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Preficio

Joao Adalberto Campato Jr.

Luz, Camera e Andlise revela-se um livro repleto de
excelentes motivos para ser lido, refletido e aplicado em nu-
merosas dreas de conhecimento. Composto de capitulos que
iluminam o universo de multiplas linguagens e as estratégias
pelas quais elas produzem sentido, a obra foca - sobretudo,
mas ndo somente - as possibilidades do didlogo proficuo en-
tre sistemas semidticos diversos, quase sempre atualizadas em
instigantes exercicios de adaptacio, traducio ou estilizacio.

Dos grandes codigos convocados para esse curioso
jogo, destacam-se a literatura, a novela televisiva, o cinema, o
teatro, o curta de animacao, os filmes publicitdrios, o celular,
de cujos recursos expressivos se extraem licoes para aplicacio
no campo do ensino formal e da critica da cultura, sempre a
luz de uma perspectiva, ao mesmo tempo, multidisciplinar,
multicultural e contemporanea.

O procedimento geral dos capitulos consiste — com
minimas excecoes - em caracterizar o texto central a ser
examinado, dai elencando os temas de atragdo para a criti-
ca. Apresenta-se, em seguida, o referencial teorico, invaria-
velmente bem sintetizado e claro. Em acdo posterior, hd um
“close” para alguns topicos em especial, tipicos recortes com
os quais se exemplifica o todo, inclusive por meio de repro-
ducoes de extratos de textos imagéticos.

Semelhante procedimento concretiza na mente do lei-
tor os temas debatidos ao longo dos capitulos, tornando-os
presentes a sua consciéncia e estimulando a compreensio
quase imediata da matéria em questao. Por oportuno, note-
-se que as andlises - embora se valham de sofisticado aparato



conceitual - nunca se tornam fim em si mesmas, revelando a
preocupacao de iluminar aspectos sociais, historicos e ideo-
légicos dos proprios textos e dos respectivos contextos.

Do conjunto de andlises delineiam-se determinadas
constantes que articulam ainda mais os autores numa teia
comum. Constante bem explicita é a concepcao de linguagem
como interacio social; linguagem que nio apenas representa
ou comunica, mas que, de preferéncia, atua no outro, favore-
cendo e fomentando acoes. A producio de sentidos assenta-
se, igualmente, no principio da interatividade entre os prota-
gonistas da comunicacio. A crenca inequivoca na centralidade
do dialogismo e da intertextualidade em semelhante prdtica
linguistica se faz outro tépico digno de destaque assim como
a relevincia do multiletramento com vistas a desbastar essa
floresta densa de signos variados que marcam a interlocucao
dos dias de hoje.

Amplamente destacada, da mesma maneira, nas refle-
x0es dos autores do livro é a nocdo de texto, abordado como
uma unidade de sentido, alicerce do processo de comunica-
¢do. Nesse ponto, ficou assente que se deve, cada vez mais,
pensar o texto verbal em estrita articulacio com os nio ver-
bais. No caso da escola, entdo, esse pensamento é completado
com a insercado sistemdtica e critica de novas tecnologias no
dia a dia dos alunos.

Pelo que acima restou assinalado e por mais outro tan-
to que os leitores haverao de descobrir por conta propria no
decorrer da leitura, Luz, Camera e Andlise é daquelas obras
que se guardam em lugar especial na estante de livros tama-
nha serd a necessidade de a reler.
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A representacio da variedade rural em vovelas
televisivas: caricatura ou identidade?

Alana Araujo Rodrigues!

Eliane Vitorino de Moura Oliveira?

A lingua, considerada aqui em sua heterogeneidade, é o que
nos distingue dos outros animais. Fruto de um contrato co-
munitdrio, ela é tio minha quanto daquele com o qual eu
interajo. Construto social, € ela que nos identifica, classifica,
aloca em grupos, comunidades de fala, comunidades de prad-
tica ou redes de interacio, sendo, portanto, também indivi-
dual, quando realizada por meio da fala.

Pela fala, cada individuo expressa-se de maneira pes-
soal, mas sempre atendendo a um acordo coletivo e seguindo
determinadas regras e certas orientacoes, na maioria das ve-
zes, irrefletidas. Essas regras e orientagoes criam marcas que
nos identificam, ditando nossa origem, idade, sexo e classe
social, descortinando as prdticas de letramento dos eventos
pelos quais circulamos, a aproximacio ou o distanciamento
da cultura hegemonica etc., ou seja, tais encaminhamentos
originam as variedades linguisticas.

A nossa fala, esse uso pessoal da lingua, é um instru-
mento de interacdo dinamico e heterogéneo. Como vimos, €
também representada na midia diariamente, por meio de di-
ferentes géneros do discurso. As interacoes pela fala sio re-

1 Graduanda no Curso de Letras Lingua Portuguesa na UFAL Campus Arapiraca.
E-mail: alana.araujo2010@gmail.com

2 Docente no Curso de Letras Lingua Portuguesa UFAL Campus Arapiraca. Douto-
ra em Estudos da Linguagem pelo PPGEL da Universidade Estadual de Londrina.
E-mail: eliane.oliveira@arapiraca.ufal.br
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produzidas em programas diversos na televisao, no radio, no
cinema, no teatro, na internet.

Como a arte, de uma maneira geral, imita a realidade, a
fala é o instrumento principal quando se pensa em caracterizar,
identificar, marcar um personagem humano. Nessa mimese, ela
aparece como o mecanismo capital na busca pela aproximacio
da ficcdo com o real. E € pela maneira como se concretiza essa
representacio que nos interessamos neste trabalho.

No Brasil, um género que obtém quase consenso em
audiéncia € a novela televisiva. Fonte de entretenimento da
maioria dos brasileiros, esse género tem levado aos teles-
pectadores representacoes de falas de diversos personagens,
cuja expressdo linguistica também € bastante variada. Bra-
sileiros de todas as partes do pais, portugueses também de
vdrias regioes lusitanas, africanos dos PALOPS (paises africa-
nos de lingua oficial portuguesa), jovens e velhos, homens e
mulheres, individuos inseridos entre os favorecidos e 0s nao
favorecidos economicamente, escolarizados de todos os ni-
veis e ndo escolarizados, com acesso a eventos de letramento
escolar, literdrio, mas também de letramento popular, entre
outros, todos esses sio representados de acordo com suas
expressoes linguisticas.

O que torna o tema relevante € a maneira como se dd
tal personificacdo, uma vez que ela pode tanto mostrar a va-
riacdo linguistica sob um enfoque neutro, apenas apresen-
tando-a em sua naturalidade, como pode também estereoti-
par ou mesmo deturpar falares, especialmente os regionais.

Pensando na atua¢io macica das novelas televisivas e no
peso que representam na consciéncia daqueles que consomem
esse género mididtico, a maneira como sio representados os
falares regionais tanto pode enaltecer quanto desmerecer as
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variedades representadas, atuando sobremaneira para a per-
petuacio ou para a erradicacdo do preconceito linguistico.

Neste trabalho, sob o embasamento da Sociolinguisti-
ca, nosso olhar se volta para duas obras, uma novela exibida
as 18 horas e uma macrossérie exibida as 23 horas, com o ob-
jetivo de analisar a expressdo linguistica de quatro persona-
gens de cada obra a fim de averiguar se tal representacio pro-
move uma caricatura do falante regional — rural e nordestino,
neste caso — ou se a representacio € auténtica.

Para alcancar esse objetivo maior, alguns questiona-
mentos servem como direcionamento: haveria representacio
fidedigna, neutra ou caricata das variedades rural e nordes-
tina nas obras analisadas? As representacoes serviriam como
promotoras do esteredtipo e, com isso, do preconceito lin-
guistico em relacio aos falantes rurais e nordestinos? O ho-
rdrio de exibi¢do seria um fator para o simulacro ou para a
autenticidade dos falares? A questio da identidade poderia
levar os personagens a mudanca linguistica, diante do pre-
conceito expressado por outros personagens na trama? As
respostas a essas questoes sio o mote para este trabalho.

Para chegar a respostas, alguns passos foram necessa-
rios. No tépico a seguir, detalhamos melhor a metodologia.

Passos e procedimentos

A fim de responder as questdes que permeiam este
trabalho, foram selecionadas duas obras televisivas: a novela
Eta Mundo Bom! (2016) e a macrossérie Onde nascem os for-
tes (2018), ambas exibidas pela Rede Globo de Televisio.

A primeira, com exibicio em torno das 18 horas, trazia
a diferenca entre sitio e cidade em um cendrio que, mesmo
partindo de uma avaliacio superficial, pode ser considerado
um estereotipo da zona rural. Toda a construcio cenografica
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previa o riso, por intermédio da caricaturizacio dos persona-
gens e do ambiente.

Os quatro personagens escolhidos para nossa andlise
nessa novela sio Candinho, Filomena, Anastdcia e Pancracio.
Candinho, personagem central da trama, ¢ um matuto bem
ao estilo do Jeca Tatu de Monteiro Lobato. Trajes e expressiao
linguistica marcam sobremaneira sua identidade rural. Filo-
mena €é uma moca do sitio que, por obra do destino, muda-se
para a cidade e, a partir disso, passa por mudancas conside-
rdveis em sua caracterizacio. Pancrdcio € um professor culto,
com amplo acesso aos letramentos hegemonicos a época em
que se desenvolve a trama, com uma particularidade: veste-
se de outros personagens. Anastdcia € uma senhora de classe
social privilegiada e, com isso, sua variedade linguistica é ur-
bana e € da cultura letrada.

A macrossérie Onde nascem os fortes (2018) foi exibida
em torno das 23 horas. Trata-se da historia de dois jovens de
Recife em visita ao interior do estado, no sertio nordestino.
Cendrios e personagens representam o Nordeste, nomeada-
mente a seca, a quentura, todo o estigma que envolve o sertio.

Pedro, Cdssia, Joana e Ramirinho foram os seleciona-
dos para nosso olhar. Pedro, nascido e criado na regido, re-
presenta a classe privilegiada; Cdssia, mulher culta, nascida
na regido, muda-se para a capital, retornando 20 anos depois.
E também letrada e culta. Joana é “forasteira”. Funciondria
de uma fdbrica, pode ser vista como representante da classe
operdria; Ramirinho € filho do juiz da cidade, também re-
presentante da classe privilegiada: traveste-se de Shakira do
Sertdo, atuando como atracio em bares noturnos da cidade.

Escolhidas as obras e os personagens, partimos para a
selecdo do corpus. Foram horas de assisténcia aos capitulos,
transcricio grafemdtica das falas dos personagens e andlise
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qualitativa-interpretativa desse material, com o embasamen-
to de autores como Labov (2008), Bortoni-Ricardo (2004),
Bagno (2015), Pagotto (2004), Camacho (1988), Castilho
(2010), entre outros.

Apresentamos, na sequéncia, um breve apanhado teo-
rico dessa nossa fundamentacio.

Teorias que nos embasam

Constituimo-nos como sujeitos pela linguagem. Dife-
renciamo-nos dos animais por nossa capacidade de articular
essa linguagem em uma lingua e materializd-la na fala. Essa
assertiva desautoriza a concepc¢io de lingua como um produ-
to acabado, heterogéneo e imutdvel, visto que € ela que com-
poe a corrente da interacdo das relacoes sociais que se dio
entre os sujeitos, numa dinamica geradora da variacao.

Esse olhar sobre a lingua em movimento jd, hd algum
tempo, vem sendo alvo de estudos por pesquisadores interes-
sados em compreender os fatores que favorecem a ocorréncia
das diversas formas linguisticas presentes na fala espontanea
de pessoas, grupos e comunidades. Ademais, os estudos em-
preendidos por Labov (2008) apontam para a naturalidade
da variacio linguistica como algo essencial a linguagem hu-
mana. E perfeitamente possivel o uso de um vocdbulo, uma
expressao ou uma estrutura em lugar de outra, sem alteracio
semantica, sem que os sentidos sejam modificados.

Sendo a variacdo linguistica a possibilidade de usos
linguisticos permutdveis, ela pode acontecer relacionada a
fatores internos e externos a lingua, como o local fisico em
que se produz a fala, a classe social ou a escolaridade dos fa-
lantes, o tempo em que os atos de interacdo acontecem e o
contexto de fala.
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Coseriu (1982), Camacho (1988), Ilari e Basso (2006) e
Castilho (2010) sio alguns dos estudiosos que se voltam para
a variacdo. Para este estudo, optamos pela classificacio de
Camacho (1988), o qual organiza a variacio em variacdo his-
torica ou diacronica, social, estilistica, geografica ou espacial®.

Avariacao histdrica ou diacrdnica refere-se as mudan-
cas linguisticas resultantes da evolucio historica, desde que
sejam plausiveis de reconhecer. A variacdo social, “resultado
da tendéncia para maior semelhanca entre os atos verbais
dos membros de um mesmo setor sociocultural da socieda-
de” (CAMACHO, 1988, p. 32), relaciona-se as diferencas de
ordem socioeconOmica, sociocultural e sociobioldgica, por
conseguinte, traz em seu bojo o estigma e o preconceito. Jd
a variacao estilistica relaciona-se ao registro, ao papel social
desempenhado no momento da interacio linguistica.

Avariacdo geogrdfica ou espacial, também chamada de
regional ou diatépica, é o foco deste trabalho, embora isso
nio o limite, pois outras marcas de variacio podem vir imbri-
cadas. Geralmente a mais perceptivel, tem relacio intrinseca
com identidade e, por isso, é a mais utilizada nas caracteri-
zacoes. Usos lexicais e questoes fonético-fonoldgicas, princi-
palmente, permitem essa percepc¢io. Esses usos, geralmente
inconscientes, sao escolhas realizadas pelos falantes que as-
sinalam sua identidade linguistica, tendo uma relacio intrin-
seca com o contexto de producio da fala, o que compreen-
de nio s6 os papéis sociais desempenhados, mas também a
relacdo de pertencimento e a atitude em relacio a variedade
possivel de ser utilizada em determinados contextos.

Pesquisas pioneiras de Labov (2008) tratam des-
sa questdo. Em sua pesquisa na ilha de Martha’s Vineyard,

3 Coseriu classifica a variacdo em diacrdnica, diatdpica, diastrdtica e diafdsica; Ilari e
Basso em diacronica, diatopica, diafdsica e diamésica; por fim, Castilho classifica em
geogrifica, sociocultural, individual, temdtica e de canal.
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nos Estados Unidos, o autor percebeu diferenca na fala dos
moradores, notando a centralizacio e a nio-centralizacio
de vogais. Sua conclusio foi a de que hd “uma distribuicio
social dos ditongos”, nas palavras de Calvet (2002), pois os
vineyardenses com maior identificacio com a ilha adotavam
uma pronuncia insular, jd os que desejavam deixar a ilha ado-
tavam a pronuncia continental. Ou seja, a atitude linguistica
dos falantes era crucial para o uso de uma vogal menos ou
mais centralizada, jd que a identificacio ou nio com a regiio
era mostrada na fala.

Bortoni-Ricardo (2004, p. 33), ao discorrer a respeito
da variedade regional como instrumento que confere identi-
dade a um grupo, assegura que “ser nordestino, ser mineiro,
ser carioca etc. € motivo de orgulho para quem o é, e a forma
de alimentar esse orgulho € usar o linguajar de sua regido e
praticar seus hdbitos culturais”. Assim, entende-se que a re-
lacdo de pertencimento com a comunidade de fala constitui
essa identidade linguistica, que, também por isso, ndo pode
ser considerada estdtica nem inata, mas construida dialeti-
camente. Pagotto (2004, p. 133), nesse sentido, assevera que
“cada falante é multifacetado em tipos vdrios, ndo € uno e sua
fala s6 se organiza quando confrontada com a fala de outros”,
o que leva a entender que “a identidade [...] nio é uma relacio
univoca, mas heterogénea”.

A discussio empreendida aqui corrobora a tese de Le
Page (1980, p. 13, traducio nossa): “minha tese é que, essen-
cialmente, todo ato de fala é isso: um ato de identidade em
favor de uma audiéncia, um pidgin instantaneo, o produto da
interacdo e nao simplesmente a competéncia individual do
falante, como prevé a teoria de Chomsky™.

4 No original: “ChomskyMy thesis is that in essence each and every speech act is like
this: an act of identity towards an audience, an instant pidgin, the product of inte-
raction, not simple of an individual’s competence in the Chomskyan sense”.
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Dessa maneira, entende-se que a identidade linguistica,
além de individualizar o falante, o insere em uma similitude
maior, j4 que a fala de cada um traz as marcas de comunidades,
grupos ou redes de interacio com os quais se identificam.

Nesse sentido, Pagotto (2004, p. 89) defende que “o
significado social das formas variantes é uma consequéncia
direta do processo de identidade do sujeito, na sua relacio
com a lingua”, afirmando, também, que “o que faz com que
os informantes possam refletir esse processo nio € o fato de
que pertencem a este ou aquele grupo, mas o fato de que os
sujeitos se identificam nesse ou naquele grupo”.

