpo pela danga e pela
pintura expressividade do rosto. Ele ndo
apenas interpreta as musicas, faz mais,
ele da vida a elas por meio de
movimentos corporais e do olhar. E
dono de uma voz aguda. Com a musica
Pdssaro apareceu vestido (se assim se
pode dizer) de macaco, usando
aderegos como pélos, chifres, pulseiras
de dentes de boi. Este trabalho ndo
alcangou sucesso de publico, mas logo
vieram outros que o colocaram no topo
da carreira, especialmente pela mistura
de géneros e tendéncias musicais. Em
termos de representagdo, ele é
totalmente transgressor e politico. No
periodo militar deu visibilidade a
indignacdo mostrando a sua
masculinidade por meio de coreografias
erotizantes, buscando influenciar uma
geragao de artistas. Dados retirados da
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ney_Mato
grosso




nos detalhes do arranjo na cabega constroem uma figura surreal.
Relevante é também a expressao dura da face que faz retornar “as
criancas mudas telepaticas”, “as meninas cegas inexatas” e “as
mulheres rotas alteradas”. Aimobilidade dos olhossinaliza paraa

vivéncia dos horroresdabomba.

No sitedo yo'utube é possivel visualizar ainterpretacdo e
ouvir a musica, mais do que isso, se pode viver a emogao e 0s
efeitos conseguidos pela conjuncdo das palavras, dos
movimentos do cantor. No inicio da musica ele aparece com os
bragos tapando os olhos. O seu dangar é parado, vagoroso, assim
como é a descida da bomba. Pode-se ler/ interpretar/
compreender nessa lentiddo, a leitura do poema “A bomba
aténica”, em que ela aparece como coitada que ndo gosta de
matar, caindo tdo vagarosamente que é possivel um pdssaro
pousar e depois voar, até que caia finalmente no chdo. Ney
Matogrosso, por sua interpretacao, pela vagarosidade do dancar
e pela dramaticidade da ndo-expressividade constréi o efeito de
espanto e de horror a que encaminha a letra, conforme
analisamos anteriormente.

3.3ABOMBAATOMICA: MUSICALIDADE, PLASTICIDADE

A “Bomba Atomica” se insere na mesma tematica da Rosa
de Hiroshima. Ambos sdo poemas de Vinicius de Moraes (Ver em

anexo n° 17).A leitura que propomos centra-se no modo como os
sons significam e por eles constroem imagens. A leitura de um
texto como esse demanda que se preste atencao na formatacao,
e nas redes de sentido que se instauram. Por isso, organizamos
um esquema que sinaliza para essas redes e os sentidos que elas
constituem. A organiza¢do se da em torno de uma defini¢cdo “A
bomba atébmica é triste”, e a partir dessa definicdo sdo descritas as
razGes dessa tristeza. Uma das razbes é que ela “cai sem
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vontade..” e esse “sem vontade” e a caida parecem ser
involuntaria, posto que a agao de cair ndo depende da bomba.
Para significar, mostrar o quanto ela cai devagar é usada a figura
do passarinho, que é rapido, e que nunca se deixa pegar, mas ele

poderia pousar na bomba e ainda voar. Mas a bomba é mesmo

http://www.youtube.com/watch_popu
p?v=9YJaaVAQS5IE&vg=small#t=14
Este é o endereco em que se pode ouvir
a musica, mas também ver a
interpretacdo de Matogrosso. Ele ndo
canta s6 com a voz, mas também com o
corpo, com os olhos, comas mdos. Vale a
pena conferir...

Marcus Vinicius de Mello Moraes (Rio de
Janeiro, 1913-1980) possui uma obra
poética bastante intensa e também
atuou como compositor, como cineasta,
como critico de arte, ocupando também
cargos politicos. Em 1946, assumiu o
primeiro posto diplomatico, como vice-
consul  do Brasil, em Los Angeles,
Califérnia (USA), permanecendo por
quase cinco anos longe do pais.
Popularmente, se destaca pelos varios
casamentos e, segundo Carlos
Drummond de Andrade, citado pelo
bidgrafo oficial de  Vinicius — José
Castello - no texto Vinicius o poeta da
paixd@o — uma biografia , ele foi um
homem que viveu “sob o signo da
paixdo”. Segundo Bosi (2006, p. 459),
“Vinicius sera talvez depois de Bandeira,
0 mais intenso poeta erético da poesia
brasileira moderna”. O sensualismo de
que fala Bosi se caracteriza pelas
reservas de uma educacdo jesuitica que
o faz oscilar “entre as angustias do
pecador e o despejo do libertino”. O
poemas Rosa de Hiroshima e Bomba
atémica estdo inscritos na terceira fase
da sua obra, na qual ha a valorizagdo do
humano, e se caracteriza pela dendncia
e pela indignagdo diante da miséria
humana. Bosi (idem, p. 459) destaca,
nessa fase, O operdrio em construgdo,
que fecha sua Antologia Poética.




coitada, mais coitada ainda, porque apesar de vagarosa, mata,
embora ndo goste de matar, mata tudo.

Amusicalidade desses versos, o modo como as palavras se
encadeiam, a repeticao e a prépria escolha lexical instauram uma
espécie de marcha funebre, decorrente da tristeza da bomba
personificada como vitima usada e explorada, que sem querer
cai... Juntando o devagar e depois abruptamente o “cai” se
constitui o efeito que se sustenta no “ao matar mata tudo/animal
e vegetal/Que mata a vida na terra/E mata a vida no ar/Mas que
também mata a guerra/Bomba atomica que aterra!/Pomba

'II

atonita da paz!”. Nos espacos do poema hd o trabalho da
contradicdo, a presenc¢a da morte em tudo e a impossibilidade da
vida... Mas... OH!!! Ela mata até a guerra... Por isso ela é uma
POMBA...ndo é uma pomba qualquer, ela é atbnita, ela é da paz.

A expressao “Ser atonita e ser da paz...” da visibilidade ao
modo como se constréi um barulhdo/uma tristezONA... Dai,
iniciamos nossa leitura do P e do B, nos sentidos que se instauram
pelos sons... pela lingua significando... O poema se constrdi no
contraste entre a vida X morte, bomba X bomba, paz X guerra. A
unido de palavras opostas, que instauram sentimentos/
sensagdes que se excluem, contribuindo para o efeito de sentido
de apavoramento durante a leitura e também pela visdo...
Imagens se materializam por meio dessas contradi¢des. Abomba
é, apesar de ser pomba, apavorante, aterradora, mas &,
contraditoriamente, uma miragem. Sendo miragem, ela poderia
ndo existir. Ela é também desejo, ndo sé do poeta, mas de todos.
Esse desejo se materializa/concretiza no proprio poema:

Nunca mais, oh bomba atdémica/nunca mais
em tempo algum, jamais/seja preciso que
mates/fique apenas a tua
imagem/aterradora miragem...

Nas oposi¢oes fundamentais em que se constrdi o poema
e os efeitos de sentido dele, uma das mais importantes se realiza
pelo contraste entre o /b/ e /p/, cujo pronunciar parece simular
VAI caindo DEVAGAR /p/ e depois, quando CAl /b/ e depois no
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subir de seus gases /p/, que se repetido simula um espalhar-se,
dissipar-se.... Bomba/pomba ao aparecerem juntas, nesse
contexto de violéncia causada pela guerra causam
estranhamento e isso ocorre pela oposi¢do sonora/surda.