As variantes linguisticas dos grupos ou das redes de
relacdo com os quais o falante se identifica podem nio ser as
mais bem avaliadas socialmente, mas se a sensacdo de per-
tencimento do sujeito for grande em direcio a um determi-
nado grupo ou rede de interacdo, maior serd seu engajamento
no uso de variantes e marcas destes contextos de interacao.

Essa proposicio € relevante para este trabalho quan-
do pensamos na relacdo entre identidade, avaliacdo pessoal
e avaliacio social. Na realidade, as variantes recebem uma
valoracdo que reflete a hierarquia dos grupos ou das redes
de interacao social consideradas superiores ou inferiores, de-
pendendo do contexto social em que se enquadram os seus
falantes. Como pontua Gnerre (1985, p. 6), “uma variedade
lingiiistica ‘vale’ o que ‘valem’ na sociedade os seus falantes,
isto é, vale como reflexo do poder e da autoridade que eles
tém nas relacdes econdmicas e sociais.” O preconceito dire-
cionado a variantes que marcam determinadas variedades
das linguas, no foco deste trabalho o Portugués Brasileiro
(PB), é real, embora nio haja nenhuma motivacio linguistica
que dé o estatuto de superioridade a uma ou outra variante/
variedade linguistica.
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Bagno (2015) explana sobre o alto grau de diversidade
que comporta o PB, gerado pela imensidao territorial e pela
distribuicdo desigual de renda e de educacio de qualidade que
marca nosso pais. Essa diversidade gera uma manifestacio do
preconceito social: o preconceito linguistico, o qual, segundo o
autor, é¢ uma das mais poderosas formas de preconceito, pois
nio € notado como um problema a ser combatido, como algo
grave que fere as individualidades e ocasiona discriminacao.

Bagno (2015, p. 23) observa a inexisténcia de qualquer
forma de “politica linguistica oficial, planejada, explicita, te-
oricamente bem fundamentada, que se ocupe, por exemplo,
dos direitos linguisticos dos falantes de linguas minoritdrias
[...]I, que defenda e valorize a diversidade linguistica do por-
tugueés brasileiro [...]".

E preciso haver conscientizacio para a valorizacio e
a legitimacao do PB, nossa identidade, nossa lingua mater-
na, com respeito as variedades existentes e com a valoracio
dessas formas de falar tipicas de regioes, grupos e redes de
interacdo social.

Uma forma de empreender isso, para o autor, seria
analisar a realidade linguistica brasileira a partir de olhares
especificos para trés pontos: i) a norma-padrio, ou “o modelo
idealizado de lingua ‘certa’ descrito e prescrito pela tradicao
gramatical normativa” (BAGNO, 2015, p. 12) e que nio tem
nenhuma correlacio com o real; ii) as variedades efetivamen-
te praticadas por falantes de maior nivel de escolaridade e de
prestigio social e, por isso, prestigiadas; iii) para o conjunto
de variedades estigmatizadas, produtivas para a maioria dos
falantes do PB.

Dentro dessa perspectiva, Bortoni-Ricardo (2004)
propoe que o portugués brasileiro seja analisado a partir de
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trés continuos: o continuo de oralidade e letramento, o con-
tinuo de monitoracio estilistica e o continuo de urbanizacio.

Uma fala cujo referencial € permeado pela escrita, de
alto nivel de letramento, difere de outra em que a oralidade é
predominante. Além disso, hd momentos em que monitora-
mos nossa expressao linguistica, usando uma variedade mais
proxima da norma-padraio, diferindo de outros em que nossa
fala é espontanea, familiar, e mostramos o nosso verndculo.

A fala de todo brasileiro pode, também, ser alocada em
pontos mais proximos ou mais distantes do falar rural ou ur-
bano. E esse continuo, o de urbanizacio, que nos interessa
neste trabalho.

Para Bortoni-Ricardo (2004), o uso de determinadas
expressoes possibilita a alocacio dos falantes neste continuo.
Maior nimero de tracos descontinuos aproxima os falantes
do extremo rural, ao passo que menor nimero aloca-os em
pontos mais proximos do urbano. No meio termo, em que hd
mescla de tracos descontinuos e tracos graduais, os falantes
sdo considerados no ponto “rurbano” dessa linha imagindria.

Entende-se como tracos descontinuos aqueles que
promovem uma ruptura, gerando estranhamento e, com isso,
preconceito em relacio a essas marcas. E o caso de rotacismos
(bicicreta/bicicleta), iotizacio (trabaio/trabalho), auséncia da
concordancia verbal (nos vai estudd/nés vamos estudar), al-
guns casos de palatizacio (oitcho/oito), entre outros.

Tracos graduais sao aqueles presentes na fala de todos
os falantes do PB em momentos de descontracido, em que a
fala nio-monitorada é mais recorrente. E o caso da mono-
tongacdo (pexe/peixe), ditongacio (treis/trés), apdcope (tra-
balhd/trabalhar), aférese (td/estd) entre outras.

Os tracos descontinuos sio marcas de identidade de
variedades populares e rurais do PB, sendo bastante produti-
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vos na fala da maioria da populacio brasileira, que sofre pre-
conceito com isso.

Bagno (2015) traz uma reflexio acerca de um fenome-
no linguistico que pode sofrer ou ndo estigma; é o caso da
palatizacdo. Como mostra o autor, os falantes do sudeste, ao
pronunciarem a consoante T seguida de I, fazem-no como na
palavra “tcheco”, e isso nio causa riso ou estranhamento. En-
tretanto, o falante da zona rural do Nordeste, ao pronunciar a
palavra “muito” como “muitcho” gera uma avaliacdo negativa,
mesmo sendo o mesmo fenomeno linguistico, com algumas
alteracdes estruturais.

O autor questiona: “entio, se o fendmeno € o mesmo,
por que na boca de um ele é ‘normal’ e na boca do outro ele
é ‘engracado’, ‘feio’ ou ‘errado’?” (BAGNO, 2015, p. 69). E ele
mesmo responde: “Porque o que estd em jogo aqui nio € a
lingua, mas a pessoa que fala essa lingua e a regido geogrdfica
onde essa pessoa vive” (BAGNO, 2015, p. 69).

Neste trabalho, analisamos a fala de personagens cuja
regido de origem costuma sofrer avaliacio nio tao positiva: a
zona rural, de uma forma geral, e o Nordeste brasileiro, tam-
bém generalizando. Os dados e as reflexdes sdo apresentados
no item a seguir.

O que mostram os dados

Conceituando estereétipo como formas marcadas com
valor social, associadas a um determinado grupo e presentes na
consciéncia dos falantes (exemplo: todo nordestino fala “mui-
tcho”, todo morador da zona rural fala “trabaia”, todo baiano
fala devagar etc.), consoante Pagotto (2004), entendemos que,
dentro da realidade televisiva, todo personagem traz um pa-
cote das caracteristicas que se quis ressaltar por um motivo
especifico. Hd uma intencio por trds da representacio dessa e
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nio daquela caracteristica, ou do exagero de alguma, do apa-
gamento de outra. O personagem € uma cépia do individuo
real, e esse “[...] retrato que resulta serd uma caricatura ou nio,
conforme a maneira de colocar esse sujeito observado a partir
do quadro de andlise” (PAGOTTO, 2004, p. 102).

Nesse sentido, tracamos uma linha de andlise que com-
para os oito personagens entre si, a fim de identificar quais
caracteristicas se buscou ressaltar para concluir se houve ou
nio caricaturizacao.

Partimos de dois personagens da novela Eta Mundo
Bom! (2016): Candinho e Filomena, localizando-0s no con-
tinuo de urbanizacio (BORTONI-RICARDO, 2004), em suas
primeiras aparicoes na novela, quando nio tinham tido ne-
nhum contato com o ambiente urbano e todo o seu conheci-
mento linguistico havia sido construido em ambiente rural.

FIGURA 1 - CONTINUO DE URBANIZACAO EM ETA MUNDO BOM! (2016)

variedades rurais variedades urbanas
isoladas drea rurbana padronizadas

T T T

Candinho
Filomena

FONTE: As autoras.

Como exemplo dessa alocacio, transcrevemos uma in-
teracdo entre os dois personagens, logo no primeiro capitulo
da novela:

Filomena: sabe, Candinho, muitas veiz eu pen-
80 que nois aqui nessa fazenda samo pior que
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arvre, nois butamo raiz, fiquemo no memo lu-
gar nunca saimo daqui...

Candinho: mai, o que que cé td dizeno, Fil6?
Filomena: Ara é que o mundo € tio grande! Eu
ouvo nas novela de rddio tanta histéria bonita
de amor, de aventura, queria conhecé o mun-
do... Dissero que Sdo Paulo tinha um prédio tao
arto, tio arto, que chama de aranha céu...
Candinho: Mai serd que ranha memo? Serd que
fura o cér memo?

Filomena: E modo de dizer, bobio.

Candinho: Eu sei, Filé. Eu nio sou tio buro
como pareco nio, é que eu pensei no cér todo
furadinho assim que nem uma penera, os anjo
caindo tudinho aqui na Tera... O Fil6, é tio bom
vivé num lugar so, ter famia, fazé uns fio..
Filomena: As veiz eu penso que queria ser que
nem uma foia.. levada pelo vento, nio presa
pela raiz, cé nunca teve vontade de ir embora,
Candinho? (ETA..., 2016)

Observa-se, no exemplo, a abundancia de variantes ru-
rais na fala dos personagens. Os tracos descontinuos (BOR-
TONI-RICARDO, 2004) sio bastante recorrentes, havendo,
inclusive, algumas variantes, como “cér” para “céu”, em que
hd rotacismo. Entretanto, ndo é produtiva na fala a troca do
fonema /u/ pelo fonema /r/, ja que o metaplasmo se refere a
troca do /1/ pelo /r/ no falar rural. Temos, portanto, ja uma
amostra de estereotipo nessa representacao.

Além disso, o exemplo traz outras possibilidades de
andlise. Enquanto Candinho demonstra imensa satisfacio
em viver no ambiente rural, Filomena deixa transparecer a
vontade de conhecer outros lugares; ou seja, em Candinho hd
uma identificacdo com a fazenda, coisa que nio acontece com
Filomena. A medida que a narrativa evolui, na mesma época,
ambos mudam da fazenda para a cidade, porém movidos por
sentimentos diferentes.
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Assim, a ida para Sao Paulo, para Candinho € a repre-
sentacdo de perda, enquanto para Filomena é uma conquista,
fator que influenciard grandemente na mudanca de variedade
praticada pelos personagens.

Bagno (2015) observa que os falantes podem mudar
sua variedade linguistica quando buscam identificacio com
determinada comunidade de fala.

Toda variedade linguistica atende as necessi-
dades da comunidade de seres humanos que a
empregam. Quando deixar de atender, ela ine-
vitavelmente sofrerd transformacoes para se
adequar as novas necessidades. Toda variedade
é também o resultado de um processo histori-
co proprio, com suas vicissitudes e peripécias
particulares. (BAGNO, 2015, p. 73)

As diferencas se mantém entre os personagens quan-
do chegam a Siao Paulo. Enquanto a variedade linguistica de
Filomena é motivo de riso para os demais personagens, a de
Candinho € tratada com naturalidade.

Essa exposicdo a avaliacdo de falantes da variedade
urbana, fato que ocorreu com Filomena e gerou, inclusive,
constrangimentos, somada ao processo de identificacdo, con-
tribuiu para que ela entendesse que sua variedade linguistica
jd nido estava atendendo suas necessidades de interacdo e que,
portanto, deveria abrir espaco para mudanca.

Nos didlogos que seguem, € licito detectar o precon-
ceito em relacdo a fala da personagem:

Capitulo III 20/01/2016

Diana: Filomena, trabalha?

Filomena: Eu vo0 ser taxi girl que nem océs
Diana gargalhando: Que caipirona, Ernesto.
Clarice: Eu lhe ajudo, Filomena, eu também
vim do interioR
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Capitulo IV 21/01/2016

Filomena: Nois vai fazé pé das meia pra mode casd
Diana gargalha e Clarice tenta conter o riso
Diana: Me faz um favor? Nao, dois! Primeiro:
aprende a falar como gente e segundo, pare de
dizer asneiras... Ernesto casar com voceé? Isso é
piada. (ETA..., 2016)

A cena descrita expressa claramente o preconceito das
mulheres em relacdo a expressdo linguistica de Filomena.
Marcas do falar rural, como o /r/ retroflexo, a auséncia de
concordancia verbal padrio, entre outros, causam estranha-
mento e riso nos ouvintes. Esse seria um momento ideal para
trabalhar a questio do preconceito linguistico, talvez com
uma resposta de outro personagem defendendo a fala de Fi-
lomena, mas isso nao acontece.

E uma pena que seja assim. Todo esse formi-
ddvel poder de influéncia dos meios de comu-
nicacido e dos recursos de informdtica poderia
ser de grande utilidade se fosse usado preci-
samente na direcio oposta: na destruicio dos
velhos mitos, na elevacdo da autoestima lin-
guistica dos brasileiros, na divulgacio do que
jd de realmente fascinante no estudo da lingua.
Mas nio é assim. (BAGNO, 2015, p. 116)

Diante disso, ainda que os autores da novela pudessem
ter alguma nocao a respeito da temdtica do preconceito linguis-
tico, ndo usaram esse conhecimento como meio de combaté-
-lo. Os personagens rurais possuem caracteristicas que geram
comicidade, em que hd apelo para a caricaturizacio exagerada
como meio de provocar riso nos telespectadores, tanto pela
fala como pela atribuicio de uma personalidade atrapalhada.

E bastante curioso que, 23 medida que Filomena vai se
urbanizando, as caracteristicas que lhe davam tom ingénuo e
atrapalhado vao desaparecendo, a0 mesmo tempo em que seu
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figurino vai sofrendo alteracdo. Candinho, no entanto, ainda
que more na cidade, mantém o estilo “Jeca Tatu” por mais tem-
po. H4, em ambos, exagero quanto aos processos descritos.

Apés algum tempo morando na cidade, Filomena passa
a se expressar por uma variedade linguistica completamente
urbanizada, sem qualquer indicio de sua fala original. Ainda
que o falante nio possua laco identitdrio com seu local de
origem, é muito improvavel que, tendo saido jd adulto desse
lugar (como € o caso de Filomena), mude completamente sua
variedade linguistica, num processo que se assemelha ao de
apagar completamente a variedade anterior a fim de adquirir
uma nova (LE PAGE, 1980).

Na obra, hd uma cena em que uma outra personagem
orienta Filomena a fazer algumas alteracoes para que nio
“vire piada”, como, por exemplo, substituir “océ” por “vocé”,
“marvada” por “malvada” etc. Na sequéncia, a personagem
aparece utilizando, em contextos de evidente monitoramen-
to, as novas formas aprendidas. Um didlogo entre Candinho
e Filomena, ao se encontrarem pela primeira vez na cidade, é
uma prova disso:

Filomena: E vocé mesmo, Candinho?
Candinho: Craro, que s0 eu, Filo... Craro que s
eu.. E océ tamém.. Océ machucd? Quem que
era, era ladrio? E ladrio! E ladrio!

Filomena: Nio, era pior que ladrio. Me ajuda,
me ajuda aqui... Por favor.

Candinho: Océ inté ta falano iguar o povo aqui
da cidade.

Filomena: A vida num é nada que deveria ser,
Candinho.

Candinho: O, Fil6, eu to aqui. Eu protejo océ..
E lasquera, océ ti tremendo mais que vara
verde, vem comigo, vem comigo, vem, océ vai
drumi 14 onde eu moro. Eu sei que o que cé
precisa agora é dum amigo que lhe dé carinho,
num é? (ETA..., 2016)
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Mesmo estando hd pouco tempo na cidade e em um
momento de emo¢ao no reencontro com o amigo de infancia,
Filomena monitora sua fala, executa as formas urbanizadas
para se reafirmar, afastar a lembranca da figura do interior, o
que causa imediato estranhamento em Candinho.

Jd no didlogo apresentado a seguir, percebemos a rup-
tura momentanea com o falar urbano pela perda do moni-
toramento através da emocido, quando Filomena, ainda que
involuntariamente, permite-se voltar a a variedade rural que
lhe é mais confortdvel.

Candinho: Entdo por que cé foge d’eu? Me lar-
g6 no meio do saldo suzinho. Eu me magoei
por demais.

Filomena: Eu nio queria te magoar.

Candinho: Pass6.. Dos meus sentimento océ
sabe, preciso sabé dos teu.

Filomena: Candinho, eu ji disse, eu num s6
mai a mema Filomena da fazenda. S6 otra.
Candinho: E a mema Fil sim, que otra o que?
S6 se fo otra por fora por causa desses vestido
ai, dessa cara pintada. Mai por dentro océ hd de
ser a mema Fil6 que eu amava... Diz, Fild, cé tem
sentimento por mim? Num fic6 um tiquinho
daquilo que océ sentia dentro do seu coragio?
Filomena: Candinho, é, é craro que...
Candinho: Fild, pensa no sentimento que eu
tenho por océ e no sentimento que océ tem por
eu.Eséo que vale. Ah, Fil6 eu sonhei tanto em
td perto d’océ, veno as estrela... Eu te amo, Fil6.
Eu te amo.

Candinho beija Filo

Filomena: Nio, Candinho, nio pode ser!

[..]

Filomena: Candinho, eu te bejei levada por um
sentimento de menina da fazenda, nois brin-
cando, corendo, tomando banho de rio, a vida
era simpre mai cidade grande engole a gente,
Candinho..

Candinho: Noi pode vortd pra l4.
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Filomena: Mai eu num s6 mai a mema, eu SO otra...
Candinho: Nio. Que otra o que? Océ é a mema
Fil6 da vida toda. Mema Fil6 que faiz mei cora-
¢io bater apressado. A Filé que eu sempre amei.
Filomena: E eu sO otra sim, Candinho. E océ
num deve mai se aproximar da minha pessoa,
num faiz bom procé. (ETA..., 2016)

O didlogo mostra uma adequada representacdo de um
fator presente no processo de mudanca linguistica, pois €
muito comum que um falante, que jd ndo realiza determi-
nadas formas, volte a usd-las quando em contato com algum
outro falante da mesma variedade. Pagotto (2004, p. 133) ex-
plica que “cada falante é multifacetado em tipos vdrios, nao é
uno e sua fala s6 se organiza quando confrontada com a fala
de outros”, e € justamente isso que acontece com Filomena:
confrontada com a fala de Candinho, ainda que nio queira,
sente a identificacio com um membro de sua comunidade
linguistica. Desse modo, Filomena jd poderia ser realocada no
continuo de urbanizacio:

FIGURA 2 — CONTINUO DE URBANIZACAO ETA MUNDO BOM! (2016)

variedades rurais variedades urbanas
isoladas drea rurbana padronizadas
Candinho Filomena

FONTE: As autoras.

Ao longo dos capitulos, percebemos uma constan-
te movimentacdo de Filomena no continuo de urbanizacio,
0 que até certo ponto seria muito comum, jd que ela busca
identificacdo na comunidade urbana em que estd inserida. O
problema aparece quando percebemos que essa movimenta-
¢a0 ndo para até que ela esteja realizando uma variedade to-
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talmente urbanizada, perdendo todos os tracos descontinu-
0s que executava enquanto falante da variedade rural (“océ”,
“foia”, “arto”).

Por outro lado, percebemos Candinho numa estranha
estagnacido, mesmo com o passar do tempo e o convivio na
cidade. Ainda que todo o seu referencial identitdrio esteja na
variedade rural, uma vez inserido num ambiente totalmente
urbano, é duviddvel que um falante se mantenha exatamente
no mesmo ponto do continuo em que se encontrava quan-
do morador do meio rural, isso porque algumas aquisicoes
acontecem quase que involuntariamente.

Ou seja, os dois personagens passam por processos ide-
ais, que ndo acontecem com falantes reais. Assim, até o fim da
novela, os personagens estarao dispostos da seguinte maneira:

FIGURA 3 — CONTINUO DE URBANIZACAO ETA MUNDO BOM! (2016)

variedades rurais variedades urbanas
isoladas drea rurbana padronizadas
Candinho Filomena

Anastdcia
Panerdcio

FONTE: As autoras.

No continuo, representamos, além dos jd conhecidos
Candinho e Filomena, os outros dois personagens analisados
na novela, a fim de nio s6 analisar suas localiza¢oes no conti-
nuo de urbanizacio, como também tracar uma linha compa-
rativa entre todos.

Anastdcia, filha de um bario, viveu sempre em am-
biente urbanizado, tendo acesso a eventos de letramento que
lhe possibilitaram nio so a variedade urbana, mas a varieda-
de urbana padronizada, a qual, pelo senso comum, recebe o
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rétulo de “forma certa”. Sua variedade se mantém estdvel em
todo o desenrolar da novela, mesmo em momentos de extre-
ma emocio, como no reencontro com o filho perdido. Tal es-
tabilidade pode ser explicada pelo fato de essa ser a varieda-
de que Anastdcia conheceu desde o processo de aquisicio da
lingua, reconhecendo nela sua identidade linguistica por ser
avariedade de sua comunidade de fala durante toda a vida.

O personagem Pancracio, assim como Anastdcia, ten-
do vivido a maior parte do tempo na cidade e tendo acesso a
escolarizacdo formal, realiza a variedade urbana padroniza-
da. Para os moradores da fazenda, sua formacio se sobressai
a personalidade: em todos os momentos em que vao se referir
a ele, chamam-no de “Professor Pancricio” ou apenas “Pro-
fessor”, o que podemos encarar como uma tentativa de re-
presentar o prestigio que tém pessoas letradas em ambientes
rurais, cuja variedade é admirada por ser um “falar bonito”,
“falar direito” denotando que o prestigio nio estd de fato na
escolarizacdo, mas na variedade linguistica.

Assim, dentre os quatro personagens analisados, Can-
dinho é o mais caricato. E dificil que um telespectador se iden-
tifique com o personagem. Filomena, apesar de passar por um
processo linguistico incomum, nio é uma personagem cuja
caricaturizacio se sobressaia, ndo representa exageros e nio
causa estranhamentos ao publico, exceto, talvez, uma descon-
fianca em relacio ao apagamento de sua variedade identitdria.
Anastdcia e Pancrdcio sdo personagens cuja fala estd isenta de
esteredtipos, por isso, ndo sio passiveis de avaliacio.

No entanto, o personagem Pancrdcio traz uma par-
ticularidade: ele representa outros papéis dentro da novela.
O professor se fantasia de personalidades diversas a fim de
pedir donativos na frente da igreja. Porém, em suas diver-
sas representacoes, hd manutencio da variedade linguistica.
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Tendo se fantasiado de freira, cego, ex-combatente, gravida e
muitos outros, o que muda, na maioria das vezes, €é apenas a
sua entonacao.

Naio é possivel precisar se essa € uma caracteristica atri-
buida propositalmente ao personagem, mas estando ele na pele
de vdrias outras personalidades, sua fala deveria acompanhar a
realidade destas, a fim de afirmar-lhes a individualidade.

A fala, como posto anteriormente, particulariza, dan-
do identidade aos falantes — idade, sexo, origem, classe social,
acesso a cultura letrada, aos bens culturais etc. Esses sio fato-
res perceptiveis por meio de nossa expressiao linguistica. Como
relata Castilho (2010, p. 212), “pesquisas sobre o PB culto mos-
traram [...] que mulheres e homens distribuem diferentemente
expressoes do tipo eh..., ahn..., eh..., quando falam [...]”.

Percebemos uma variedade diferente apenas quando
Pancrdcio representa um homem refugiado da seca do sertdo,
como em “Fui tocado pela seca, num sabe? Os boi morreu
tudinho. Travessei a caatinga a pé, movido pela graca de meu
Padim Padi Cico, mas pirdi de um tudo. Num tem nem o que
cumé” (ETA..., 2016), em que expressdes e articulacio dos fo-
nemas, proprias da regido Nordeste, sio empregadas.

Apesar de bastante caricata, foi a primeira sub-repre-
sentacido do personagem em que de fato houve mudanca na
variedade falada, o que se deve, em grande parte, ao fato de,
assim como o falar rural, a variedade nordestina ser muito
estereotipada. Bagno trata disso ao afirmar:

Como se vé, do mesmo modo como existe o
preconceito contra a fala de determinadas
classes sociais, também existe o preconceito
contra a fala caracteristica de certas regioes.
E um verdadeiro acinte aos direitos humanos,
por exemplo, o modo como a fala nordestina
é retratada nas novelas de televisio, principal-
mente da Rede Globo. (BAGNO, 2015, p. 68)
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Apesar de a fala de Bagno (2015) se confirmar em diver-
sos personagens de obras da emissora por ele citada, como a
Chayene da novela Cheias de Charme, de 2012, por exemplo,
temos aqui um objeto de estudo em que essa caricaturizacio
nio ocorre. Trata-se da obra Onde Nascem os Fortes (2018).

A obra, cujo titulo jd pressupoe sua intencio comu-
nicativa com a representacdo dos personagens, ¢ uma ma-
crossérie que se passa na pequena Sertdo, apresentada ficcio-
nalmente como localizada no municipio de Pernambuco. Os
personagens, em sua maioria nordestinos, demonstram uma
louvdvel busca pela atuacio fidedigna do povo nordestino, o
que, felizmente, também se realiza na fala.

Usamos a palavra “busca” porque o personagem Pedro
Gouveia, por exemplo, ora utiliza fonemas comuns na varie-
dade nordestina (como dia [dje], tia [tje] e Valdir [vew’dil), ora
utiliza formas realizadas com mais frequéncia em outras re-
gides (dia [dzje], tia [t [jel, Valdir [vew’dzil). Ndo dd para pre-
sumir se essa caracteristica foi um deslize de representacio,
ou se é uma marca proposital, uma vez que, como observa
Mota (2016, p. 67) “As realizagoes dentais para o /t, d/ dian-
te de [i] ndo gozam de prestigio, aparecendo, algumas vezes,
como estereotipo para identificar a fala nordestina”.

Além da articulacdo dental do /t/ e do /d/ diante de
/i/, os personagens nativos da cidade ficticia Sertdo trazem
outras marcas tipicas da variedade nordestina, como o uso
das expressoes caracteristicas “mainha”, “oxe”, entre outras;
a realizacdo do pronome de segunda pessoa, tu, seguido do
verbo flexionado em terceira pessoa do singular (“Quando
é que tu volta?”) (PEDROSA, 1999); a assimilacdo do grupo
-nd, como em “dormindo — dormino” (MARROQUIN, 1934);
vogais médias pretonicas abertas como em “perfume — ple]
rfume” (MOTA, 2016), entre outras.
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Isso € visto, em menor escala, na fala da personagem
Cdssia. Mulher de nivel universitdrio, nasceu na cidade de
Sertao e mudou-se para a capital, Recife, vinte anos antes do
inicio da trama. Em sua fala, ouve-se a abertura das vogais e
/t/ e /d/ dentais, mas nio se detecta a assimilacio do grupo
-nd. Embora sendo um traco gradual, pode ser menos en-
contrado nos falantes cultos do Portugués Brasileiro.

Tais marcas nio sdo apresentadas, por exemplo, na ex-
pressdo linguistica da personagem Joana, que € paulistana,
como sabemos jd no primeiro capitulo por uma fala de No-
nato, quando este diz “Sao Paulo! E eu do Recife. Somos dois
estrangeiros perdidos aqui nessa terra!” (ONDE..., 2018) e, por
isso, apresenta uma variedade que nio pertence aos falantes
daquela regido, o que deixa clara sua qualidade de “forasteira”.

Em uma conversa com Pedro, as variantes diferentes
sdo notadas, como o tepe, variante “paulistana” do (-r) em
coda sildbica (CRISTOFARO SILVA, 2007), além da articula-
cio palatal de /t/ e /d/ diante de /i/. Transcrevemos uma breve
parte desse didlogo:

Joana: Cé td diferent[ fjl.

Pedro: Tu também.

Joana: Eu? Eu s6 dou volta e nio saio do lu-
galr]. Sei 14! Quando eu acho que t6 fazen-
do tudo celr]to, dd tudo errado d[fjl novo!
(ONDE..., 2018)

Tal como ocorre em Eta Mundo Bom!, comunidades
linguisticas sdo confrontadas no momento em que um falan-
te reside num ambiente cuja variedade linguistica comum ¢é
diferente da sua. No entanto, diferentemente do que acontece
nesta telenovela aqui analisada, na macrossérie Onde Nascem
Os Fortes a personagem nao € exposta a situacoes que pro-
movam o preconceito linguistico, assim como uma variedade
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linguistica ndo € evidenciada em detrimento de outra e nio
hd a representacdo de conceitos de “certo e errado” quando
se trata de lingua.

Outro personagem que merece destaque em relacio
a questao linguistica ¢ Ramirinho. Nascido em Sertao, € fi-
lho do juiz da cidade, que bem representa o estereétipo do
nordestino “cabra macho”. Ramirinho, ao contrdrio do pai, é
um jovem reprimido, de poucas palavras e tom sempre baixo.
Entretanto, o rapaz tem vida dupla, ji que incorpora, como jd
expusemos, a drag queen Shakira do Sertdo. Como ele pro-
prio menciona em uma passagem da obra “Eu sou diferente,
nio sou igual a ele [o pail e quero que ele me aceite como sou”
(ONDE.., 2018).

Em sua primeira aparicio, o personagem surge can-
tando, suave e introspectivamente, enquanto estd no proces-
so de montagem de sua drag queen. Quando seu pai bate a
porta, aquela expressio feminina se esvai, e a resposta dada é
firme, coerente com o que se espera de um homem sertanejo.

Nesse espaco de personagem duo, € presumivel que
haja diferenca ou uma alternincia de variedades em sua ex-
pressdo quando representando um e outro personagem, afi-
nal, como observa Pagotto (2004, p. 114) ao referenciar Ben-
veniste, “[...] da mesma maneira que o sistema linguistico tem
pontos em sua estrutura nos quais se abre para a subjetivacao
e para os processos de enunciacio [...], as varidveis sao essas
aberturas no sistema onde o sujeito pode se dizer.”

Fazendo uma busca simples do significado do termo
“drag queen”, encontramos:

locucio substantiva

Aquele que se veste ou se produz com roupas
femininas, usa maquiagem de forma extrava-
gante, se vale de grande expressividade gestual
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e que, normalmente, se apresenta como artista
em espetdculos, festas, show etc. (DRAG QUE-
EN, 2019)

Importa ressaltar que, quando na condicio de drag
queen, nao existe caricaturiza¢iao, uma vez que sua repre-
sentacio estd em conformidade com o que se espera dessa
personalidade, desde o figurino, a postura gestual e ao nome,
conforme se apresenta a prépria personagem: “O meu nome
€ Jacira Jatira Jandira, mas pode me chamar de Shakira”
(ONDE..., 2018), com uma entonacio afeminada.

Suas aparicoes sdo, geralmente, prelidios da apresenta-
¢do artistica e sua expressao se dd por meio das letras de musi-
cas expressivas, instintivas, fortes, como “sou um homem, sou
um bicho, sou uma mulher. Sou a mesa e as cadeiras desse ca-
baré [...]” (ONDE..., 2018), em que atesta sua androgenia.

Diferentemente de Pancrdcio, que se traveste de outras
personalidades sem marcar na expressao, sem se “montar”
em outro sujeito, Ramirinho dd lugar a Shakira do Sertio,
uma nova persona, tal qual ocorre com drag queens reais,
que buscam o outro, o seu eu nio-normativo, por meio de
sua “montagem” (LOURO, 2001). E uma nova personalidade
que se mostra na expressio corporal, no olhar, na face e na
linguagem e que, nesse caso, expoe sua personalidade pelas
palavras contidas nas letras das musicas que canta, corro-
borando, de certo modo, o que expoem Chidiac e Oltramari
(2004, p. 472), quando discorrem que “as palavras escolhidas
pelas drag queens colaboram, de modo decisivo, para a for-
macao de sua imagem”.

Como jd expusemos, sdo poucas as falas de Shakira do
Sertdo, por expressar-se, na maioria das vezes, pela cancio.
H4 um momento de desespero em que, sendo perseguida por
um homem, ela chora e apenas pede “Para, menino! Sai, me-
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nino, me solte! Para, sai, menino!” (ONDE..., 2018). O voca-
tivo “menino” dirigido a um homem, que, no caso era uma
autoridade, pois representava o delegado da cidade, repete-
se em outras cenas, formando a imagem dessa personagem,
como mostram Chidiac e Oltramari (2004), sem, no entanto,
trazer marcas linguisticas expressivas do universo das drags.
Shakira do Sertdo é musica, expressio corporal e gestual. A
linguagem nao-verbal une-se a verbal pelas letras das can-
¢oes, trazendo a performatividade com sua ideologia e suas
prdticas sociais. Neste caso, a drag queen é coberta pela poei-
ra e pelo sotaque do sertio.

Nosso olhar para os dados poderia continuar, pois hd
muito a ser explanado sobre cada um dos personagens aqui
mencionados, mas cremos que as amostras sio suficientes
para o que nos dispusemos neste trabalho.

O que podemos concluir

Construto social, a lingua materializa-se na fala e
marca identidades — aqui apresentadas no plural porque nio
somos 0s mesmos a todo tempo. Transformamo-nos com o
tempo, pelas relagoes sociais, pelas atividades que desempe-
nhamos e de acordo com o cendrio historico e cultural que
nos individualiza. Uma das principais formas de marcar essas
identidades muiltiplas € a expressdo linguistica, como mos-
tramos neste trabalho. Assim, a maneira como nos veem €
perpassada pela forma como usamos a lingua e qualquer tipo
de representacio terd nesse pormenor um dado importante.