Esse contraste entre /p/ e /b/ é fundamental, por
representar a explosdao da bomba no som de /b/ e a explosdo /p/
(baque seco ao cair) no nivel da manifestacdo. Quanto ao
conteldo, sdo explorados os efeitos da bomba, trazendo a morte
eatristeza. Cabe salientar, que a morte causada pelabombandoé
qualquer morte. E uma morte duradoura, que afeta as geracdes
futuras e que continuard na hereditariedade genética dos
contemporaneos desse tempo, os quais estardo impossibilitados
de voltar a normalidade, pois a radioatividade mata também o
gue nao évisto.

A relacdo com a pomba se dd porque a bomba, ao
explodir, trouxe a paz: “ao matar mata tudo: animal, vegetal, a
vidanaterra,avidanoaretambém mataaguerra”. Mata a guerra
porque ndo sobram pessoas para lutar diante de tanto poder de
destruicao, ou entao, devido aos efeitos duradouros e impossiveis
de serem revertidos que ela causa. Nesse sentido, instauram-se
duas isotopias semanticas que definem a bomba: flor e pomba,
numa metdafora, como figura discursiva. Como pomba, ela é
“pomba atdnita”, no contraste entre surda e sonora /p/ e /b/. E
bomba como flor “como flor purissima de urdanio/desabrochada
no chdo”, como uma “Loelia mineral carnivora/radiosa/radical”.

O estranhamento e os sentidos negativos e aterradores da
pomba-poema recorta e significa o medo que tomou conta do
mundo em 1945, quando os Estados Unidos utilizaram a bomba e
atacaram a pequena cidade de Hiroxima, provocando a morte de
80.000 pessoas e ferimentos em 40.000 outras, conforme dados
contidos na wikipedia e que podem ser acessados no endereco a
seguir http://pt.wikipedia.org/ wiki/Hiroshima_(cidade) . Trés
dias depois, outra bomba foi lancada sobre Nagasaki, deixando
40.000 mortos e 25.000 feridos. Diante de tanto poder de
destruicdo, a guerra terminou, e isso possibilita que o poeta
signifigue a bomba ou a transforme/interprete como pomba.




Nessa contradicdo, hd a convivéncia em um mesmo
campo da morte e da paz, pois a bomba matou, comprometeu o
futuro dos japoneses devido a radioatividade, entretanto, ela
significa paz. Essa paz encaminha também para a ndo-paz, pois
depois de tal destruicao é dificil pensar em outra bomba. O
numero de mortos sinaliza para o tamanho da tragédia e
ocorreram quando da explosdao da bomba. Os efeitos mortiferos e
hereditdrios da bomba, todavia, continuaram atingindo as

geragOes futuras e sdoirreversiveis.
Por meio do jogo de oposi¢des, principalmente entre a

vida X morte, paz X guerra, o poeta busca sensibilizar os
interlocutores. Na poesia, esses jogos opositivos se estruturam
no nivel da manifestacao pela escolha do Iéxico, das antiteses, da
recorréncia de sons, das metadforas e das simbologias,
construindo a significacdo. O conteludo esta em relagdo com o
suporte linguistico, escolhido para desencadear a emoc¢ao, mais

do que deixar mensagens.
O jogo entre abomba e a pomba se dd por meio dabomba

atdmica x pomba atonica, tonta, indicando para a perplexidade
constitutiva do dizer. A similaridade instaurada pela metafora que
junta bomba e rosa decorre da imagem da bomba quando cai,
conforme sinalizamos anteriormente. A contradicdo instaura-se
pelo fato de a destruicdo trazer a paz. A imagem abaixo é do
memorial da paz e estd localizado na cidade japonesa de
Hiroshima, e rememora/comemora a desgraga, como guerra e
destruicao que deve ser evitada.

3.4RBOMBAATOMICANO CINEMA:RAPSODIAEMAGOSTO

A bomba atébmica foi de tal modo aterradora e
apavorante, que serviudeimpulso criadortambém no cinemano
mundo todo. Talvez isso tenha acontecido devido a importancia
do tema. Entretanto, a leitura que efetivamos diante desse
impacto encaminha para a aproximagao da bomba com a rosa,
por meio de metdforas, conforme cantada por Vinicius de
Moraes, instaura um efeito de verdade. A bomba, apesar de ter
destruido, trouxe a paz, e essa paz decorreu da prépria destruicdo
e dos impactos dela, podendo ser comparada com a pomba.




Na verdade, os dois poemas de Vinicius de Moraes
aparecem como sendo um s6, tal a similitude que ocorre entre
eles. Isso é tdo relevante que quando se procura pela obra do
poeta-cantor se encontra com mais frequéncia a “Rosa de
Hiroshima”, desconsiderando “A bomba atémica”. Assim, ha duas
metdaforas paraabomba, umacomo rosa e outracomo pomba. De
acordo com Alves, o filme “Rapsddia em Agosto” foi produzido em
1991, por Akira Kurosawa “é uma composicdo poética que trata
de uma dor que ndo cicatriza”, estruturando-se como narrativa,

cujo pano de fundo é a vida japonesa na modernidade.
O enredo comporta um simulacro do que poderia ter

acontecido. Trata-se de uma senhora, que perdeu o marido
devido a bomba atémica que explodiu em Nagasaki. Ela recebe a
visita dos netos e de um filho (Clark) que ndo via hd muito tempo.
Segundo Alves, no enredo hd o entrelagamento do presente, do
passado e também divagacdes que antevéem um futuro. O tema
desenvolvido é de arrependimento e de pedido de perdao,
envolvendo os jovens e o tio, portanto geracdes diferentes. E
relevante a discussdao desencadeada em torno da histdria
americana, que desconsideraabomba, como se ela jamais tivesse
sido detonada, esquecendo-se de que, para 0s japoneses e para o
mundo, ela serd sempre uma ferida aberta. Isso pode ser
comprovado e é lembrado por Alves, por meio da citacdo de

varios poetas que criaram suas obrasem torno desse tema.
O que nos interessa aqui, entretanto, ndo é a sinopse do

filme, mas uma perspectiva de leitura desse filme. Entdo,
pensamos que é relevante buscar as filiacdes daquele que

escreveu o enredo e o produziu. Seria ele apenas um critico
ferrenho dos Estados Unidos? Ou ele seria um humanista
bastante preocupado com o futuro do mundo? E interessante,
igualmente, retomar a histéria da bomba atomica, as implica¢des
paraaguerraou paraa paz. lgualmente relevante paraaleiturado
filme é saber em que circunstancias essa bomba foi detonada.
Quem foi o inventor desse artefato mortifero e quais os objetivos

aqueatendeaconstrucdode umabomba.
Em relagdo a producdo, seria bem produtivo imaginar o

drama de pesquisadores que, em nome da ciéncia, constroem
maquinas mortiferas e destruidoras da humanidade. Sera que a




intencdo inicial é essa? Sera que se pode tudo em nome da
ciéncia? Essas reflexdes dariam um bom texto de ficcdo,
considerando que jamais se consegue alcancgar os sujeitos naquilo
que os constitui.

Na perspectiva do filme, é possivel ler também, por meio
de elementos da semidtica, a simbologia, os contrastes, as
oposicdes e as isotopias que se instauram. E importante lembrar
das cores, da expressdo corporal, da voz, da musica, dos tons
altos, baixos, agudos ou estridentes, sem esquecer dos elementos
danatureza. Amaior parte dasagbes acontecem na penumbraou
em ambientes fechados? Todos esses sdo elementos importantes
paraaleiturainterpretativa.

3.5GLOSSARIO DETERMOS EDENOCOES DAUNIDADE

A maioria dos termos e das nog¢des dessa terceira parte
pertence ao campo da semidtica, enquanto disciplina, mas nao
se desvincula da discursividade. E importante e salutar comparar
asduasteorias, observandoo que é produtivoeoquenaooé,em
umaeemoutra.