Para verificar essas premissas, duas novelas televisivas
foram analisadas, e confirmamos que a representacio dos fa-
lantes pode ter dois enfoques, como refletimos no inicio: a natu-
ralidade ou o esteredtipo. A representatividade ou a caricatura.
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Em Eta mundo bom!, os personagens sio caricatos em
esséncia: falantes rurais que nao sofrem a influéncia do con-
texto ou que apagam variedades linguisticas; falantes urbanos
que nio apresentam tracos graduais em situacoes de nio mo-
nitoramento linguistico. Perpetua-se, na obra, a ridiculariza-
¢ao de uma comunidade de fala, desmerecendo seus falantes.

Em Onde Nascem os Fortes, vemos uma busca pela re-
presentatividade. Falantes nordestinos sendo respeitados em
sua variedade linguistica, sem esteredtipos e sem comicida-
de. Percebemos a preocupacio em representar a realidade, ao
se buscar ressaltar caracteristicas reais e na dosagem certa,
possibilitando identificacio por parte dos telespectadores,
desde a caracterizacio visual e auditiva (a trilha sonora am-
pliou, nesse caso, a ambientacdo cenografica), até as diversas
particularidades do povo nordestino. A variedade linguistica
nordestina é representativa da comunidade que a usa; por-
tanto, esses falantes sio enaltecidos.

E possivel afirmar, portanto, que uma obra representa
com fidelidade o falar nordestino, ao passo que outra reforca
o esteredtipo do homem e da mulher rurais como Jecas Tatus
ad aeternum, perpetuando o preconceito linguistico em re-
lacio aos usudrios dessa variedade linguistica.

Percebemos, também, o hordrio de exibicio como
provavel responsdvel pelo simulacro, uma vez que a novela
que compactua com a discriminacio linguistica dos falantes
foi exibida as 18h, momento de happy hour em que, comu-
mente, espera-se uma programacio mais fluida e risivel. A
macrossérie, entretanto, passou em hordrio destinado aos
filmes, aos telejornais, aos documentdrios, em que se prima
pela seriedade. No entanto, os telespectadores desta e daque-
la obra diferenciam-se pelo nimero e pelo acesso ao letra-
mento. No hordrio das seis, atinge-se um publico mais po-
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pular. O preconceito, portanto, atinge justamente os objetos
da discriminacdo, que riem de si proprios, num paradoxo jd
observado por Paulo Freire (2016) quando menciona o sonho
do oprimido de se tornar opressor.

Nesse sentido, retomamos a ideia defendida por Bagno
(2015) quando lamenta a grande oportunidade das emissoras
(muitas vezes desperdicada) de disseminar a grandes ptiblicos
ideias que contribuam no combate ao preconceito linguisti-
co. E evidente que, em muitos momentos (o que nio se aplica
a Onde Nascem os Fortes), nio hda uma preocupacio quanto
a isso, justamente pelo fato de esse ser um preconceito tao
vivo e mascarado em nossa sociedade. Fora do espaco dos
pesquisadores da Lingua, ndo se discute sobre preconceito
linguistico, e assim como com as demais formas de exclusio,
para combateé-lo, faz-se necessdrio que o tema esteja vivo em
nossas discussoes.

Precisamos defender a vivacidade dessa que é nossa
maior marca, policiando-nos para nio sermos elementos multi-
plicadores de estigmas ao perpetuarmos caricaturas e estereoti-
pos. Estd mais que na hora de defendermos o direito de cada um
ter a sua cara sociolinguistica (FARACO, 2015), a sua identidade
cultural, também expressada e fortalecida na e pela lingua.
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Os dilemas da mulher de ontem e de hoje:
as relacoes intertextuais entre as protagonistas
do livro Orgulho e Preconceito e do filme
O Diario de Bridget Jones

Sénia Berveglieri’

Edson Carlos Romualdo?

Observamos, atualmente, uma incidéncia muito grande de
textos, em vdrios setores, que fazem recorréncias diretas ou
indiretas a outros textos para promover certos efeitos de sen-
tido em seu publico alvo. Entre esses setores estd o cinema-
tografico, que tem buscado na literatura, principalmente por
meio de adaptacoes, trazer as telas textos significativos para
o canone literdrio ou para o grande publico. Uma das obras
literdrias mais adaptadas ou que de alguma forma contribui
com seu conteido ou tema para a criacdo de outros textos é
o livro Orgulho e Preconceito, da escritora inglesa Jane Aus-
ten. Ainda que a historia tenha se passado no inicio do século
XIX, tem maravilhado leitores modernos, mantendo-se na
lista dos livros preferidos e com boas considerac¢oes da criti-
ca literdria:

Ja se passaram 200 anos desde a primeira pu-
blicacio de “Orgulho e Preconceito”, obra a

1 Doutoranda em Estudos Linguisticos pelo Programa de Pés-Graduacio em Letras
da Universidade Estadual de Maringd (UEM). Mestre em Estudos Linguisticos — Li-
nha de pesquisa: Estudos do Texto e do Discurso pelo PLE — UEM. Professora de
Educacio Bésica IT — Secretaria da Educagio do Estado de Sao Paulo. E-mail: sonia-
bervegliere@hotmail.com

2 Professor Associado do Departamento de Teorias Linguisticas e Literdrias da Uni-
versidade Estadual de Maringd (UEM). E-mail: ecromualdo@uol.com.br

43


mailto:soniabervegliere@hotmail.com
mailto:soniabervegliere@hotmail.com
mailto:ecromualdo@uol.com.br

qual sua autora, Jane Austen, se referia como
“seu filho querido”, mas sua popularidade con-
tinua vigente gracas as incontdveis adaptacdes
televisivas e cinematograficas.

A cada ano sio vendidas 50.000 copias do ro-
mance apenas no Reino Unido, onde continua
sendo um dos livros mais lidos. E isto sem
contar os downloads eletronicos gratuitos, jd
que o livro ndo estd mais sujeito aos direitos
autorais. (ROMANCE..., 2013)

Conforme podemos conferir, Orgulho e Preconceito
continua sendo um livro muito popular pelo qual o publico
leitor tem muito apreco. Tal interesse encontra-se demons-
trado, por exemplo, em adaptacoes para o cinema, séries para
televisdo, novela (como Orgulho e Paixdo, que foi apresenta-
da, em 2018, pela Rede Globo de Televisio), pecas de teatro e,
até mesmo, na inspiracdo para outros trabalhos na literatura.

Dentre os vdrios trabalhos que tomaram como base
esse cldssico encontra-se o livro O didrio de Bridget Jones,
da autora Helen Fielding, publicado em 1998 e que depois,
em 2001, foi adaptado para o cinema com o mesmo titulo. O
filme foi entio dirigido por Sharon Maguire e produzido por
Tim Bevan, Eric Fellner e Jonathan Cavendish. A existéncia da
intertextualidade entre os dois romances foi notada por mui-
tos leitores das duas obras literdrias e, depois, assumida pela
propria Helen Fielding, como podemos conferir nos extras
do DVD do filme (O DIARIO..., 2001) e no documentdrio Gre-
at books: Pride and Prejudice, publicado em 1999 e traduzido
para o portugués dois anos mais tarde (ORGULHO..., 2001).

No entanto, como aponta Jenny (1979), hd a possibili-
dade de intertextualidade entre sistemas semioticos diferen-
tes. Isso nos despertou o interesse em estudar as relacoes in-
tertextuais entre o filme e o livro. Questiondvamo-nos quais
seriam os elementos presentes no filme que possibilitaram
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aos espectadores e leitores relacionar as obras. A partir dessa
consideracdo, outra inquietacio que nos surgiu foi o desloca-
mento temporal entre as narrativas, pois uma obra publicada
hd mais de duzentos anos, como € o caso de Orgulho e Pre-
conceito, ao estabelecer relacoes intertextuais com O Didrio
de Bridget Jones, € transferida para um contexto sociocultu-
ral diferente, de modo que surjam mudancas e adaptacoes,
que sdo naturais. Tendo como foco o papel da mulher repre-
sentado nas figuras de Elizabeth Bennet e Bridget Jones, res-
pectivamente protagonistas do livro e do filme, questiona-
mos quais seriam as mudancas que o deslocamento temporal
imprimiria nessas mulheres e se haveria ainda algum ponto
de contato entre elas.

Assim, este trabalho tem o propdsito de analisar a re-
presentacido das protagonistas enquanto mulheres em seus
respectivos contextos, comparando suas semelhancas e di-
ferencas. Para isso, buscamos pressupostos tedricos da Te-
oria do Texto, que estuda as questoes intertextuais em toda
natureza de textos, bem como aspectos da Teoria Literdria e
Cinematogrdfica para caracterizar os textos e corroborar os
aspectos teoricos da Teoria do Texto, visto esta se tratar de
uma teoria interdisciplinar (BENTES, 2004).

Para levarmos para frente o projeto de verificar as re-
lacoes intertextuais entre os dois sistemas semioticos dife-
rentes, tomamos como principio que tanto o livro quanto o
filme sio narrativas. Temos como hipdtese que o cinema é
um meio narrativo com uma linguagem propria, que nio usa
somente o verbal, porém uma variedade de elementos: sono-
ros, visuais e, acima de tudo, as imagens em movimento. Es-
ses elementos sdo compostos de modo a fornecer uma nar-
rativa que, por sua vez, produz discursos, assim como o texto
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literdrio. Logo, pensamos que a estrutura narrativa constitui
um ponto de contato entre os textos.

Assumimos, neste trabalho, que o texto €, enquanto
objeto, considerando todo o percurso historico dos estudos
da Linguistica Textual, de natureza multifacetada. Portanto,
entendemos que os textos multimodais também fazem parte
dos estudos do texto, tal qual os textos verbais.

O texto multimodal

A partir do século XX, com o surgimento de novas tec-
nologias, como a televisio, o computador e o cinema sonoro,
outras formas de producao textual foram organizadas. Desse
modo, passamos a observar o texto como algo que vai além da
composicio linguistica, em que imagens, cores, formas, luz,
sombra e sons passam a fazer parte das composicoes textuais.
No texto cinematogrdfico, por exemplo, temos a reunido de
vdrios elementos, como a imagem em movimento, a fala das
personagens e os gestos interagindo entre si para a constru-
¢do dos sentidos. Essa associacio de linguagens (verbal e niao
verbal) caracteriza o conceito de multimodalidade. Portanto,
esta deve ser o reconhecimento de que a lingua nio € o centro
da comunicacdo, uma vez que os gestos e a fala coocorrem, a
lingua e a imagem trabalham juntas. Se a imagem, a lingua e
o som sdo coordenados, multimodal é “qualquer texto cujos
significados sejam percebidos por meio de mais de um codi-
go semicdtico” (KRESS; VAN LEEUWEN, 2006, p. 177, tradu-
¢io nossa)’.

Dentre as vdrias configuracoes textuais, o filme se en-
quadra em um tipo de texto multimodal, pois, no que tange a
linguagem cinematogrdfica, é preciso considerar, além do po-

3 No original: “..any text whose meanings are realized through more than on semio-
tic code is multimodal.”

46



der das imagens, o conjunto das mensagens cujo material de
expressao compoe-se de cinco pistas ou canais: “a imagem fo-
togrdfica em movimento, os sons fonéticos gravados (didlogos),
os ruidos, o som musical e a escrita (letreiros, legendas, inscri-
¢oes diversas, como os créditos, intertitulos, materiais escritos
no plano)” (MARTIN, 2013, p. 280). Percebemos que, embora,
segundo o autor, apenas um desses elementos seja especifico
da linguagem cinematogrdfica — a imagem em movimento —,
todos os elementos entram na composicao dos sentidos do fil-
me, constituindo-o como um texto multimodal.

Além de defendermos a natureza multimodal de um
texto, concebemos também a intertextualidade como um dos
principais fatores na constituicio de seus sentidos, seja ele
somente linguistico ou de natureza multimodal. Assim, a in-
tertextualidade é um dos fendmenos que contribuem para a
coeréncia de um texto.

Desse modo, € preciso atentar para a constituicio he-
terogénea do texto, como, por exemplo, um filme em que os
vdrios “fios semioticos” se complementam para a constru¢ao
do tecido textual. Ademais, € preciso perceber que a hetero-
geneidade também estd marcada pelas relacoes intertextuais
que um texto mantém com outros textos, assunto de que tra-
tamos na proxima secao.

Intertextualidade

O fenomeno da intertextualidade encontra-se presen-
te em perspectivas tedricas diferentes, como a Linguistica
Textual e a Teoria Literdria. E no interior do campo literdrio
que a semioticista Julia Kristeva (1974), na década de 60, a
partir do dialogismo bakhtiniano, cunhou o termo “intertex-
tualidade”.
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Para Bakhtin (2009), a estrutura da enunciacio estd
centrada no social. A enunciacido como tal s6 se torna efetiva
entre falantes. De acordo com o autor russo, “qualquer que
seja o aspecto da expressdo-enunciacio considerado, ele serd
determinado pelas condicoes reais de enunciacio em ques-
tao, isto €, antes de tudo pela situacio social mais imediata”
(BAKHTIN, 20009, p. 116).

O autor argumenta que qualquer enunciacio, por mais
significativa e completa que seja, constitui apenas um elo na
cadeia de comunicac¢io verbal ininterrupta. A noc¢io de did-
logo, para Bakhtin (2011), pode ser vista no sentido estrito e
amplo. O estrito pode ser definido como aquele que Barros
(1999) apresenta como a interacdo verbal entre o enunciador
e o enunciatdrio no espaco do texto. Segundo a autora, para
Bakhtin, o dialogismo interacional s6 pode ser entendido pelo
deslocamento do conceito de sujeito. O sujeito deixa o papel
central e é substituido por diversas (ainda que duas) vozes
sociais, que o tornam um sujeito historico e ideologico. Esse
pensamento concebe o dialogismo como o espaco interacio-
nal entre o eu e o tu ou entre o eu e o outro, no texto. Bakhtin
(2009) expoe que o papel do outro € base para a constituicio
do sentido. Por isso, sua afirmacio: a “palavra é uma espécie
de ponte lancada entre mim e os outros. Se ela se apoia sobre
mim numa extremidade, na outra, apoia-se sobre meu inter-
locutor” (BAKHTIN, 2009, p. 117).

Em sentido amplo, Bakhtin postula que o didlogo nio
deve ser visto apenas como uma comunicacio em voz alta, de
pessoas colocadas face a face, mas como sendo toda comunica-
¢io verbal de qualquer tipo. De acordo com o pensador russo:

todo falante € por si mesmo um respondente
em maior ou menor grau: porque ele nio é o
primeiro a ter violado o eterno siléncio do uni-
verso, e pressupde nio s6 a existéncia do sis-
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tema da lingua que usa mas também de alguns
enunciados antecedentes - dos seus e alheios
- com os quais o seu enunciado entra nessas
ou naquelas relacoes (baseia-se neles, pole-
miza com eles, simplesmente os pressupde jd
conhecidos do ouvinte). Cada enunciado é um
elo na corrente complexamente organizada de
outros enunciados. (BAKHTIN, 2011, p. 272)

Esse segundo aspecto, de acordo com Barros (1999), é
o mais explorado e mais conhecido do dialogismo de Bakh-
tin. Nessa concepcao, o didlogo ocorre entre muitos textos da
cultura, no interior de cada texto. Desse modo, o texto é con-
cebido como “um ‘tecido de vozes’ oriundas de prdticas de
linguagem socialmente diversificadas” (BARROS, 1999, p. 34).

Como foi apresentado anteriormente, relacionado, a
principio, ao estudo da literatura, é a partir da no¢ao de dialogis-
mo no sentido amplo que o termo “intertextualidade” é cunha-
do pela critica literdria Julia Kristeva. Conforme a autora: “todo
texto se constréi como um mosaico de citacoes, todo texto € a
absorcio e transformacio de um outro texto” (KRISTEVA, 1974,
p. 64). Desse modo, Kristeva (1974) defende que a obra literdria
redistribui textos anteriores em um so texto, sendo necessdrio
pensd-la como um intertexto. Nos estudos linguisticos, a no¢io
de intertextualidade é entendida, por exemplo, por Koch (2004,
p. 154), como a presenca em um texto de um intertexto cuja fon-
te é explicitamente mencionada (intertextualidade explicita) ou
nio (intertextualidade implicita).

A literatura e o cinema: aproximacoes e afastamentos

A literatura e o cinema tém um ponto em comum: 0O
potencial para contar histérias. No entanto, é preciso dife-
renciar a linguagem literdria, verbal, da cinematogrdfica,
multimodal. Segundo Corseuil (2003), é importante destacar
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uma perspectiva critica que considere elementos especificos
da linguagem cinematografica, como: montagem, fotografia,
som, cenografia, ponto de vista narrativo, os quais sio res-
ponsdveis pela producio de significados no sistema semioti-
co compreendido pelo cinema.