E

Enunciado: Fiorin (1997) destaca que o enunciado existe em
fungdo comunicativa, assim, o produtor do discurso desdobra-se
num enunciador (que realiza um fazer persuasivo) e num
enunciatdrio (que realiza um fazer interpretativo).

Enunciacdo: A enunciagao faz a mediagdao entre os esquemas
narrativos e as relagdes discursivas e se define pelas instancias do
eu-aqui-agora, que opera para realizar a produgao discursiva, no
espaco do aqui e no tempo do agora. Assim, as projecoes da
enunciacdo sdao estudadas por meio da actorizaliza¢do, da
espacializacdo e da temporalizacdo. Segundo Greimas,
apudBarros (1990, p. 74), “a enunciagdo produz o discurso e, ao
mesmo tempo, instaura o sujeito da enuncia¢do. O lugar da




enunciacdo (eu-aqui-agora) é semioticamente vazio e
semanticamente cheio, como um depdsito de sentidos. A
projecdo para fora dessa instancia, dos actantes do discurso e de
suas coordenadas espacio-temporais, instaura o discurso e
constitui o sujeito da enunciacdo pelo que ele ndo é”. Na
perspectiva discursiva, a enunciagdo nao é estanque e nem
fechada, e também ndo é o sujeito, enquanto individuo que a
instaura, pois, o sujeito, na teoria do discurso, é sempre uma
posicao.

Euforia e disforia: o primeiro elemento (euforia) representa o
valor positivo, caracterizando, por exemplo, a conjuncdo de
determinado ser a determinado valor. O segundo sinaliza para
valores negativos, que caracterizam a disjuncdo do ser a
determinado valor. Os valores de que trata a euforiae a disforia,
entretanto, sao virtuais, pois ndo existem sujeitos entrando em
conjuncdo ou em disjuncao em relacdo a determinados valores.
De acordo com Fiorin (1997) e Barros (1990), euforia e disforia
nao sdo valores determinados pelo sistema axioldgico
(classificatorio) do leitor, mas estdo inscritos no texto.

F

Figurativizagdo: procedimentos mobilizados pelo enunciador
para dar visibilidade a determinados valores investidos de
concretude. Por exemplo, nas fabulas, determinados animais
figurativizam valores, a bruxa é a figura da maldade nos contos
populares “a mulher do Jodo piolho” figurativiza a teimosia.
Segundo Greimas, a figurativizacdo é um investimento semantico,
através do qual se acrescentam figuras de conteddo que
recobrem o nivel abstrato dos temas. O discurso figurativo resulta
da construcdo de sentido efetuada pelo sujeito da enunciacao,
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cujo trabalho é representado pelo percurso gerativo. E um
recurso utilizado pelo enunciador para fazer com que o
enunciatdrio reconheca imagens do mundo real, e a partir dai,
creia na verdade do discurso. A aceitacdo ou ndo do
conteudoproposto depende do reconhecimento das figuras
apresentadas como figuras do mundo natural. O fazercrere ocrer




pressupbe um contrato de veridiccdo que regulamenta o
reconhecimento das figuras que recobrem o discurso.

I

Isotopia semantica: segundo Greimas e Courtés (2008, p. 276), a
isotopia “torna possivel a leitura uniforme do discurso”,
dissolvendo as ambiguidades e orientando para um efeito de
sentido mais homogéneo. O tedrico distingue a isotopia
figurativa da isotopia temdtica, mostrando a passagem do
abstrato ao figurativo. Segundo Greimas e Courtés (2008, p. 213),
as figuras encaminham para temas, construindo um percurso
figurativo “um encadeamento isotépico”, funcionamento
semelhante a de “redes parafrasticas”, da perspectiva discursiva.

Ler/interpretar/compreender: conceitos trabalhados em Venturini
(2009), envolvendo a¢Ges justapostas. Referem-se ao que Orlandi
(2004, p. 70) chama de repeticao, a parafrase; de interpretacao,
que segundo a autora vai além, incluindo as condi¢des de
producdo (o onde, o como, o quando) e, a compreensao, abrange,
além das condi¢des de producdo, também a memdria, que
retorna como “o que todo mundo sabe”, mas ndo possui um
sujeito responsavel por esse saber. Assim, a repeticdo empirica
realiza a leitura que repete, e é da ordem do repetivel; a repeticao
formal, ndo historiciza, mas possibilita a interpretacdao mais rasa;
e arepeticdo histdricainscreve o dizer na histéria, possibilitando a
compreensdo, isto é, as diversas possibilidades de ler uma
materialidade escrita.

N

Nivel fundamental: primeira do percurso da geragao de sentido
de um texto. Nesse nivel, sdo determinadas as estruturas
elementares do discurso. A sintaxe desse nivel abrange uma




operagdao de negacdo e outra de asser¢ao, demonstradas por
meio do quadrado semidtico de Ricouer (1980), para estabelecer
relacGes ldégicas existentes no texto. Essas relacbes sdo de
contrariedade, contradicdo e complementaridade que ocorrem
na estrutura elementar do texto. Entende-se como contrariedade
a oposicao semantica entre dois termos que estdo no mesmo eixo
semantico, por exemplo, entre os termos morte x vida, nao-
morte e ndo-vida, em que cada um possui um conteudo positivo.
A contradicdo ocorre entre vida x ndo-vida e morte x ndo-morte,
definindo-se, portanto, pela presenca e pela auséncia de um
traco. A complementaridade, por sua vez, sinaliza para
elementos que se opdem, por exemplo, morte x ndo-vida e vida x
ndo- morte. H4, concomitante a esse nivel, mais dois niveis, o
nivel narrativo e o discursivo.

P

Plano de contetdo: corresponde ao significado, nos termos de
Saussure. No sentido semiético, o plano do conteldo se relaciona
com a forma, substancia, expressdo. A partir de Hjelmsley, esse
plano se inscreve na semantica, isto €, como a possibilidade de
fazer sentido, por meio de percursos gerativos. Um plano de
conteudo é sempre veiculado por um plano de expressdo, que
pode ser verbal, gestual ou ndo-verbal, incluindo, entdo, as artes
visuais. Dessa forma, o texto em si, segundo tedricos inscritos na
semidtica greimasiana, tem uma fung¢do simbdlica, e se da a ler

pelo nivel da manifestacdo — o mais aparente — plano de
contetdo/plano da expressao.

Plano da expressao: é a manifestacdo do conteudo, segundo

Greimas e Courtés (2008, p. 95), a semiose do conteudo e da
expressao “permite explicar a existéncia de enunciados”.




T

Tematizagdo: paraentender atematizacdo éimportante retomar
a figurativizacdo, pois os temas sdao mais abstratos, isto é,
trabalham com idéias. Para falar de teimosia, por exemplo, ha
argumentos e ndo uma figura concreta, real. Segundo Greimas e
Courtés (2008, p. 496), “no quadro da semantica discursiva, o
percurso tematico é a manifestacdo isotdpica, mas disseminada
de um tema”. A tematizacdo se caracteriza pela formulacdo de
valores de modo abstrato e pela organizagao desses temas em
percursos que se constituem de recorréncias de tragos
semanticos ou semas concebidos abstratamente. O exame dos
temas se realiza pela determinacdo de tracos recorrentes no
discurso, dotando-o de coeréncia. A analise desse procedimento
exige a consideracao de dois aspectos, quais sejam, aorganiza¢ao
dos percursos tematicos em funcdo da estruturacdo subjacente e
as relagles existentes entre tematizacdo e figuratizacdo. O
percurso tematico se constitui pela formulacdo abstrata de
valores narrativos, cuja recorréncia depende da conversao de
sujeitos narrativos em atores que cumprem papéis tematicos e da
determinacdo das coordenadas espacio-temporais para os
percursos narrativos.







4.0 CRIAGAO/PRODUGAO DA MATERIALIDADE ESTETICA: PONTO

VISTADEUMCRIADOR

Ler biografias, autobiografias e memdrias é
percorrer também meio caminho entre o que
o texto quer dizer e o que realmente diz e
leitor jamais completard o inteiro percurso da
verdade. [...] A Unica verdade possivel é a da
linguagem, esse ser que se dobra sobre si
mesmo, cobra a engolir a prépria cauda.
KIEFER (1997).

Muito se tem pensado em termos de teoria acerca do
processo de criacdo de uma obra, seja ela de arte, ou nao.
Propomos, entdo, refletir acerca desse processo e toma-lo a partir
do ponto de vista do autor, no texto autobiografico “Solo de
Clarineta I”, o primeiro volume de memédrias de Erico Verissimo,
na qual ele fala de simesmo, de sua familia, da sua obra e também
da terra em que nasceu — Cruz Alta. Nessa modalidade discursiva,
a simulagdo da realidade decorre da coincidéncia entre as trés
posicées-sujeito em um mesmo sujeito empirico: o sujeito-autor,
o sujeito-personagem e o sujeito-narrador.

O sujeito-autor faz escolhas estruturais em relacdo ao
texto e as estratégias formais e discursivas de sua constituicao.
Outra de suas fungdes é assumir a responsabilidade pelo dito e
também pelos ndo-ditos. O funcionamento do sujeito-autor é
contraditério, ja que, de acordo com Orlandi (2004), a sua
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vocacdo totalizante esbarra na incompletude do sujeito do
discurso e também do texto, uma vez que este Ultimo constitui-se
pelo “vestigio de outras textualizagdes possiveis, onde um sitio de
significacdes permanece aberto a outras textualizacdes a dizer
[...] (idem, p. 122) e possui em suas margens o acabamento do
texto.” Em outras palavras, o texto ndo se completa, ndo é Unico, e
possui em suas margens outros textos, apesar da aparente

saturacdo dodiscurso.
O processo criativo, na obra autobiografica, tem como

centro a vida de um escritor, ou seja, ele fala sobre/dele mesmo.
Num primeiro momento, nds leitores, pensamos que tudo que é
dito/escrito inscreve-se na ordem da verdade, dos fatos datados e
ligados a um real. Entretanto, ndo é bem isso o que acontece. Os
sujeitos, muitas vezes, nao confessam nem para eles mesmos os
seus desejos mais secretos. Por que o fariam em suas obras?
Podemos dizer, entdo, que acontecimentos sdo esquecidos/
apagados, mas esse apagamento, ndo é intencional, uma vez que
o homem ndo é inteiramente racional: o ideoldgico e o
inconsciente funcionam, podendo-se asseverar, juntamente com
Pécheux (1997, p. 133), que o sujeito se constitui pela “ilusdo de
autonomia”, descortinada pelatese althusseriana (apud Pécheux,
idem, p. 133), segundo aqual [...] oindividuo é interpelado como
sujeito (livre) para livremente submeter-se as ordens do Sujeito,
para aceitar, portanto [livremente] sua submissdol...]”
Destacamos que o sujeito com “S” maiusculo é o do inconsciente,
inacessivel aquem escreve ou interpreta.

4.1 Relacao lingua x literatura em diferente

materialidades:umrecorte

Para pensar nesse processo, e propor uma leitura dessa
modalidade de texto e, também, para sinalizar a criacdo,
recortamos a relacdo entre lingua e literatura (e outras
materialidades também) por meio de um enfoque discursivo, o
qual se centra no sujeito e no funcionamento da memodria.
Entendemos que ndo ha literatura sem a lingua, a medida que
esta Ultima, na perspectiva discursiva, constitui-se pela
incompletude e pela possibilidade de os sentidos sempre




poderem ser outros. Pretendemos mostrar essa relacdo e o
funcionamento da lingua na literatura por meio do texto
autobiografico, “Solo de Clarineta”, vol. 1, de Erico Verissimo.

Foto cedida pelo Museu Erico Verissimo (Cruz Alta/RS) a Venturini (2008)

Nesse texto, o sujeito-autor Erico VeriSsimo (Ver em anexo
n° 19) fala de uma personagem que “seria” ele mesmo. Tudo que
se refere a essa personagem: sua vida, suas lembrancas e sobre a
cidade-espaco, que se identifica como Terra de Erico
Verissimo, como um pré-construido, que é do dominio da
formacdo social, espaco de circulacdo de discursos. Trata-se
daquilo que todos sabem, uma vez que é da ordem do vivido,
experimentado, dizendo de outro modo, faz sentido para os

sujeitos de umaformacao social einstaura a identificagao.
De um lado, esse texto memorialistico sustenta o que é

dito, e de outro, da visibilidade ao que é apagado, silenciado. As
memorias do escritor compdem-se de dois volumes — Solo de
Clarineta I e Solo de Clarineta II. O primeiro volume foi
escrito em meados de 1970, e publicado apds a morte do escritor
em 1975. Erico Verissimo nao conseguiu terminar o segundo
volume. Deixou algumas partes escritas e outras esbocadas.
Flavio Loureiro Chaves - um dos curadores do seu acervo do
escritor — deu forma de livro ao que ele deixou e publicou o

segundo volume das memérias—Solo de Clarinetall.
Na producdo do texto literario, o autor instaura efeitos de

verdade e isso ocorre pela verossimilhangca. Para isso, o

Erico Verissimo (Cruz Alta/RS: 1905,
Porto Alegre, 1975) é, como ele mesmo
se auto-designa um  “Contador de
Historias”. Esse rotulo, entretanto, |he
valeu criticas bastante duras. Nasceu
em uma familia tradicional e rica, mas|
experimentou, antes dos 20 anos de
idade, a decadéncia econdmica,
precisando trabalhar para se sustentar,
ocupando, por essa razdo cargos
menores, dentre os quais, destacam-se
o de ajudante do comércio, de bancario|
e dono de uma farmacia — Farmacia
Brasileira — que faliu devido a sua pouca
habilidade para o comércio. O primeiro
romance de sucesso foi Clarissa e a
grande obra de sua carreira foi a Trilogia
O Tempo e o Vento, na qual retrata a saga
da familia gaucha, representando mais|
de duzentos e cinquenta anos da
histéria do Rio Grande do Sul. Conforme
sinalizamos em nosso texto, o escritor|
escreveu suas memdrias e o fez em dois|
volumes: o Primeiro Volume é Solo de|
Clarineta | e nesse texto, o escritor fala!
da terra natal — Cruz Alta — dele mesmo,
e da criagdo literdria. Constitui, para dar|
voz ao seu passado, o homem do
espelho, como sendo o seu duplo. Por
meio desse recurso, sinaliza para o
nebuloso e o ficcional. O segundo
volume da sua autobiografia ficou
incompleta, mas a familia Verissimo
juntou os originais e os entregou a Flavio
Loureiro Chaves, a quem coube
terminar a obra. Nesse segundo volume,
aparecem mais a vida literaria do
escritor e se constitui como uma
homenagem péstuma.




novelista/autor usa de toda a sua capacidade de empatia, isto é,
da faculdade de meter-se no corpo de outras pessoas e que lhe
permite sentir-se, ser alternadamente, um herdi ou um covarde,
um bandido ou um santo, uma dama virtuosa ou uma prostituta
(Erico Verissimo, Solo de Clarineta I, p. 297). O texto em anélise
¢ autobiogrifico, mesmo assim, o autor fala de pessoas/
personagens que com ele conviveram na cidade de Cruz Alta e
também em Porto Alegre. No texto, ele da testemunho de como

se estrutura ou sdo criadas as personagens de ficcado.
A capacidade de ser ou de sentir-se como um bandido ou

dama virtuosa ocorre por meio de “simulacros”, que na
perspectiva discursiva se da pela constituicdo e instauracao de
efeitos de realidade, de acordo com Pécheux (1997). Esses
simulacros ocorrem pelo funcionamento da lingua sujeita a
falhas, a falta, a deslizes e a rupturas, como diz Henry (1992) e,
também, pela inscricdo na histdria. Essa inscricdo ndo ocorre a
partir de dados, mas pela passagem de fatos, a sentidos
constituidos por uma anterioridade (memaria), exterioridade (o
gue esta fora do sujeito e do texto) e pela discursividade, a partir
da qual os sentidos deslocam-se do espago e do tempo,
ressignificando-se, encaminhando para outros sentidos,
conforme descrevemos anteriormente.