E preciso considerar a linguagem prépria de cada se-
miose. No cinema, a descricio de uma personagem seja no
aspecto fisico ou psicologico € sugerida pelas imagens e pelas
acoes dessa personagem, por exemplo, se ela estd com raiva,
é possivel perceber isso pelo olhar, pelos gestos ou pelo tom
de voz. O cinema também conta com trilha sonora e simul-
taneidade de leitura, proporcionada pelas imagens projeta-
das na tela, enquanto o romance requer uma leitura linear da
historia. A produc¢iao do espaco da narrativa no cinema, por
sua vez, apresenta-se carregado de detalhes e, de acordo com
Corseuil (2003), mostra como um espaco fisico é de fato e
pode ser representado de modo diferente daquele expresso
pelo texto literdrio.

Algumas consideracoes sobre a linguagem filmica

Nio se tem por objetivo, neste trabalho, tecer ou criti-
car detalhadamente teorias cinematograficas. Mas se faz ne-
cessdrio considerar alguns elementos que contribuem para
a producio de sentidos de um filme que usaremos em nossa
andlise. Dessa forma, no que tange a escritura filmica, é preci-
so considerar componentes como, por exemplo, o enquadra-
mento da camera, isto €, o que estd ou nio sendo localizado
por ela em dado momento, visto que o espectador tem a no-
¢io de que algo estd sendo mostrado em detrimento de outra
coisa. Esse processo denomina-se também de campo e con-
tracampo. O ponto de vista é apresentado pela localizacio da
camera, € o ponto de observacio da cena, aquele de onde parte
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o olhar. Na aproximacdo ou distanciamento da camera, hd que
se considerar os planos, denominados: médio, close-up ou
geral. Na lateralidade, pode-se ter a cena centralizada ou des-
centralizada; na verticalidade, tem-se a camera alta, baixa, alta
total, baixa total. Em relacdo aos movimentos, distinguem-se
dois tipos de movimento no modelo do corpo humano: o pa-
noramico (que corresponde a ac¢io de virar a cabeca) e os tra-
vellings (que tém por objeto o deslocamento do corpo inteiro
no modo retilineo) (JULLIER; MARIE, 2009, p. 22-33).

Como apresentado, observamos que o cinema tem
suas especificidades, mas notamos também que hd uma apro-
ximacdo deste com o texto literdrio quando nos deparamos
com os elementos da estrutura narrativa, como fdabula, trama,
personagens, narrador, focalizacio, tempo e espaco. Ao com-
pararmos o livro Orgulho e Preconceito com o filme O didrio
de Bridget Jones, percebemos que hd relacoes intertextuais
em todos esses elementos citados. No entanto, no recorte que
fazemos neste estudo, abordamos apenas a principal delas: a
relacdo intertextual entre as protagonistas Elizabeth Bennet
e Bridget Jones.

As protagonistas

A personagem ¢ categoria fundamental de uma narrati-
va. De acordo com Franco Jr. (2003, p. 38), “é sobre ela que re-
cai, normalmente, a maior atencao dispensada pelo leitor, dada
a ilusdo de semelhanca que tal elemento cria com a nocio de
pessoa”. Uma personagem ¢ um ser constituido por intermé-
dio de signos verbais, no que tange ao texto narrativo escrito,
e de signos “verbo-voco-visuais”, no que se refere a textos de
natureza hibrida, como, por exemplo, pecas de teatro, filmes,
novelas de televisio. Reis (1997, p. 360) revela que a persona-
gem ¢ “o eixo em torno do qual gira a acdo e em funcio do qual
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se organiza a economia do relato”. As personagens sio, desse
modo, representacoes de seres em torno dos quais a narrativa
se movimenta a partir de suas a¢oes e/ou estados.

Acreditamos, com base nas colocacoes de Reis (1997),
que uma das formas de se perceber as relagcoes intertextuais é
por intermédio das caracterizacoes e acoes das personagens.
Assim, evidenciamos as semelhancas e diferencas entre as
protagonistas das narrativas, aqui estudadas, para observar-
mos, dessa forma, os graus dessas relacoes.

Elizabeth e Bridget: os dilemas da mulher frente ao
casamento, a solteirice e a0 amor

Neste topico pretendemos caracterizar ambas as pro-
tagonistas, de maneira a possibilitar o confronto entre elas,
a fim de verificarmos as relacoes intertextuais entre o livro
e o filme no que diz respeito as suas personagens principais.
Assim, incialmente tratamos da heroina de Orgulho e pre-
conceito para depois nos dedicarmos aquela de O didrio de
Bridget Jones.

Elizabeth Bennet

No periodo sdcio-histérico que contextualiza o ro-
mance Orgulho e Preconceito, fim do século XVIII, inicio do
século XIX, a ideia principal que se tinha sobre a func¢ao femi-
nina era que o seu lugar estava restrito a casa. Da aristocrata
dessa época, era exigido ser capaz de fazer algumas tarefas
domésticas (para as que tinham servos, sinal de status, fazer
trabalhos da casa nio era tio necessdrio), de cantar, tocar al-
gum instrumento e falar um pouco de francés ou italiano (o
latim e o grego eram consideradas “linguas masculinas”).
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As qualidades principais de uma moca seriam a inocén-
cia, a responsabilidade, a virtude e a fidelidade. Essas mocas
eram criadas desde pequenas com o intuito de se tornarem ap-
tas ao casamento. Deveriam ser capazes de manter a atmosfera
doméstica leve (ndo criarem perturbacoes para seus maridos),
sendo quase que completamente ignorantes em assuntos po-
liticos, econémicos e sociais, e, a0 mesmo tempo, altamente
dependentes de seus conjuges, incapazes de fazer uma escolha
que nio fosse relativa as atividades domésticas.

Desaive (1991), ao estudar as imagens da mulher na re-
ligido, revela que hd discursos que propdoem o inatismo das
virtudes femininas, tais como docura, compaixdo e amor
materno. A mulheres do século XVIII, restritas ao universo
doméstico, competia a boa gestdo do lar, as ocupacoes titeis e
um olhar atento as coisas ligadas 4 domesticidade. Com base
nas ideias de Desaive, 0o homem deveria se sentir protegido
no lar, encontrando na mulher uma figura doce, meiga e frd-
gil. O lar era sinénimo de prote¢cio do mundo publico, consi-
derado proprio apenas para o masculino.

Jane Austen dd voz a suas personagens femininas, mes-
mo presa a estética romanesca e ao contexto patriarcal dos sé-
culos XVIII e XIX, desafia e contesta as convencoes da época,
como Elizabeth recusar o pedido de casamento do Sr. Collins,
o primo que era o herdeiro de sua familia. A heroina vive em
uma época em que a mulher nio tinha outra escolha: ou se ca-
sava ou se tornava marginal em sua propria sociedade.

Essa atitude demonstra que a protagonista é uma
moca diferente daquelas de sua época: um tempo em que as
mulheres tinham como dnico e principal objetivo o casamen-
to. Havia um agravante: o Sr. Collins era legalmente o unico
herdeiro da propriedade dos Bennet, visto que, naquela épo-
ca, a familia poderia deixar seus bens somente para os des-
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cendentes masculinos. Caso o pai de Elizabeth morresse, a
familia ndo teria mais um lar. Portanto, nao aceitar casar com
o primo significava, também, abrir mio dos bens da familia.
Mesmo assim, contra a vontade da mae, ela desfia os padrées
da época ao rejeitar esse pedido:

“O senhor é muito afobado”, ela exclamou.
“Estd se esquecendo de que nio respondi
ainda. Deixe-me fazé-lo sem mais perda de
tempo. Aceite o meu agradecimento pelo elo-
gio que o senhor faz a mim. Entendo muito
bem a honra da sua proposta, mas para mim
€ impossivel fazer outra coisa sendo declinar”
(AUSTEN, 2011, p. 220)

O Sr. Collins, a principio, pensando tratar-se de capri-
chos da “delicadeza feminina”, foi insistente no pedido, po-
rém Elizabeth foi firme em seus propdsitos:

“Posso lhe garantir, senhor, que nio tenho ne-
nhuma pretensdo a um tipo de elegincia que
consiste em atormentar homens respeitdveis.
Preferiria o elogio de me acreditar uma pessoa
sincera. Agradeco mais uma vez pela honra que
foi para mim a sua proposta, mas aceitd-la é ab-
solutamente impossivel. Todos os meus senti-
mentos dizem ndo. Como posso ser mais clara?
Nio me considere neste momento um exemplo
de elegancia feminina desejando enfeiticd-lo,
mas uma criatura racional falando a verdade de
seu coracio.” (AUSTEN, 2011, p. 222)

Dessa forma, Elizabeth expoe que é¢ uma mulher capaz
de fazer suas proprias escolhas, nio se permitindo ser um
objeto ou ser submetida a um sistema opressor que imperava
na época, tendo no casamento um meio de solucionar pro-
blemas, entre eles o financeiro.
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Conforme Jones (2011), a heroina de Orgulho e Pre-
conceito € articulada e de pensamento independente. Eliza-
beth distingue-se das “heroinas comuns”, uma vez que, se-
gundo a autora, ela encara uma personalidade diferente de
feminilidade daquela heroina romantica tipicamente passiva,
vulnerdvel e infantilizada; sua astucia e franqueza ao falar fa-
zem dela a mais atraente das protagonistas de Jane Austen.
E importante perceber que o que nela atrai de fato o senhor
Darcy, o protagonista da histdria, mais que “seus belos olhos”,
¢ a sua inteligéncia critica, isto €, “a vivacidade de sua mente”.
Os protagonistas travam batalhas verbais memordveis para
declarar suas proprias definicoes a respeito das pessoas ou de
seus principios, como em:

“Vocé ndo esta sentindo uma grande vontade, se-
nhorita Bennet, de aproveitar uma oportunidade
dessas para dangar o reel?”

Ela sorriu, mas ndo respondeu. Ele repetiu a per-
gunta, com certa surpresa diante do siléncio dela.
“Oh”, ela disse, “eu tinha ouvido da primeira
vez; mas na hora nio consegui decidir o que
responder. Vocé gostaria, eu sei, que dissesse:
‘Sim’, para que tivesse o prazer de me despre-
zar, mas eu sempre sinto prazer em desbaratar
esse tipo de armacio, flagrando a pessoa em seu
desdém premeditado. Estou portanto decidida
a lhe dizer que definitivamente nio quero dan-
car o reel - e agora me despreze se quiser.”

“Na verdade, nio quero.” (AUSTEN, 2011, p. 157).

Notamos, assim, o cardter altivo e seguro da protago-
nista a nao se curvar diante de um cavalheiro, ainda que de
estimada nobreza.

Evidenciando mais uma vez personalidade forte, Lizzy
recusa um segundo pedido de casamento. Agora é do homem
por quem, inicialmente, nutre certa antipatia. Sua reacio
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pode ser observada por meio das palavras do narrador e, em
seguida, da propria personagem:

[...] ela pode ver claramente que ele nio tinha
nenhuma duvida quanto a resposta favordvel.
Ele falara com apreensio e angustia, mas sua
aparéncia expressava a mais genuina seguran-
ca. Tal circunstancia sé fez deixd-la ainda mais
exasperada e, quando ele terminou, o rubor
tomou suas faces e ela disse:

“Em casos assim, o costume estabelecido,
creio, € expressar um agradecimento pelos
sentimentos declarados, mesmo que nio se-
jam reciprocos. Esse agradecimento é natural
e, se sentisse gratiddo, eu agora agradeceria.
Mas nio sinto — nunca desejei que tivesse boa
opinido a meu respeito, e é seguramente muito
a contragosto que o senhor concede a que tem
de mim. Sinto muito se infligi alguma dor. Foi
algo inteiramente inconsciente, no entanto, e
espero que essa dor nio perdure. Os sentimen-
tos que, segundo me diz, durante muito tem-
po o impediram de admitir a sua consideracio
por mim nio terdo dificuldade em superd-la
apos esta explicacio”. (AUSTEN, 2011, p. 314)

Apesar de Darcy expor as condicoes inferiores da pro-
tagonista no proprio pedido de casamento, € a heroina quem
diz ndo, confirmando sua atitude de nio se casar somente por
questdes de garantir um futuro préspero.

Elizabeth Bennet, em Orgulho e Preconceito, é uma
mulher a frente de seu tempo, corajosa, que enfrenta as si-
tuacoes adversas sempre com altivez. Dentre os vdrios exem-
plos que podem ser extraidos do livro, um outro episodio
igualmente importante e revelador do comportamento forte
da protagonista € o seu encontro com a Lady Catherine, tia
de Darcy, senhora aristocrdtica inglesa das mais tradicionais.
Sabendo que o sobrinho tinha fortes inclinacoes por Lizzy,

56



moca de condicio inferior, Lady Catherine impde que a pro-
tagonista prometa que jamais aceitard um pedido do sobri-
nho, visto que ele fora prometido para sua filha, com o obje-
tivo de unir as propriedades.

[...] “As fortunas de ambos os lados sdo esplén-
didas. Eles sio destinados um para o outro
segundo o desejo manifesto de cada membro
das suas casas; e quem pretende separd-los?
As pretensoes arrivistas de uma moca sem
berco, relacées ou fortuna. E isso vai continu-
ar assim? Nio, nio vai.. Se vocé pensasse no
seu proprio bem, nio iria querer sair da esfera
onde foi criada”. (AUSTEN, 2011, p. 495).

Em resposta a Lady Catherine, Elizabeth diz:

[...]”A senhora quer que o senhor Darcy se case
com sua filha; mas, se eu lhe prometesse o que
a senhora quer, isso tornaria o casamento deles
mais provdvel? Supondo que ele goste de mim,
minha recusa ao pedido faria com que quisesse
transferir a afeicio para a prima? Permita-me
dizer, Lady Catherine, que os argumentos com
que a senhora fundamenta esse pedido extra-
ordindrio sdo tio frivolos quanto o pedido em
si é imprudente”. (AUSTEN, 2011, p. 495)

Portanto, Elizabeth nao se deixa abater, de maneira
inteligente, nio se inclina ao poder de Lady Catherine, pro-
movendo um dos embates verbais mais primorosos do texto.
Na disputa verbal, a protagonista sobrepoe-se aos motivos
futeis da senhora aristocrata, mostrando a ela suas qualida-
des mentais, como seriedade, inteligéncia e compromisso, ao
invés da simples aparéncia.

Quanto as negativas paras as propostas de casamento,
a recusa de Lizzy ao pedido de Collins deixa a Sra. Bennet
extremamente contrariada, pois ela via a possibilidade, com
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o pedido, de garantir a protecio das filhas, visto que, além de
Elizabeth, havia ainda outras quatro filhas para se casarem. O
apoio a recusa vem do pai, que vé em Collins um sujeito vul-
gar, bajulador, incapaz de fazer sua filha predileta feliz. Em
relacdo ao pedido de Darcy, Elizabeth acha que ele fez uma
proposta arrogante, que menosprezava ela e sua familia.

Corrobora, ainda, a personalidade da heroina o fato
de ela ter “vinte e um anos” (AUSTEN, 2011, p. 287), o que ja
representava, na época, uma idade um pouco avancada para
uma moca nio ter pretendentes, visto que as mulheres se
casavam muito cedo, como é o caso de uma de suas irmas,
Lydia, que se casa com 15 anos. Portanto, as recusas da prota-
gonista reforcam seu cardter independente.

Bridget Jones

A mulher do século XX alcancou muitas conquistas,
como trabalhar fora de casa, decidir a respeito da materni-
dade e o direito de voto. Conseguiu liberdade na vida sexual
e independéncia financeira. No entanto, essa mulher, pos-fe-
minismo, vive em conflito, vive uma crise de identidade.

Mocci (2006), com base nos estudos de Hall e Giddens,
revela que, na cultura globalizada do XX, hd uma dificuldade
unificada e indivisa na elaboracio de uma identidade. Essa di-
ficuldade gera uma crise de identidade que leva o sujeito a pro-
cura de elementos que possam ajudd-lo no entendimento de si
mesmo enquanto “eu” diante da realidade na qual estd inserido.

A migracido da mulher para o espaco publico permi-
te-lhe ocupar vdrios cargos, como politicos, jornalisticos en-
tre outros. Assim, ao lado de papéis historicamente definidos
para o género feminino, ocorrem outros, exigindo dela inte-
racdo com um novo sistema de valores e comportamentos.
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Com isso, surgem os sentimentos de soliddo e a sensacio de
estar sempre “perdida”.

Outro ponto que deve ser considerado, independen-
te das relacoes de géneros entre homens e mulheres, assim
como seus papéis sociais e culturais, é a condicio individual
da mulher com o seu corpo, o uso e o dominio desse corpo,
pois questdes aparentemente culturais, como maternidade e
vida sexual, sdo definidas no campo biolégico. Dessa forma, a
mulher vé-se diante de outras questoes, além de casamento e
trabalho, como gestacio, sexualidade e manutencio do corpo.

Se Elizabeth Bennet sofria pressoes para buscar o ca-
samento, a solteirice também é um problema para Bridget
Jones, que inicia sua histdéria narrando em vozover que estd
no trigésimo segundo ano de solteira e diz: “Mais uma vez, eu
estava sozinha..” (O DIARIO..., 2001).

Sua condicido de solteira é alvo de cobranca de toda a
familia e é uma preocupacao constante de sua mie que: “Todo
ano me apresenta a um cabeludo chato de meia idade” (O DI-
ARIO..., 2001). Ao receber Bridget 4 porta para a “festa de peru
ao curry”, realizada no final de ano, a mae comenta: “Ai estd
voce, barrilzinho!”. Em seguida, reclama do modo de se vestir
da protagonista, dizendo que nio encontraria nenhum na-
morado estando vestida em estilo “Auschwitz” (O DIARIO...,
2001). Vemos que as criticas abarcam vdrios setores — indo da
solteirice, passando pelo peso e pela forma de se apresentar
aos homens — e refletem, na fala da mae, as pressoes sofridas
pela mulher moderna.

Outro membro familiar a cobrar sobre a situacido da
protagonista € o seu tio Geoffrey. Inconveniente, ele aperta a
bunda de Bridget e, em off; ela nos avisa que ele fard a temi-
da pergunta: “Como vai a sua vida amorosa?”. Bridget afirma
que estd “super”, entdo ele retruca: “Nada ainda!” (O DIARIO..,,
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2001). A fala do tio vem como um atestado do fracasso da pro-
tagonista nesse quesito, o que corresponderia, nessa visao,
num aAmbito maior, a um fracasso social dela enquanto mulher.

Por udltimo, sua tia Una, escutando a conversa dos dois,
aconselha: “Ndo pode pensar s6 na carreira” (O DIARIO...,
2001). A fala da tia, por sua vez, coloca Bridget diante do con-
flito de vdrias mulheres modernas: a escolha entre a profissiao
e a vida familiar. Esse conflito ¢ posto, de modo geral, como
uma dicotomia, o sucesso em um dos polos representaria o
fracasso em outro.

Nio bastasse a familia, os amigos casados também co-
bram a respeito de sua condicido. Quando vai ao jantar na casa
de Magda e Jeremy, um casal de amigos, €é a unica solteira,
considerando que Mark Darcy e Natasha, sua rival, estavam
juntos. Nesse episodio, ela ¢ bombardeada por perguntas so-
bre sua vida amorosa: “Ei, Bridget, como vai sua vida amoro-
sa?”, “Ainda estd com o cara da editora?”. Em outro momento
escuta: “Tem que correr e ter filhos logo, coroa. O tempo estd
passando” (O DIARIO..., 2001). Aqui, casamento e materni-
dade estdo juntos e atrelados contra a mulher solteira mais
velha, visto que a mencio € relacionada a condicdo biologica
da mulher para ter filhos, que se complica com o passar dos
anos. A cobranca, portanto, nio se restringe ao encontro do
par amoroso, mas se estende 3 maternidade como caminho
da felicidade para mulher.

Embora tente se defender, a pressdo continua e vem
outra pergunta desconcertante: “Por que tantas mulheres de
trinta nio se casaram?” (O DIARIO..., 2001). Diante dessa per-
gunta, todos se voltam para Bridget a espera de uma resposta.
Vemos, pela Figura 1, que a tomada em plano médio ajuda na
producio de sentido da opressdo que sofre a protagonista,
pois focaliza todos em volta da mesa dirigindo o olhar para
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ela. Os casais representam também a opressdo da sociedade
sobre a mulher solteira.

FIGURA 1 — OS AMIGOS DE BRIDGET A ESPERA DE RESPOSTA
SOBRE O FATO DE UMA MULHER DE TRINTA ANOS AINDA NAO
TER SE CASADO

FONTE: (O DIARIO..., 2001)

Outro episédio nada agraddvel para ela foi conhecer
seu antigo vizinho, Mark Darcy. Ele a pré-julga a partir das
tolices que ela fala, como: “Fui a uma festa ontem em Lon-
dres e estou de ressaca”, ainda acrescenta: “Queria estar com
a cabeca na privada como gente normal” (O DIARIO..., 2001).
Desse modo, ele a esnoba, criando, em um primeiro momen-
to, uma inimizade entre eles.

Frustrada com esse primeiro encontro, que a deixa de-
primida, Bridget percebe que precisa mudar a sua vida. Po-
demos conferir, a partir do frame a seguir, em que a cimera,
em close, mostra a imagem de uma balanca, que ela se volta
primeiramente para o peso, 0 que mostra a pressio da socie-
dade sobre o controle do corpo e, consequentemente, sobre a
aparéncia fisica da mulher.
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FIGURA 2 - IMAGEM DE UMA BALANCA PARA EVIDENCIAR A
PREOCUPACAO DA PROTAGONISTA COM O PESO

FONTE: (O DIARIO..., 2001)

No decorrer da histéria, hd uma preocupacio muito
grande com o peso, no entanto, nas crises, € na comida e na
bebida que a heroina desconta suas mdgoas. Segundo Mar-
tins (2004), as mulheres do final do século XX competem
de forma igual por cargos e posicoes, ainda que continuem
ganhando saldrios menores. Elas tém que se desdobrar em
vdrios papéis, como profissional bem-sucedida, mae, esposa,
administradora do lar, além de manter uma aparéncia sem-
pre sauddvel, bem disposta e atraente para o sexo.

Martins (2004) revela, ainda, que com a entrada efe-
tiva da mulher no mercado de trabalho foram concebidas
novas formas de controle sobre os corpos femininos, todas
exigindo grande investimento de energia, tempo, dinheiro e
engajamento emocional por parte dessa mulher. Isso acarreta
ideias contraditdrias: por um lado, hd a midia que incentiva
a libertacdo da mulher da dominacdo patriarcal; por outro,
incentiva essa mulher a estar aprisionada ao dominio do seu
corpo, sendo capaz de tudo para transforma-lo em perfeicio,
sindbnimo de beleza, saide e de controle de si mesma. A mu-
lher torna-se, desse modo, prisioneira do seu proprio corpo,
pois nio pode relaxar. O corpo exige constante atencio e cui-
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dado. Nesse sentido, a Figura 2, com a imagem da balanca,
bem como as constantes marca¢oes de peso que aparecem
durante a narrativa evidenciam um dos grandes dilemas da
protagonista e, de forma geral, da mulher moderna: a luta
contra a balanca.

Podemos, dessa forma, entender o significado e a vio-
léncia simbolica da frase usada por Lara quando Bridget a
flagra nua sobre a borda da banheira de Daniel, o antagonis-
ta, com quem a protagonista teve um relacionamento: “Nio
disse que ela era magra?” (O DIARIO..., 2001).

FIGURA 3 — LARA QUESTIONA DANIEL SOBRE O PESO DE BRIDGET
: "

Nao disse'gue ela era mag
FONTE: (O DIARIO..., 2001)

Além de suportar a decepcdo por ser traida, Bridget tem
de superar o fato de sua rival ser bonita, confiante, magra, e, ain-
da, a humilhar com tal pergunta. Essa humilhacdo s6 acontece
por vivermos sob uma ditadura da beleza, em que a mulher pre-
cisa ser magra e o homem precisa ter um corpo “sarado”.

Observamos o mesmo ar de esnobismo e de autocon-
fianca de Lara em Natasha. Sabendo da sua condic¢io e tendo
o objetivo de chamar a atencio para si, a fim de mostrar sua
superioridade em relacdo a protagonista, um dos momen-
tos em que aproveita para constranger Bridget € no jantar de
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Magda e Jeremy, episodio jd mencionado acima, quando lem-
bra de uma passagem em que Bridget vai a uma festa fanta-
siada de “coelhinha”:

FIGURA 4 — NATASHA PERGUNTA A BRIDGET SOBRE A FANTASIA
QUE ESTA USOU NA FESTA DOS VIGARIOS E VAGABUNDAS

-~

- NZo veio fantasiada de; co'el'_h'i.rih'a-’-? '
v - Ndo. '’ 1
FONTE: (O DIARIO..., 2001)

Aqui, observamos um traco da firmeza do cardter da
protagonista, por mais ridiculas que sejam as situacoes pelas
quais ela passa ou por mais duras que sejam as grosserias das
pessoas (ser chamada de “barrilzinho” pela mie e de “coroa”
pelo amigo, por exemplo), Bridget ndo esmorece diante das
investidas dos outros, embora sofra com isso. Diante dessa
situacdo, apesar de constrangida, responde para Natasha a al-
tura: “N6s coelhinhas s6 usamos o rabinho em ocasioes mui-
to especiais” (O DIARIO..., 2001).

No lado profissional, também vemos Bridget cometendo
gafes, como no lancamento de alguns livros da editora onde tra-
balhava com Daniel, em que achava que o microfone nio estava
funcionando. Essas gafes possibilitam alguns episédios comicos
vividos por ela, em que tracos ridiculos sio mostrados.

Bridget Jones €, assim, a representacio da mulher mo-
derna em conflito: vive em luta com a balanca, fuma (mas
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quer parar), mostra-se independente e, a0 mesmo tempo,
deseja encontrar alguém para completd-la.

Ela é a representacio de grande parte das mulheres
que vivem no fim do século XX e inicio do século XXI. Uma
mulher dividida que niao tem mais tao claro o seu papel cen-
tral, que antes era cuidar da casa e dos filhos. Atualmente,
a mulher trabalha fora, é independente, namora quem bem
quiser e ndo é mais imposta a se manter no antigo papel (“o de
ontem”). Porém, todas essas conquistas, pés-feminismo, dei-
xaram a mulher um tanto quanto perdida, sem saber ao certo
o seu papel (“o de hoje”). E nesse sentido que a personagem
Bridget Jones € apresentada com tracos comicos e até mesmo
ironicos, como vimos anteriormente.

De acordo com Hall (2006), o que estd mudando hoje
¢ a visdo de um sujeito que, tendo previamente vivido com
uma identidade integrada e estdvel, estd ficando fragmenta-
do, constituido nio de uma unica, porém de muitas identi-
dades, muitas vezes contraditérias ou nio resolvidas. Esse
processo de mudanca resulta no sujeito pés-moderno, que se
caracteriza como nao tendo uma identidade fixa, essencial ou
permanente. Dessa forma, a identidade é formada e transfor-
mada constantemente pelas formas de representacoes cultu-
rais que nos cercam. Essa mudanca ocorre, conforme o autor,
a partir de fatores historicos e ndo bioldgicos.

Hall (2006) aponta que, dentre outros fatores, o femi-
nismo também contribuiu para o descentramento do sujei-
to moderno, uma vez que trouxe para discussio o que era
“publico” e “privado”, colocando em contestacdo politica de-
mandas totalmente novas da vida social, como familia, sexu-
alidade, trabalho doméstico, o cuidado com filhos. Esse mo-
vimento também politizou questdes, como a subjetividade, a
identidade e o processo de identificacdo (como homens/mu-
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lheres, maes/pais, filhos/filhas). Ampliou, ainda, demandas
como a formacio das identidades sexuais e de género (HALL,
2006, p. 45-46).

E nesse contexto de identidades fragmentadas que
surge Bridget Jones, representando nio uma mulher em si,
mas todos os conflitos pessoais da mulher do final do século
XX, periodo em que nido hd uma imposicdo para o casamento,
apesar de nio estar casada significar fracasso social; o corpo
transforma-se em um dominador, pois € preciso seguir um
padrio de beleza e de saide imposto pela midia, mas ao me-
nor sinal de crise é na comida, na bebida ou no cigarro que
se refugia; a liberdade sexual almejada foi conseguida, mas
ainda se deseja encontrar o homem ideal.

Relacio intertextual entre as duas personagens
Elizabeth Bennet e Bridget Jones

A partir da exposicio que fizemos nas duas subsecoes
anteriores a respeito das respectivas protagonistas e de ou-
tros aspectos apresentados no livro e no filme, chegamos as
seguintes descricoes, as quais elencamos no quadro a seguir,
que procura mostrar os pontos convergentes entre Elizabeth
e Bridget:
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ORGULHO E PRE-
CONCEITO

E bonita (mas me-
nos bonita que a
irma mais velha);

E orgulhosa;

Acha os homens
previsiveis;

A frente de seu tem-
po;

S6 se casaria com
alguém que real-
mente chamasse sua
atencio;

Busca no casamento
amor e afeto;

E inteligente, deste-
mida, vivaz, educada
e discreta;

Possui identidade
ativa;

Mora no interior da
Inglaterra.

QUADRO 1 - DESCRICAO DAS PROTAGONISTAS

PONTOS DE CON-

VERGENCIA

Enfrentam situacoes
adversas;
Deixam-se enga-
nar pelas primeiras
impressoes tanto
em relacio ao pro-
tagonista quanto ao
antagonista;
Desejam encontrar o
homem “certo”;
Tém forca de card-
ter;

Sofrem pressoes
sociais em relacio
ao casamento e a
idade;

Personagem redon-
da;*

Nenhuma das duas
protagonistas se en-
caixa nos padroes e
expectativas sociais
de sua época.

O DIARIO DE BRI-
DGET JONES

Acima do peso, luta
contra a balanga;
Bebe, mas quer pa-
rar;

Fuma, mas quer
parar;

Banca a mulher
independente, mas
quando pode corre
para casa do pai;

E considerada sol-
teirona (+30);

E atrapalhada, de-
sastrada e chama-
tiva;

Deseja encontrar
um homem direito e
sensivel;

Mora em Londres
(metrépole).

FONTE: Os autores.

Observamos que ao fazer o movimento de deslocar a
heroina do inicio do século XIX (em Orgulho e Preconceito)
para o final do século XX, o produtor de O Didrio de Bridget
Jones precisou incorrer em algumas mudancas para a com-
posicao de sua protagonista.

4 Para Franco Jr. (2003), a personagem redonda caracteriza-se, de maneira geral, por

ser complexa e profunda, com transformacdes em suas atitudes durante a narrativa.
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Desse modo, a mulher pés-moderna nio represen-
ta mais aquela que deveria ser submissa, primeiramente, a
familia, na figura do pai; depois ao casamento, na figura do
marido, mantendo, assim, sua seguranca para o futuro. Bri-
dget representa a mulher moderna que, ao invés de atingir
um patamar de igualdade seja social, seja cultural, em relacio
aos homens, agora acumula tarefas em casa e fora dela, o que
acarreta a inseguranca feminina, pois hd cobrancas para ser
bem-sucedida no que tange a parte familiar, profissional e
afetiva. Na andlise da constituicdo da personagem Bridget Jo-
nes, os conflitos que envolvem essa personagem referem-se
exatamente a esses pontos elencados.

Consideracoes finais

Como as histdrias do filme e do livro se baseiam nas
protagonistas e suas vivencias, essa diferenca, entido, permi-
te-nos dizer que, por intermédio de uma intertextualidade
implicita, ou seja, sem referéncias claras e explicitadas de
relacoes entre as obras, O Didrio de Bridget Jones promove
uma parddia de Orgulho e Preconceito.

Sant’Anna (1985) afirma que a parddia define-se pelo
jogo intertextual, em que a segunda voz entra em divergén-
cias com a voz original. Segundo o autor, a parddia configu-
ra-se em um jogo de espelho invertido, deixando as coisas
fora de lugar. Por se tratar de um espelho, € preciso que haja
tracos comuns entre os objetos, mostrados com as conver-
géncias das categorias da narrativa. A inversio, a deformacaio
do espelho na constituicio da parddia, é percebida ao com-
pararmos as duas protagonistas, pois notamos que Bridget
Jones € o oposto de Elizabeth Bennet no que diz respeito ao
seu comportamento.
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No entanto, podemos dizer que hd um traco nessa mu-
lher pés-moderma, representada por Bridget Jones, que per-
manece em relacio a Elizabeth Bennet. Esta, mesmo sendo a
frente de seu tempo e ndo desejando o casamento somente
por garantia de um futuro seguro, nio o nega, ao contrdrio,
revela que s6 se casaria por “amor e afeto”, o que ocorre no
final do romance. Assim também Bridget, apesar das suas re-
lacoes conturbadas e desastrosas, deseja encontrar um ho-
mem “direito e sensivel”. Isso também ocorre no final do fil-
me, quando Bridget e Mark Darcy ficam juntos.