O texto literario, na perspectiva discursiva, constitui-se,
portanto, por meio de um sujeito interpelado pela ideologia e
atravessado peloinconsciente, do que se pode dizer que o autor, e
também o leitor, se da por efeitos, de modo que o sujeito
empirico, que assina a obra, pelo efeito-autor desvincula-se da
empiricidade, passando a ser, a sentir, sem ser. Erico Verissimo, no
texto autobiografico, fala dele mesmo, mas simula a presenca do
“outro” com o recurso que se tornou famoso e que muitos
designam de 0 escritor na frente do espelho. Trata-se de um
recurso ficcional, pelo qual o homem do espelho é o “outro”,
sinalizando para a nao-verdade, para o simulacro, paraaduvida.

O que se tem é que no texto autobiografico aquele que
assina o texto é a personagem central, e por isso, em tese, os
fatos/simulacros estariam ancorados em elementos da ordem do
real/realidade. Trata-se de versdes do autor em torno do espaco,
do passado dele (personagem?), de sua familia, da cidade e do




contexto social, econémico e cultural da época, e esse efeito
ocorre pelo modo como ele estrutura o texto, como esfumaca os
fatos e os dados, como discorre sobre si mesmo e sobre o espaco
urbano de modo esquivo, escorregadio. Ele inicia o texto,
dizendo:

Meu amigo mais intimo é o sujeito que vejo
todas as manhas no espelho do quarto de
banho, a hora onirica em que passo pelo rosto
o aparelho de barbear. Estabelecemos
didlogos mudos, numa linguagem misteriosa
feita de imagens, ecos de vozes alheias ou
nossas, recentes, relampagos subitos que
iluminam faces e fatos, remotos ou préoximos,
nos corredores do passado — e as vezes,
inexplicavelmente, do futuro. (VERISSIMO,
1995, p. 1)

Pode-se ver/ler/interpretar/compreender Erico
Verissimo no texto que se inicia? Qual o efeito desse Outro que é
intimo e o interpela, constituindo-se como “o seu calendario
implacdvel”? Mesmo falando de si, de sua cidade, de seus
devaneios, dos sonhos que o constituem como sujeito empirico, o
escritor se diz como o outro que vé no outro. Nesse outro,
reconhece os olhos escuros e melancdlicos, os olhos da mae,
dona Abegahy, a cabecorra, quase desproporcional ao resto do
corpo, herdada do pai e, também, a pele morena, que ele
sentencia ser, talvez, a evidéncia da descendéncia indigena da
familia Verissimo.

4.2 0espelho e arepresentacao do duplo/invisivel

Assim como em Velazquez, o espelho representa o duplo,
aquele que é invisivel, mas que constitui e estrutura o sujeito,
sinalizando para o que tanto pode ser o interlocutor como os
sujeitos sociais, que estdo fora do texto, mas significam pela
exterioridade. Trata-se, nessa perspectiva, de uma presenca na
auséncia, como uma memdria ou interdiscurso, tal como propde
Courtine (1999), em que fala “uma voz sem nome”. Os espelhos,




de acordo com Eco (1989), sdo préteses porque constituem a
possibilidade de aumentar a veracidade e também de diminui-la,
a medida em que instauram um efeito de duplicidade, mas
também de devaneio. Por meio deles, instaura-se a magia de
poder ver o mundo sob uma outra ética, no caso de Verissimo,
pelo olhar do “outro”, que &, e ndo é o Erico, sujeito empirico. Os
espelhos refletem, como diz Foucault (1992), quando fala da
presenca do Rei Filipe IV e sua esposa, também o que é exterior.
Por ele/nele se constituem sintomas de presengas, mas nao se
pode dizer,com certeza, que esses sujeitos estao ali.

O que se tem é o jogo entre o outro e o eu... Entre a
Historia e a Memdria, entre a ficcdo e supostas realidades,
simulacros de realidades que se mostram/se escondem, se
dizem/se desmentem... O sujeito fala de si mesmo, mas alterna
presente, passado, e até, o futuro. Diz (idem, p. 1) que um dia
sentiu a curiosidade de descobrir a origem da familia e Fala da
arvore de sua infancia (p. 56), dizendo “[...] O nome Japdo tinha
para o menino conota¢des romanticas: o império do Sol
Nascente, pais exdtico e longinquo, com seus samurais,
mandarins, gueixas de olhos amendoados e jardins de delicada
beleza”. Quem se mostra ndo é um eu, mas um menino. Seria ele
ou o outro? E o jogo... E a lingua em sua n3o-totalidade, como
diria Milner (1987), sinalizando para a impossibilidade de
interpretar/lerum sentido em qualquer que seja a obra estética.

Alternam-se, nesse texto, sonhos, descrigdes da cidade,
lembrancas da politica local, teorizagdes literarias, divagacdes de
um poeta em formacdo que procura escutar a voz do outro,
apesar do barulho dos caminhdes que passavam na rua, durante
os episodios da Revolucdo de 1923, e julgamentos severos sobre
ele mesmo. O autor diz que os soldados “gritavam vivas ao Dr.
Borges de Medeiros e ao Partido Republicano”. Mas que ele era
partidario de Assis Brasil e, “via apenas a superficie daquele fato
socioldgico representado pela Revolugdo de 1923 e que um diaia
ser Historia” (VERISSIMO, 1995, p. 168).

Pelo funcionamento da lingua na histdria ressoa o
dominio da politica da época e a leitura/ interpretacdo/
compreensdo ocorre pela memoria discursiva, termos de Orlandi
(2004), entendida como um fio que puxa outros fios e tece o




discurso, instaurando efeitos de verdade e de evidéncia, pelo qual
o discurso é linearizado, apresentado como saturado, isto &,
encaminhando para um sentido Unico. Segundo Courtine (1999) e
Pécheux (1997), o trabalho da ideologia produz evidéncias de
memorias nado-lacunares. Esse trabalho se da, no texto de
Verissimo, por meio de nomes de sujeitos que fizeram parte da
histdria do Rio Grande do Sul, entre os quais se destacam: Borges
de Medeiros e Assis Brasil (dois adversarios politicos da revolugao
Federalista) e uma data que coincide com a Revolugdo
Federalista, ocorrido em 1923. A data e os nomes constituem
efeitos, significam e tem a funcdo de instaurar/mostrar o
personagem na sua inocéncia e falta de comprometimento. Nao
se refere, portanto, ao homem, ao adulto Erico Verissimo, mas ao
outro que ele “cria” e com quem “dialoga” frente ao espelho,
fazendo com que a narratividade se desenvolva, encaminhando
os sentidos em certa diregao.

Os nomes, as datas e os acontecimentos instauram efeitos
de verdade, e a compreensdo do personagem, que &, afinal, o
escritor e por ser escritor fala de sua obra, “conquistando”
aqueles que se interessam pela leitura de suas memodrias,
buscando que eles “conhegcam” ou busquem conhecer também a
suaobra. Elediz:

Comecei a escrever o primeiro volume de O
Tempo e o Vento em 1947, com enorme
impulso. Durante os trés anos em que vivi na
casa do meu avo materno, observando-o — as
vezes consciente, outras, inconscientemente
— no ato de viver, de ser, mal sabia eu que
estava fazendo com ele o meu “aprendizado
galcho”, e que sua prosddia, a cadéncia de
suavoz, sua sabedoria da vida, seus ditos, seu
gosto em matéria de comida, os “causos” que
ele contava... (VERISSIMO, 1995, p.295)

Nesse sentido, reconhece que ser escritor é vantajoso,
porgue essa posicdo sujeito lhe permite julgar sem preocupacao,
com o0s sujeitos-leitores ou com a opinido publica. Esse
julgamento de “impunidade” sustenta-se na “licenca poética”, no




fato de o texto ser de ficcdo, e por se inscrever na “invengdo”.
Assim sendo, o compromisso do autor é com a emogao, com a
expressdo de sensa¢des e ndo com a verdade empirica. Por meio
dessa invencdo, de repente, fala o que pensa, sem se preocupar
nem com o outro e nem com os amigos da cidade. Ele diz:

Cruz Alta era um municipio agropastoril
relativamente pobre, sem grandes estancias
dignas de nota. O comércio local? Mediocre.
Psicologicamente o homem dessa regiao do
Rio Grande do Sul se parece um pouco com o
mineiro na sua auséncia a fanfarronice e
teatralidade. Mas, diferente do mineiro, é
expansivo e sem desconfiangas, embora de
menor densidade psicoldgica. (E bom ser
ficcionista, pois se fosse sociélogo, etnélogo
ou qualguer outra coisa terminada em 6logo,
ndo estaria fazendo tantas afirmagdes
levianas) (VERISSIMO, 1995, p. 188).

O autor fala do vento, presente em seus textos nas/pelas
memodrias, ressoando como efeito de realidade e, também, de
qgue ha ou poderia haver o encontro entre ele (homem Erico
Verissimo) e a personagem. Nainfancia:

[...] minha ansiedade aumentava ou entdo
era desencadeada nas noites em que eu
ouvia o vento uivar 1a fora. Sim, a voz do
vento era um fator desencadeador de
ansiedade. Eu tratava de chamar-me a razdo.
Tudo estava bem. Em breve apareceria o sol e
avida normal recomegaria [...] Num romance
que eu iria escrever dali a quase trinta anos,
uma personagem dizia: “Noite de vento,
noite dos mortos” (VERISSIMO, 1995, p.
145).

Verissimo presentifica, igualmente, a cidade de Cruz Alta
(sua terra natal) e os elementos constitutivos do seu passado na
cidade, os quais se encontram monumentalizados na Cruz Alta
contemporanea. Entre os elementos do passado, que ressoam no




presente, destacam-se a panelinha - uma fonte de dgua em Cruz
Alta—presente nas memoarias e nainfancia do autor.

Escola que homenageia a professora de matematica de Verissimo (foto retirado por
Venturini em 2008).

Esse componente do passado é rememorado/
comemorado pelos sujeitos cidaddaos da cidade, como dos
memoriais que o celebram como “bem cultural”, “filho ilustre de
Cruz Alta”. Outro elemento presente na autobiografia e na cidade
da atualidade, é a professora Margarida Pardelhas (foto acima).
Ela é uma professora de matematica “ imortal” e famosa, nado
porque fosse rigida ou uma profissional competente, mas porque
o menino Erico ndo conseguia aprender a fazer contas e
continuou assim, enquanto escritor. No passado, conforme o
texto autobiografico, ele foi um dono de farmdcia falido, tendo
em vista a sua inabilidade com os numeros. O autor fala primeiro

dafonte, dizendo:

A dgua que bebiamos em geral nos era trazida
as residéncias em pipas huma carroga puxada
por matungos ou peticos. Brotava ela duma
fonte limpida chamada Panelinha. Havia até
um ditado segundo o qual o forasteiro que
bebesse dessa dgua ficava preso ao sortilégio
da cidade, voltando muitas vezes a visita-la
ou, mais provavelmente, fixando residéncia
nela (VERISSIMO, 188).




A referéncia a fonte ndo aparece por acaso, por/nela o
autor fala da cidade militarista, dos quartéis, dos namoros e do
prestigio dos soldados na cidade e, naturalmente, dos muitos
filhos que ficaram em Cruz Alta. Nostalgicamente, refere que
muitos voltaram, e a volta deles aconteceu porque a dgua da
“fonte” era “poderosa”, por assim dizer: eis um elemento de
saudosismo, fazendo sentido e instaurando o novo, por meio do
mesmo.

Memorial “A Panelinha”: a presenga da ficgdo no mundo da realidade
(foto de Venturini (2008)

Esses elementos do passado sinalizam para a constituicdo

deredes parafrésticés, gue estruturam o discurso ficcional, e com
ele, o passado, e o discurso urbano, pelo memorial “A Panelinha”,
na cidade de Cruz Alta (o presente), do passado (a histdria) e da
ficcdo (sentidos memorialisticos). Assim, a professora de
matematica “Margarida Pardelhas” faz parte da obra e da cidade
hoje e o mesmo acontece coma fonte...

Comiisso, e porisso, dizemos que entre a ficcdo (memérias
- passado) e o presente (o hoje) ha enunciados-imagens,
conforme Venturini (2009), pelos quais se materializa um
imagindrio urbano, que é o da LITERATURA, mas é da ordem de
um real simulado, que constitui uma cidade passada, presente e
futura. Essa cidade se constitui pelo real da histdria, mas também
pelorealdalingua.

Isso acontece pela lingua na histdria, que ndo é uma
interface, mas um pressuposto da LITERATURA. Nesse
pressuposto, e na materialidade textual, que é ficcional, Os
efeitos se dao pela lingua na histdria, e pela ideologia que

Para facilitar o entendimento do que
sejam  “redes parafrasticas”, um
conceito de Eni Orlandi (2004) é o modo
como, por exemplo, dizemos que
alguém tem paciéncia de J6 e
significamos o modo de ser dessa
pessoa por meio da personagem biblica
que ndo estd dita/escrita/mencionada.
Dito de outra forma: construir redes
parafrastica é juntar um dito com outro
dito e desse modo ler/interpretar.




instaura, por meio do trabalho da lingua, evidéncias de saturacgao,
de homogeneidade, encaminhando para sentidos fechados e
literais. A lingua, entretanto, ndo é homogénea, por isso, 0s
sentidos sempre podem ser outros. Apesar de simulacros
constituidores de histoérias, de verdades, de sonhos... De ecos...
do passado, do presente e talvez, quem sabe... do futuro...

Pécheux (1997, p. 160) diz que o sentido das palavras e
expressdes, e nds dizemos que também da imagem, “nao existe
‘em si mesmo’ (isto é, em sua relacdo transparente com a
realidade significante), mas ao contrario, é determinado pelas
posicGes ideoldgicas que estdo em jogo no processo socio-
historico [...]” em que as palavras e as imagens sao, segundo ele, “
produzidas (isto €, reproduzidas)”. Em palavras mais simples, e
retomando o exemplo de J6, personagem biblico que jamais
deixou de amar a Deus, apesar de o Satanas tentar de todas as
formas Ihe dizer que o divino o abandonara. Talvez nds, sujeitos
pertencentes a formacgdo social em que os embates e lutas sdo
uma constante, diriamos que esse personagem é acomodado e
até meio bobo, mas no contexto sécio-histérico da época, essa
paciéncia desmedida significava grandeza de carater. Era,
certamente, um qualificativo dos herdis daquele periodo.