Em Orgulho e Preconceito, a mulher, para estar apta
ao casamento, era preciso ser prendada, mas Elizabeth foge a
essa regra, ¢ considerada inapropriada, pois nio foi prepara-
da convenientemente para o casamento. Como jd menciona-
do, o casamento ndo era apenas um caso de acerto social, mas
também de sobrevivéncia naquela sociedade em termos fi-
nanceiros. Ele se faz extremamente necessdrio, de modo que
as recusas de Lizzy imprimem sua forca de cardter. Entdo, o
que desaprova a protagonista nio € a questao da beleza ou
sua posicdo social, mas a sua intelectualidade. J4 em O Di-
drio de Bridget Jones, o que desaprova a heroina ¢ nio ter
um corpo adequado para os padroes impostos para a mu-
lher do final do século XX, bem como suas atitudes atrapa-
lhadas. Desse modo, a inteligéncia de Lizzy incomoda para
os padroes de sua época, assim como o jeito atrapalhado de
Bridget faz contraponto as mulheres liberadas e independen-
tes, como Nathasha e Lara, suas rivais no filme. Dessa forma,
Bridget e Lizzy assemelham-se, tanto por estarem fora dos
padroes de sua época naquilo que se espera de uma mulher
casadoira, quanto por, apesar das mudancas no comporta-
mento feminino através dos séculos, desejarem encontrar um
homem que, por amor, as complete. Nesse quesito, a mulher
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moderna representada no filme nio se diferencia da mulher
do inicio do século XIX: ambas suscitam uma referéncia ao
amor romantico.
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Prdticas multiletradas na escola: anilise do
género curta-metragem O presente
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Ednéia de Cassia Santos Pinho?
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Desde a publicacdo dos Parametros Curriculares Nacionais,
doravante PCN (BRASIL, 1998) encontramos a indicacio de
que sejam trabalhados, na esfera escolar, textos diversifica-
dos, que facam parte da vivéncia do educando, de forma a
permitir que as questoes sobre as “dimensoes sociais, mate-
riais e culturais” (BRASIL, 1998, p. 55) sejam contempladas,
a fim de que se possa “conhecer e valorizar a pluralidade do
patrimonio sociocultural brasileiro” (BRASIL, 1998, p. 55).
Uma dessas formas € a utilizacio de “diferentes linguagens
— verbal, musical, matemadtica, grafica, pldstica e corporal —
como meio para produzir, expressar e comunicar suas idéias,
interpretar e usufruir das producoes culturais, em contextos
publicos e privados, atendendo a diferentes intencoes e situ-
acoes de comunicacio” (BRASIL, 1998, p. 55).

No Parand, aproximadamente uma década apés o lan-
camento dos PCN, sio publicadas as Diretrizes Curriculares
da Educacdio Bdsica de Lingua Portuguesa (PARANA, 2008),
as quais jd corroboravam as proposicoes dos PCN e reforca-
vam a relevincia de um trabalho com variados géneros que
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circulam em diferentes esferas, como a cientifica, a jornalis-
tica, a judicidria, a mididtica, a publicitdria, a literdria, entre
outras. Isso porque a preocupacio era tanto ampliar a leitura
quanto contemplar as plurais e multiplas linguagens presen-
tes na esfera digital, nos mais variados ambientes virtuais,
pois esses textos jd se faziam presentes no cotidiano do aluno.

O Estado do Parand, voltando ainda mais seu olhar
para a tecnologia em sala de aula, publica, dois anos apds o
documento anterior, as Diretrizes para o uso de Tecnologias
Educacionais (PARANA, 2010). Estas referendam o contexto
mididtico, asseverando que o cendrio possibilitou “novas for-
mas de apreensao da realidade, criando novas necessidades e
expectativas”, ampliando-se, assim, tanto o suporte quanto a
circulacdo dos textos. (PARANA, 2010, p. 38).

Se estamos versando sobre suporte virtual, é devido ao
surgimento de uma nova “arquitetura textual, denominada
hipertexto, fruto do espaco cibernético” (PARANA, 2010, p.
20), no qual as imagens passam a produzir sentidos plurisse-
mioticos, via textos multimodais, e esses exploram recursos
como a imagem, as cores, a luz, o som e o movimento. Logo,
diante das mudancas sociais é que o documento indica que
sejam trabalhados, em sala de aula, “recursos em vdrios for-
matos mididticos”, especificando que podem ser em “videos,
dudios, trechos de filmes, imagens, textos, entre outros” (PA-
RANA, 2010, p. 38), para, justamente, contemplar, na sala de
aula, esse simulacro dos textos que permeiam as diversifica-
das esferas de atividade humana.

Nesse caminho, tem-se a publicacio da Base Nacional
Comum Curricular, doravante BNCC (BRASIL, 2018). Trata-
se de um documento que referenda e reitera as proposicoes
dos PCN e das Diretrizes Curriculares ao indicar que a leitu-
ra, a escrita e a prdtica social contextualizadas devem ser tra-
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balhadas simultaneamente, a fim de que o aluno tenha acesso
a um “conjunto organico e progressivo de aprendizagens es-
senciais” (BRASIL, 2018, p. 7). Tais aprendizagens devem ser
desenvolvidas “ao longo das etapas e modalidades da Educa-
¢do Bdsica, de modo a que tenham assegurados seus direitos
de aprendizagem e desenvolvimento, em conformidade com
0 que preceitua o Plano Nacional de Educacio (PNE)” (BRA-
SIL, 2018, p. 7).

Nesse contexto, espera-se que o aluno seja autbnomo,
no sentido do autodidatismo, ou seja, autor e leitor fruidor
dos mais diversificados textos, inclusive os da esfera mididti-
ca, de forma que consiga ser “capaz de se implicar na leitura
dos textos, de ‘desvendar’ suas multiplas camadas de sentido,
de responder as suas demandas e de firmar pactos de leitura”
(BRASIL, 2018, p. 138).

Assim, a partir da BNCC (BRASIL, 2018) e conside-
rando o contexto no qual temos a cibercultura, devidamen-
te explicitado por Lévy (1999), o Centro de Inovacio para a
Educacio Brasileira (CIEB) elaborou uma plataforma do Cur-
riculo de Referéncia em Tecnologia e Computacdo cujo ob-
jetivo € atuar enquanto ferramenta de apoio que visa auxiliar
a implementacdo da BNCC na educacio bdsica. Para tanto,
o publico-alvo sdo os gestores e os professores, e enquanto
recorte temdtico, selecionou-se assuntos relacionados a tec-
nologia e a computac¢io. Dos vdrios eixos existentes, temos
um denominado Cultura Digital dentro do qual estio as te-
mdticas Cidadania Digital e Tecnologia e Sociedade.

O eixo Tecnologia e Sociedade nos permite trabalhar
com as competéncias gerais da BNCC (BRASIL, 2018). En-
tre elas temos a nimero 10 cujo teor € “agir pessoal e co-
letivamente com autonomia, responsabilidade, flexibilidade,
resiliéncia e determinacio, tomando decisoes com base em
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principios éticos, democrdticos, inclusivos, sustentdveis e so-
liddrios” e a 1 que aponta para “valorizar e utilizar os conhe-
cimentos historicamente construidos sobre o mundo fisico,
social, cultural e digital para entender e explicar a realidade,
continuar aprendendo e colaborar para a constru¢do de uma
sociedade justa, democrdtica e inclusiva” (BRASIL, 2018, p. 9).

Tais competéncias convidam o professor a desenvolver
prdticas pedagogicas reflexivas, pois elas permitem a aborda-
gem das relacoes humanas. Essas se manifestam, em nossa
cultura por meio de textos que narram histdrias que, segundo
Bakhtin (2010), sdo inseridas em tempo socio-historicamen-
te situado, dentro de complexos contextos sociais, que per-
meiam as diversificadas esferas de atividade humana, entre
elas a esfera mididtica. O filme curta-metragem se enquadra
nessa esfera e requer do interlocutor uma leitura atenta dos
variados aspectos, como imagem, cor, som, movimento, que,
juntos, sdo responsdveis pela producio dos multiplos senti-
dos do texto.

Assim, considerando como justificativa esse contex-
to apresentado que nos impulsiona e nos desafia a investigar
como se organizam os recursos multimodais desse género,
mais especificamente, de que forma imagem, som e movimen-
to, juntos, constroem os sentidos nos textos, € que este traba-
lho objetiva apresentar a andlise de um curta-metragem que
circula na esfera digital intitulado O Presente (2014). Partimos
do pressuposto de que esse género tanto pode propiciar um
trabalho com textos multimodais na esfera escolar, pelos va-
rios recursos explorados pelas linguagens, como também per-
mite reflexoes sobre questoes relacionadas a inclusio, a ética e
a cidadania, conforme indicacio da BNCC (BRASIL, 2018).

Isso posto, organizamos este texto, em primeiro lugar,
apresentando os pressupostos epistemologicos nos quais an-
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coraremos nossas reflexdes; na sequéncia, explicaremos a me-
todologia de pesquisa selecionada; por fim, faremos a andlise
do curta-metragem. Todas essas etapas dialogam com a triade
proposta: textos multimodais, cidadania (inclusio) e escola.

Referencial Teorico

As prdticas de leitura, assim como a escrita, compoem
as relacdes humanas e se configuram como elementares den-
tro das acoes sociais. Conforme Bakhtin (2010, p. 261), “todos
os diversos campos da atividade humana estio ligados ao uso
da linguagem”. Nesse sentido, reconhecer os sentidos emana-
dos pelos elementos composicionais, linguisticos e semanti-
cos presentes nos textos, orais e escritos, € fator crucial para
areal compreensio da intencionalidade do autor e da relacio
estabelecida com o contexto.

Considerando que os géneros discursivos se materia-
lizam nas diversas situacoes comunicativas e servem para
atender a essas demandas, dentro da moderna configuracio
social, cada vez mais rdpida, dinamica, tecnoldgica e variada,
surgem as novas formas de manifestacoes textuais, que exi-
gem maior atencao por parte do leitor, no que tange a juncao
de diferentes modos de significacio, pois elas sio permeadas
pela multimodalidade e multissemioticidade. Nessa direcdo,
Rojo (2012, p. 19) afirma: “é o que tem sido chamado de mul-
timodalidade ou multissemiose dos textos contemporaneos,
que exigem multiletramentos”.

Ademais, a construcio dos sentidos vai além da lin-
guagem verbal e nio verbal, tradicionalmente mais enfatiza-
das nas instincias de estudo, pesquisa e andlise. Conforme os
estudos de Pinho (2018, 74), essa dinimica da construcio do
sentido € plural e ocorre “desde a escrita ou a fala até o som,
o cheiro, a imagem, as texturas, as experimentacoes, entre
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outras formas que nos cercam e permitem a transmissio de
conteudos significativos”. Esses textos podem, inclusive, ser
denominados de textos hibridos, ou seja, aqueles que sio fru-
to da mistura de elementos diferentes, conforme apresenta
Hoffman (2011).

Nessa direcdo, tanto a mescla de linguagens quanto
sua exclusividade emanam significacdes distintas, e a escolha
é realizada por quem se coloca como o produtor do texto.
Cope e Kalantzis (2009, p. 149) afirmam que toda a criacio de
significado é multimodal por sua prépria natureza. Além dis-
so, reforcam que, por multimodal, entende-se a atuacdo dos
outros modos de significado de forma conjunta. No caso do
género curta-metragem, essa mistura € ainda mais evidente.

Ainda no que diz respeito a multimodalidade, a BNCC
orienta para que o trabalho com as diferentes linguagens seja
enfatizado em sala de aula, uma vez que o preparo do aluno
para ler e produzir géneros com a aplicacdo de diferentes lin-
guagens € de extrema relevancia, principalmente, ao serem
considerados os ambientes digitais.

As priticas de linguagem contemporineas nio
86 envolvem novos géneros e textos cada vez
mais multissemioticos e multimididticos, como
também novas formas de produzir, de configu-
rar, de disponibilizar, de replicar e de interagir.
As novas ferramentas de edicio de textos, du-
dios, fotos, videos tornam acessiveis a qualquer
um a producdo e disponibilizacio de textos
multissemi6ticos nas redes sociais e outros am-
bientes da Web. (BRASIL, 2018, p. 68)

Assim, devido a variedade de géneros disponiveis, o
curta-metragem, foco de nossa andlise, apresenta-se como
uma valiosa possibilidade de trabalho, uma vez que os indi-
viduos de todas as idades se interessam por filmes, de modo
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geral. Além disso, considerando a dinimica das salas de aulae
anecessidade de se utilizar o tempo com objetivos especificos
e acoes bem planejadas, tal género se destaca por suas parti-
cularidades estruturais.

Segundo Alcantara (2014), o curta-metragem se ca-
racteriza por ser um filme curto, inferior a 30 minutos, o
que justifica a origem do vocdbulo francés court-métrage.
Ademais, tem um numero limitado de personagens, didlo-
gos, narrativas condensadas e, por conseguinte, as interacoes
também sio limitadas. Quanto ao tempo, prevalece o linear.
H4, também, verossimilhanca nas composicoes e, por isso, o
enredo tende a tratar de temas transversais e a trabalhar va-
lores educativos, relacionados a cultura e as intera¢oes hu-
manas. Desse contexto, emerge uma considerdvel carga emo-
tiva que culmina com desfechos inusitados. Jd4 com relacdo a
categorizacio na qual o género discursivo se enquadra, se-
gundo as DCE (PARANA, 2010, p. 101), trata-se de um géne-
ro pertencente a esfera mididtica, juntamente com os demais
géneros, entre eles: “Blog, Chat, Desenho Animado, E-mail,
Entrevista, Filmes, Fotoblog, Home Page, Reality Show, Talk
Show, Telejornal, Telenovelas, Torpedos, Video Clip, Video
Conferéncia”.

Enquanto aporte epistemologico para este trabalho,
recorreremos, ainda, as pesquisas de Gerbase (2012) e Pe-
nafria (2009), no que tange a drea de estudos sobre o tex-
to filmico, sobretudo no que diz respeito a composicio da
imagem, ou seja, o enquadramento, os angulos e os planos.
Tais teorias serdo contempladas de forma que haja uma in-
terseccao entre teoria e prdtica, e por uma questiao diddtica,
optamos por exemplifici-las por meio de quadros nos quais
teremos a nomenclatura, a descricdo do que se refere e a to-
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mada em que ocorre tal acdo. De forma sumarizada, o cons-
truto tedrico serd assim apresentado:

QUADRO 1 - ENQUADRAMENTOS E ANGULOS

Plano Descricio do plano

Plano geral (PG).

Plano de conjunto (PC).

Plano médio (PM).

Plano geral (PG) Plano préximo (PP).

Plano primeirissimo plano (PPP).
Plano detalhe (PD).

Plano relampago.
Plano-sequéncia.

Duracao
s Plano médio.
Frontal.
Lateral ou perfil.
Angulos Traseiro.
Intermedidrio.

Fonte: Adaptado de Gerbase (2012) e Penafria (2009).

Metodologia

A metodologia de pesquisa adotada é a qualitativa,
pois, segundo Cruz (2009), tal abordagem nos permite a ex-
ploracio do tema de forma mais livre e aberta, possibilitan-
do espaco para uma compreensio mais dialdgica e interpre-
tativa. Nas proposicoes de Minayo, esse tipo de pesquisa se
preocupa com o “universo dos significados, dos motivos, das
aspiracoes, das crencas, dos valores e das atitudes” (MINAYO,
2016, p. 20).
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Mesmo tendo assumido a abordagem qualitativa, op-
tamos por elaborar o nosso préoprio percurso de andlise, an-
corados nas colocacoes de Penafria (2009, p. 6): “cada tipo de
andlise instaura a sua prépria metodologia”. Por conseguinte,
utilizaremos em nossas abordagens outras dreas do conhe-
cimento, sem perder o foco na esfera escolar. Nesse sentido,
priorizaremos uma interseccdo entre BNCC — género digital
— curta-metragem - andlise das multiplas semioses — cida-
dania — educacio bdsica.

Diante disso, adotamos os estudos de Braun e Clarke
(2006), categorizamos o corpus de acordo com a afinidade de
temas, o que nos permitiu, a partir de uma andlise temadtica,
criar nossas proprias categorias. Para organizacao, os autores
propoem que o analista siga os passos: familiarizacdo com os
dados — geracdo de codigos de andlise. Por isso, para tra-
balhar com a andlise da sequéncia narrativa, optamos pela
seguinte organizacio: (a) reproduzir as tomadas concernen-
tes ao bloco selecionado; (b) numerar as tomadas em ordem
crescente, bem como apresentar o tempo em elas aparecem
no curta-metragem,; (c) transcrever as enunciacoes que fazem
parte das tomadas; (d) organizar, por blocos, contextualizan-
do, paulatinamente, o percurso narrativo.

Dito com outras palavras, a opcao deste grupo de pes-
quisadores € dialogar com os pressupostos epistemoldgicos
que permeiam a drea de ensino e tecnologia, contemplando
a linguagem sociointeracionista, ou seja, o homem como um
ser socio-historico culturalmente situado, acrescentando-se
a isso aspectos dos géneros presentes na cultura mididtica,
neste caso, um curta-metragem, por nos permitir uma in-
terseccdo com o texto filmico, cujo conteiudo nos remete a
questoes de cidadania.

Dessa forma, o quadro abaixo clarifica nossas proposicoes:
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QUADRO 2 — PERCURSO TEORICO-METODOLOGICO ADOTADO

NO TRABALHO

Autor

Penafria (2009)

Bakhtin
(2010) e
Penafria (2009)

Perspectiva

Dados

Género discursivo;
Anadlise externa do
filme

82

O analista deve
considerar

(a) Titulo (em
portugués); (b) Titulo
original; (¢) Ano;

(d) Pais; (e) Género;
(f) Duragio; (g)

Ficha catalogrifica
com dados como:
direcdo, iluminacio,
renderizacio,
modelagem de
personagens, musica,
entre outros.