Esse é um exemplo de leitura literaria, que mescla o
urbano pretensamente da atualidade, com um urbano no
passado. Quem é ingénuo, pensa que se trata da “verdade”, mas
guem se aventuraaler o que estd no entremeio, que ndo esta dito,
sabe que se trata de fato, de um autor, que se coloca nesse lugare,
por meio dele, “cria” um passado, talvez um passado
melhor/maior do que realmente aconteceu.

4.3 A escritura do texto: criacao do mundo estétice

. o
romance, poesia e musica

Erico Verissimo, no texto autobiografico, especialmente
no primeiro volume, fala dele mesmo, de suas obras e de seus
personagens, do processo de constituicao dessas personagens e
dos fendbmenos que nos escapam quando lemos textos de
qualquer modalidade e quando admiramos/ sentimos/
vivenciamos musicas, quadros, desenhos, figuras, como objetos




estéticos. Segundo ele, qualguer homem inteligente pode
escrever um romance que serd, necessariamente, a histdria da
sua vida. O mesmo se pode dizer de quadros, pinturas, desenhos.
Entretanto, todas as obras se enquadram e podem ser tomadas
como arte. Em termos de romance, o escritor diz que o
romancista de valor é aquele que escreve mais do que a sua
biografia, deixando que a personagem se distancie dele e alcance
a autonomia. Como se vé, ele ndo nega o impulso inicial centrado
em sujeitos empiricos, existentes no mundo “real”, mas destaca
que o verdadeiro escritor concede liberdade as suas criaturas.
Segundo o escritor:

Uma das provas por que tem que passar o
romancista para convencer-se a si mesmo e
aos leitores de que ndo é apenas um
memorialista nem um fotografo ambulante, é
a de criar com verossimilhanga uma
personagem, que seja diferente dele em
matéria de gosto, temperamento, carater.

A verossimilhanga faz com que algo “pareca” sem
realmente ser, constituindo efeito de verdade. Essa “parecenca”
pode ser exemplificada por meio de personagens femininos em
romances ou em quadros: “As meninas”, de Velazques “parecem”
com sujeitos empiricos que habitam o mundo da corte do século
XVII, mas ndo esta claro que representem, dentro de um contexto
real, esses sujeitos. O imaginario é um importante componente
de criacdo. Verissimo, por exemplo, ao ser questionado sobre o
modo como cria personagens femininos respondeu que
“procurava” ser a mulher descrita/criada/vivenciada.

Para o escritor, o ficcionista pode e usa uma pessoa que
conheceu e a partir dela cria uma personagem de ficcdo.
Entretanto, isso ndo acontece servilmente, mesmo que o
“computador”, que entendemos como sendo a recordacgao, envie
mensagens, a personagem cria vida. Ele diz ter compreendidoisso
muito cedo, pois quando uma personagem “toma o freio nos
dentes e dispara, deixando-me para trds, é porque estda mesmo
viva. Dou-lhe uma carta de alforria e comeco a divertir-me com as
surpresas que seu comportamento me proporciona” (idem, p.

100



294). Por meio dessas reflexdes, é que percebemos que a
producdo e depois a leitura de uma materialidade estética deve
afastar-se do que é real, mas contraditoriamente, buscar esse
real. Ndo ha como partir do nada e a partir desse nada investir na
obra, pois o leitor ou interpretante sempre estara com o pé
fincado na realidade, na ilusdo de controle sobre as coisas do

mundo.
Também na poesia e na musica, a criacdo pauta-se no

mundo do vivido, do experimentado pelo criador. Daghlian (1985)
organizou o livro, cuja a tematica trata da aproximacdo entre a
poesia e a musica. Nesse livro, ha varios textos que sinalizam para
autobiografias, para os motivos pessoais que funcionaram no
impulso criador. Isso ocorreu, principalmente, no periodo de
silenciamento no Brasil, quando a voz dos intelectuais é
interditada. De acordo com Sant’Anna (1985, 63), a cancdo
“Trilhos Urbanos”, de Caetano Velloso é autobiografica. Nesse
texto, ha “um fragmento autobiografico de persistente confissdo
migratorio de Caetano Velloso”. Em suas poesias, o artista “faz”
confissOes. Entretanto, s6 sabemos que uma materialidade
enfoca elementos da vida real, quando contextualizamos sécio-

historicamente o artistaemtela.
Ja em 1967, segundo Sant’Anna (1985), na poesia e na

musica, Caetano, em parceria com Gilberto Gil, falava no dia “Em
que vim embora”, confessando/dizendo, entre outras coisas “No
dia em que vim embora/minha mae chorava em ai/minha irma
chorava em ui/e eu nem olhava para tras.” O motivo migratdrio se
constituiu, durante um certo tempo, em impulso criador do
compositor. Em 1969, na cangdo Irene, a mesma tematica entra
em pauta e isso se pode ler/interpretar/compreender por meio
do verso “E ndo sou daqui...”, sinaliza para um movimento de idas
e devindas que encaminham para sentimentos como saudade, e
como desconforto, como suplica por um retornoa um lugar.

O “ir embora”, de acordo com o contexto sdcio-historico
da época remete ao exilio, quando intelectuais e poetas
“precisaram” sair do pais. Nesse espac¢o temporal, compositores
e musicos foram “tangidos por ameacas declaradas e an6nimas”
(idem, p. 66) devidas e imputadas as forcas de repressao politicas
no Brasil. Entdo, a maioria das producles artisticas, se nos
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ativermos a contextualizacdo social e politica, possuem esse
fundo autobiogréfico. Entretanto, ndo hd como assegurar
componentes do real nelas. Por exemplo, no poema cancgdo, de
Caetano Velloso e Gilberto Gil, a leitura exige um conhecimento
sécio-histérico relacionado ao sentido de “trilhos urbanos” e o
gue se pode ler nessa expressao.

Sant’Anna (ibidem), na leitura que realiza, remete um dos
sentidos dos trilhos urbanos a Companhia de Bondes puxados
por animais em 1874, em Santo Amaro da Purificacdo. Diante
dessa contextualizacdo, podemos encontrar em Velloso,
discursos que vém de outros lugares. Isso encaminha para
sentidos outros, sinalizando para o trabalho da memodria, tal
como a descrevemos anteriormente, funcionando como
discursos que retornam. Nos poemas-cancdes que se
enquadram na temdtica autobiografica, e nas analises de
Sant’Anna, com fundo migratério dois fatores podem ser
considerados, segundo Daghlin (1985): a naturalidade com que as
imagens do passado sdo reconstruidas e expressam sentimentos
nos poemas-canc¢do ou outras materialidades e a constituicdo de
metonimias e metdaforas, por meio de recortes de realidades.

4.4GLOSSARIO DETERMOS EDENOGOES DA UNIDADE

Estamos chegando ao final do nosso texto, as nogdes e os
termos que estdo nesse glossario diminuiram bastante,
entretanto, cabe chamar a atengdao para o que se repete e
constitui redes parafrasticas doinicio do texto até aqui. Observem
gue temos a representacdo, a verossimilhanca, os efeitos de
sentidos, o sujeito, o discurso, a memaria em funcionamento e
tantos outros termos. Cabe a vocé sujeito-leitor, assumir essa
posicdo e retornar quantas vezes for necessdrio. Este é um
percurso que deve/precisa ser sempre repetido. E ele que diz
guem é vocé, enquanto estudante e quem sou, enquanto
professor, bem como os imaginarios que construimos
mutuamente.
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Real/realidade: a diferenciacdo entre esses dois conceitos filia-se aos
estudos lacanianos, em que o psicanalista reldne as trés instancias: o
real, o imagindrio e o simbdlico. Real/realidade sdo, portanto, dois
conceitos importantes tanto em relagdo a arte, como em outras
disciplinas do conhecimento. Pelo viés psicanalitico, segundo Lacan
(1998), o real é o impossivel de ser simbolizado ou transformado em
linguagem, enquanto a realidade se constitui como ailusdo constitutiva
do sujeito de poder apreender o todo. Entretanto, se tomarmos essas
duas mesmas nogdes pela antropologia, veremos que tanto o real como
a realidade dependem do ponto de vista, do lugar que o sujeito ocupa
na sociedade. Normalmente , as instituicdes é que
regulam/determinam a representacdo da sociedade, dizem/significam
o seu real. Berger e Luckman (2007) destacam a realidade como
construcdo, dependente de processos historicos. Verossimilhanga é,
segundo Ducrot e Todorov (2007), o trabalho artistico que consiste em
fazer crer que a obra “se submete ao real e ndo as suas proprias leis”, o
gue no ambito do discursivo se chama de efeito de realidade. Venturini
(2009, 122) diz que “o simbdlico entra em relagdo com o real e é, na
experiéncia psicanalitica e discursiva, responsavel pela transformagado
dosujeitoedodiscurso.
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LICENCIATURA EM

tes

CONSIDERAGOES FINAIS

Diante de um texto que ndo sei nem posso ler,
fico, literalmente, “desbussolado”. Produz-se
em mim uma vertigem, um disturbio dos
canais labirinticos: todos os “otdlitos” caem
para o mesmo lado; na minha escuta (minha
leitura) a massa significante do texto pende,
ja ndo é ventilada, equilibrada, por um jogo
cultural. BARTHES (2004)

Nesse trabalho, assumimos o nosso lugar, o de sujeitos
gue pensam a arte como integrante da formacdo social,
envolvendo sujeitos que concebem o outro, também sujeito,
interpelado pela ideologia e atravessado pelo inconsciente. Essa
concepgao impossibilita que o sujeito diga/ expresse/ signifique/
leia na materialidade artistica ou em outras materialidades
textuais, somente a repeticdo. Assim, dizemos que a
criacdo/producdo, e, também a leitura/interpretacdo, ndo se
constitui somente pela intencdo, pois ela escapa, falha e se
esfacela, centrando-se ndo somente no que é dito, mas também
nos siléncios, nos ndo-ditos. Isso ocorre também com a arte,
mesmo quando ela é autoritdria e encaminha para a
homogeneidade, para a higienizacdo do pensamento e simula
isencao ideoldgica, na aparéncia. Entretanto, na esséncia, porque
funciona sempre a partir de sujeitos sociais ou junto a
instituicdes, a arte funciona ideologicamente, a partir de um real
que sustenta/legitima determinados sentidos e interdita outros.
A arte engajada, muitas vezes, gerencia a memoria social,
comodiz Pécheux, quando fala do arquivo e do direito a
interpretacao.



Nossa proposta ndo foi priorizar a teoria, entretanto,
entendemos que aquele que se pretende professor, precisa
desligar-se de receitas, dedicando-se ao estudo e ao
conhecimento do objeto com que trabalha. Isso encaminha para
o conhecimento e para a reflexao ndo sé em torno da aparéncia,
mas também da esséncia, buscando o que esta por tras dela das
materialidades, ndo escondidas, mas silenciadas, apagadas. Esse
modo de encarar as textualidades estéticas possibilita a leitura
dos ndo-ditos e dos siléncios que as constituem. Isso, entretanto,
ocorre somente se o cultural, que pensamos como o exterior, for
considerado como um dos critérios na leitura e na producdo de
textos. Nesse sentido, a presencga do cultural ndo significa apenas
como praxis, mas como significagio do mundo, no qual tanto o
artista como o interpretante (o sujeito-aluno) e o professor
ocupam posicoes/lugares. A inscricdo em lugares permite-lhes
assumir determinadas leituras e os encaminham para a rejeicio | SUHNESRGISICH St
de visdes de mundo comportadas/enformadas. I‘SSZ.‘?QS?§5J?i§?£i§3&¥.§aé’§l,°

A posicao-sujeito do professor, nesse funcionamento, é de sofechamentodes senides
mediador, mais precisamente, daquele que estd no entremeio,
daquele que preenche lacunas, questionando, colocando duvidas
gue encaminhem para a leitura e para a producgdo autonoma e
responsiva.

Duas perspectivas tedricas de leitura encaminharam a
proposta de leitura e de producdo: a discursiva e a da semidtica.
Delimitamos essas duas teorias, buscando mostrar que a leitura é
plural, mas ndo é e nem pode ser jamais qualquer uma. Ha, nas
obras, marcas e sinais que autorizam determinadas leituras e
outras ndo. Utilizamos materialidades distintas, iniciando por “As

meninas”, de Diogo Veldzquez e continuamos com “Vidas Secas”,
de Graciliano Ramos, “Os retirantes”, de Candido Portinari, o
filme “Vidas Secas”, de Nelson Pereira dos Santos, “O bicho”, de
Manuel Bandeira. Todas essas obras encaminham para a
violénciasocial e o tema delas é amiserabilidade humana.

No segundo bloco, terceira unidade, buscamos direcionar
leituras em torno da violéncia advinda da guerra. Entdo,
recortamos os poemas “A rosa de Hiroshima” e “A bomba
atébmica”, que ilustram a segunda fase da poesia de Vinicius de
Moraes e que os criticos dizem que se trata de um periodo de

106




indignacao. Entretanto, se procurarmos pelo nome do poeta e
pelos poemas, o destaque é dado para a “Rosa de Hiroshima”, que
aparece como a bomba atémica, e enquanto o segundo poema é
apagado, como se estivéssemos tratando de um mesmo texto. A
acdo de indignacdo que impulsiona os dois textos é a mesma: a
bomba atémica. No primeiro, contudo, ha um chamamento, uma
espécie de “chamada coletiva”, e a bomba é metaforizada, e por
esse processo, aproxima-se de uma rosa. O sujeito-autor simula
auséncia, conclamando o outro: o leitor ou os sujeitos sociais que
seindignam diante das mortes e do sofrimento que se instaura.

No segundo, poema, “A Bomba atémica”, entretanto, ha
um eu-lirico que se coloca e diz “eu vejo”. Nesse texto, a bomba é
significada como uma vitima, que ndo gosta de matar, mas que
ao cair mata tudo. Ela é identificada como coitada... Mas ao
mesmo tempo, é descrito o horror, em que pedagos de pessoas
“parecem” estar no texto, que é, assim, como sdo os reflexos da
desgraca despedacada. O poeta diz “talvez um seio.”, mas logo da
visibilidade a “vénus, lua”, elementos sempre presentes em
outros de seus poemas. Numa segunda parte do mesmo poema, a
bomba é significada/metaforizada como a mulher que o poeta
gostaria de ter nos bragos, que desce nua, tem carnes rijas e
outras caracteristicas cantadas por Vinicius. Entretanto, vamos
nos ater, conforme sinalizamos, na terceira parte, em que a
bomba é destacada, em que sedizque ela é triste.

O que interessa dizer, no final deste trabalho, é que a
leitura e a producdo de textos:

- exige que saiamos do nosso lugar confortavel de leitores
de textos fechados, enformados,

- que deixemos afloraraemocao,

- mas também, que entendamos que ler é também repetir
o MESMO e deixar eclodiro NOVO...

- E enfim, perceber que um discurso existe em funcdo de
outro discurso e que esse possibilitarda OUTROS discursos e
sentidos...
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