Contextualizar o
filme: autor, criacio,
premiacio, momento
socio historico etc.
Caracterizacio do
género: elementos do
género.

Andlise textual:
Selecio lexical —
excertos responsaveis
pela producio de
sentidos do texto.



Penafria (2009) e
Gerbase (2012)

Gerbase (2012) e
Penafria (2009)

Dinamica da
narrativa

Pontos de vista
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Fazera
decomposicio do
filme por partes,
pode ser por
sequéncia ou por
cenas. Criar critérios
que dependem do
proprio filme. Isso
quer dizer criar
fotogramas do

filme, a fim de fixar
algo movente, ou
seja, decompor em
segmentos e numerar
as cenas.

Imagem:
enquadramento

e composicio

dos planos, a sua
maior ou menor
profundidade de
campo, as cores
que sio utilizadas,
a grandeza dos
planos). Pode-se criar
terminologias ou
recorrer a literatura
existente.

Cena principal do
filme: Qual a cena
principal? Como

€ que essa cena se
interliga com as
restantes? Decompo-
la.



Imagem, som,
selecdo lexical
(efeitos de sentidos

produzidos).
Cope e Kalantzis Leitura e ;)[}):rf:el;‘;af) Cs(())rr?lo
(2009) e Rojo (2010, . . ) e
2012) Multimodalidade ¥magens estaticas,

imagens em

movimento,

linguagem escrita, as
multiplas semioses.

Fonte: Os autores.

E pertinente destacar que Penafria (2009, p. 7) consi-
dera o filme “como o resultado de um conjunto de relacoes e
constrangimentos nos quais decorreu a sua producio e rea-
lizacdo, como sejam o seu contexto social, cultural, politico,
econdmico, estético e tecnoldgico”, por isso compreendemos
que dialoga com a teoria bakhtiniana e agrupamos esse que-
sito. Ademais, a autora também corrobora a proposicio de
que € possivel analisar o sentido ideoldgico do texto e indica
ao analista observar “qual a posicdo/ideologia/mensagem do
filme” (PENAFRIA, 2009, p. 9), proposi¢des essas que tam-
bém partilhamos. Assim, tendo apresentado o percurso me-
todologico, passemos a discussio e andlise dos dados.

Discussao e anadlise dos dados

O curta-metragem O presente (2014) foi adaptado da
tirinha “Perfeicdo”, de autoria de Fabio Coala (2012). O tra-
balho ganhou vida em computacio gréfica, no formato 3D, e
narra a histéria de um garoto que adora videogames e ganha
um cachorrinho que nio tem uma perna (OLIVEIRA, 2016).
O curta, adaptado pelo animador Jacob Frey, jd participou de
mais de 180 festivais de filmes e foi ganhador de mais de 50
prémios. A seguir, a tirinha na qual foi baseado:
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IMAGEM 1 - TIRINHA “PERFEICAQ”

y £ e - FERA... QUE FRISA
Qe mo Mt [ - PE CROMDRRD) £ E4E dte

A1 CAGI OO S5 BOLA YOOR
ATRO G bSUAL ACK oharRos ciss..
okl RO POPE BRINCAR, 40 1ERIE
FATA 5 PESSOAS SANTREM PRA,

NE preih dued ez,

FONTE: COALA (2012).

85



Quanto ao processo de criacio, o animador Jacob Frey
destaca que, além de usar um software em um processo cria-
tivo, é necessdrio trabalhar as habilidades artisticas. Mencio-
na que a producio faz parte de sua tese produzida na uni-
versidade da Filmakademie Baden-Wiirttemberg em Ludwi-
gsburg, na Alemanha, e esclarece que todo o processo durou
mais de um ano para ser finalizado (FREY, 2016).

Dinamica da narrativa

Embora o curta-metragem tenha movimento, para
proceder a andlise serdo divididas as tomadas, doravante “T”,
e essas aparecerao em forma de imagens fixas. Logo, o quadro
a seguir objetiva analisar a captura da imagem feita pelo ana-
lista, dentro de uma selecio de categorias de plano, duracio
de cena e angulo, a fim de depreender os efeitos de sentido
produzidos. Para organizar, apresentaremos os quadros com
as categorias a serem exploradas e, na sequéncia, as tomadas
que exemplificam nossas proposicoes:

QUADRO 3 - BLOCOS TEMATICOS DA NARRATIVA

Bloco Tema Numero das tomadas
1 A alienacio versus a surpresa 01-12

2 O preconceito 13-16

3 Maus-tratos 17-23

4 O exemplo de superacio 24-19

5 A seducio. 30-35

6 O convencimento. 36-41

7 A superacio. 42-50

Fonte: Os autores.
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Na sequéncia, cada bloco anteriormente citado.

BLOCO 1 - “A ALINEACAO VERSUS A SURPRESA” —T: 1-12

T1 - 0:04 segundos T2 - 0:09 s
F_—

T3-0:11
1 = A

-
=
-
—
-
-
-
]
=

[

T10-0:48 - T11-0:55 T12-1:01

Fonte: Os autores.

Transcricao:

T5 — Mae: “Oi, querido, desculpe, me atrasei, eu tinha muito
trabalho.” [A mie coloca a caixa na frente do videogamel].

T6 — Filho: “M3e!”

T8 — Mie: “Estd um lindo dia 14 fora, vocé devia deixar a luz
do sol entrar.”

T9 — [a mie abre a janela] Mie: “Agora melhorou.”

T10 - [toca o telefone] Mie: “Por que nio abre seu presente?”
T10 — Filho: “E meu?”
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T 11 - Filho: “Uau!” [cachorro late]
T12 — Filho: “Legal!” [menino pega o cachorro no colo e sorri]

BLOCO 2 - “O PRECONCEITO” - T: 13-16

T14-1:04 T15-1:05

T16-1:07

Fonte: Os autores.

Transcricao:
T13 — Filho: “Ah?” [surpresal
T15 — Filho: “Ahhh!” [repulsa] “S6 pode td brincando!”

BLOCO 3 — “MAUS-TRATOS” — T: 17-23

*‘iﬁ‘."

=

& ¥

T19-1:23

T17-1:15 T18-1:17

=T
" ~

e ——

M
T20-1:26
]

T22-1:45

. Fonte: Os autores.
Pty

T23-1.47
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Transcricao:

T17 — Cachorro late para brincar.

T18 — O filho chuta o animal com o pé e enuncia: “Sai fora!
Ah!” [som de repulsal

[inicio de fundo musical para brincadeira até T23 — o cachor-
ro brinca com a bolinha]

T23 — [para a musica quando a bolinha bate na perna do me-
nino, som de uma unica nota musical]. O menino enuncia:
“Ah?” A seguir, chuta a bolinha de qualquer maneira.

T26-2:02

L
T27 - 2:.07 T28-2:.08 T29-2:12
Fonte: Os autores.

Transcricao:

[retoma a o fundo musical enquanto o cachorro busca a boli-
nha. O cachorro cai, por nio ter uma pernal;

T24 — O menino emite som de desprezo e balanca a cabeca.
T25 — O cachorro, ao andar, cai, devido a falta de uma das
pernas.

T26 — A caixa cai em cima do cachorro e ele fica preso nela.
O menino fica assistindo ele andar dentro da caixa, “preso”.
T28 - O cachorro consegue se livrar da caixa sozinho.
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T29 — O menino assiste ao cachorro driblar a deficiéncia e
superar o obstdculo, livrando-se da caixa que o aprisionava.

BLOCO 5 — “A SEDUCAO” - T: 30-35

T33-2:14 T34 -2:15 T35-2:19
Fonte: Os autores.

Transcricao:

T30 — O cachorro late para a caixa e o menino ri, volta a jogar
videogame.

T32 — O cachorro consegue chamar a aten¢io do menino.
T33 — O menino vé a bola.

T35 — O cachorro busca a bola, novamente, para o menino
brincar com ele.

BLOCO 6 — “O CONVENCIMENTO” — T: 36-41

Fonte: Os autores.
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Transcricao:

T36 e T37 — O menino assiste ao cachorro brincar com a bola.
T38 e T39 — O cachorro leva a bola para o menino brincar
com ele.

T40 — O menino suspira. [nesse momento cessa o fundo musical]
T41 — O menino pega a bola.

BLOCO 7 — “A SUPERACAO - ” — T: 42-50

T48-3:18 T T149-321 T50 - 3:23
Fonte: Os autores.

Transcricao:

T42 — O cachorro espera pelo menino.

T43 — O cachorro sorri para o menino e vé ele levantar, o que
aparece na sombra. [sons de alguém fazendo forca, meio que
gemendol].

T45 — O cachorro busca a bola, novamente, para o menino
brincar com ele.

T44 — Surge o menino em pé e o enquadramento mostra, pela
primeira vez, que ele também é deficiente fisico.
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T45 — Inicia um outro fundo musical. O cachorro late e salta
reiteradamente.

T46 — O cachorro ajuda o menino a abrir a porta. O menino
enuncia: “Mae, a gente td 14 fora!”.

T48 — O menino pega a bola do bolso para jogar para o ca-
chorro. [Inicia fundo musical, agora com letra e musical]

T49 — O enfoque para o telespectador é, metaforicamente,
em uma porta que se abre para a vida.

Pontos de vista

Ainda sobre o género, considerando estudos como o0s
de Gerbase (2012) e Penafria (2009), que pesquisam o texto
filmico, sobretudo no que tange a andlise de enquadramento,
angulos e planos, optamos por exemplificar, conjuntamente,
a descricio do que se refere cada elemento e a tomada em que
ocorre tal acdo. De forma sumarizada, o construto teorico foi
apresentado no Quadro 1.

Geralmente, os enquadramentos denominados plano
geral (PG), plano de conjunto (PC), plano médio (PM), plano
proximo (PP), plano primeirissimo plano (PPP) e plano deta-
lhe (PD) tém a presenca da figura humana como referéncia
para a composicio do cendrio. Como a producio foi desen-
volvida toda em computacdo grdfica, tomamos como base o
menino representando a presenca da figura humana para o
enquadramento e, consequentemente, a composicio dos ce-
ndrios e respectivos planos. Vejamos, na sequéncia, as toma-
das de video e os respectivos planos utilizados:
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QUADRO 4 - ENQUADRAMENTOS

Plano

Plano geral (PG)

Descricao do plano

Com um angulo
visual bem aberto,

a camera revela o
cendrio a sua fren-
te. A figura humana
ocupa espaco muito
reduzido na tela.
Plano para exterio-
res ou interiores de
grandes proporgoes.
Também chamado,
na informalidade, de
“Geralzao”.

Tomadas do video

T3; T47

Plano de conjunto
(PC)

Com um angulo vi-
sual aberto, a camera
revela uma parte sig-
nificativa do cendrio
a sua frente. A figura
humana ocupa um
espaco relativamen-
te maior na tela. E
possivel reconhecer
os rostos das pessoas
mais proximas a ci-
mera. Também po-
deriamos chamad-lo,
informalmente, de
“Geralzinho”.

T5; T10
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Plano médio (PM)

A figura humana é
enquadrada por in-
teiro, com um pouco
de “ar” sobre a ca-
beca e um pouco de
“chdo” sob os pés.

T18; T45; T46; T48

Plano préximo (PP)

A figura humana é
enquadrada do peito
para cima. Também
chamado de “close-
-up” ou “close”.

T4; T6;T7; T9; T12;
T13; T15; T24; T29;
T31; T33; T40; T44

Plano primeirissimo
plano (PPP)

A figura humana

é enquadrada dos
ombros para cima.
Também chamado
de “big close-up” ou
“big-close”.

T2; T32

Plano detalhe (PD)

A camera enquadra
uma parte do rosto
ou do corpo (um
olho, uma mio, um
pé, etc.). Também
usado para objetos
pequenos, como uma
caneta sobre a mesa,
um copo, uma caixa
de fosforos, etc.

T14; T16; T17; T23,
T41

FONTE: Adaptado de Gerbase (2012) e Penafria (2009).

Para melhor entendimento do quadro 5, a seguir, algu-

mas tomadas que exemplificam os respectivos planos.
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BLOCO 8 - ENQUADRAMENTO DE ALGUMAS CENAS E SUAS
RESPECTIVAS TOMADAS

——————

- 1 r |_ f B t
T3-0:11 - Plano Geral T10 - 0:48 - Plano Conjunto T18-1:17 - Plano Médio

!

\

e

T24 - 1:51 - Plano Proxima T2 - 0:09 - Plano Primeirissimo T17 - 1:15 - Plano Detalhe

Fonte: Os autores.

No quadro 5, referente a duracio, temos: o plano re-
lampago, o plano-sequéncia e o plano mediano e as suas res-
pectivas descricoes. Apresentamos, para clarificar, exemplos
de enquadramento e os respectivos tempos que tipificam cada
um deles. Para descrever a ocorréncia do tempo e como praxe
de mercado, utilizaremos os seguintes simbolos: (’) para re-
presentar minutos e (”) para representar segundos. Quanto
ao plano mediano, € vdlido esclarecer que criamos este termo
para diferencid-lo do tempo curto e do muito longo, pois a
percepcdo de um plano como curto ou muito longo depende
nio apenas de sua duracio, mas também do que acontece no
decorrer dele e da percepcio do interlocutor.
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QUADRO 5 - QUANTO A DURACAO
Plano Descricio do plano Exemplo de
ocorréncia no

Dura menos de um
segundo, correspon-
de a quase um piscar
de olhos.

Na cena, tudo estd de
ponta cabeca para o
cachorro: o tapete,
o armdrio de pare-
de, o vaso e a bola
Plano reliampago (brinquedo do ca- 128”
chorro). A cena, que
estd invertida (plano
invertido), porque o
cachorro estd obser-
vando por outro an-
gulo (de barriga para
cima), volta ao plano
normal em milési-
mos de segundos.
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Plano-sequéncia

E um plano tio longo
que se pode dizer que
corresponde a uma
sequéncia inteira do
filme.

Apds o cachorro dar
um exemplo de su-
peracio, o seu dono é
convencido a brincar
com ele. Este plano-
-sequéncia tem uma
duracio de 30”. No
género curta-metra-
gem, trata-se de um
tempo considerado
relevante. Para fins
comparativos, fil-
mes e VTs rodados,
como propaganda
em TV, possuem,
geralmente, 15” e 30”
de formato, sendo:
abertura, miolo e fe-
chamento (assinatura
do anunciante). Para
chegar a esse forma-
to, muitas vezes, sao
captadas indimeras
horas de cenas e res-
pectivas tomadas.
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Dura um tempo ra-
zodvel, ndo sendo
curto ou muito lon-
go, cabendo ao ana-
lista observar.

O cachorro leva a
bola para o seu dono,
chamando-o para
brincar. Este plano

Plano mediano tem uma sequéncia 2’237 a 2’35”
de 12” e pode ser
analisado como
plano médio, sob a
otica de que hd outro
plano com duracio
superior, com uma
sequéncia de acoes
dentro da mesma
cena.

FONTE: Os autores (2020), adaptado de Gerbase (2012) e Penafria
(2009).

Os planos podem acontecer também, considerando o
seu angulo, que sio captados de quatro formas: plano frontal,
plano lateral ou perfil, plano traseiro e plano intermedidrio.
A descricio de cada um deles, bem como as tomadas que os
representam, pode ser conferida no quadro seguinte:
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QUADRO 6 — QUANTO AO ANGULO
Plano Descricao do plano Tomadas

Com um angulo
visual bem aberto,

a camera revela o
L. T2;T3; T4; T6: T7;
cendrio a sua frente.

Frontal Também chamado T9; T18; T24; T29;
’ T31; T32; T33; T40

informalmente, de
“Geralzao”.

O personagem ou
T5, T13; T44; T46;

L 1 fil jeto é vi lado.
ateral ou per objeto é visto de lado T47: T48

O personagem ou
objeto é visto de trds | T10; T45

Traseiro
(nuca).
Mantém-se entre
. o frontal e o lateral T12; T15; T23
Intermedidrio

(perfil).

FONTE: adaptado de Gerbase (2012) e Penafria (2009).

Ainda para melhor entendimento acerca dos angulos,
apresentamos, a seguir, algumas tomadas que caracterizam
cada um dos tipos (frontal, lateral ou perfil, traseiro e inter-
medidrio) considerando a personagem principal.

T45 - 2:57 - Plano Traseira | T12 - 1:01 - Plang Intermedidrio

T4-0:17 - Plano Frontal T44 - 2:52 - Plano Lateral

Fonte: Os autores.
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Embora haja mais enquadres que se caracterizam
como os planos anteriormente citados, ressaltamos que se
trata de uma exemplificacio de como os sentidos devem ser
construidos de forma integrada, pois em virtude do dngulo
priorizado na cena discursiva hd todo um texto que deve ser
interpretado, considerando-se o contexto.

Leitura e multimodalidade

Neste item, exploraremos os elementos responsdveis
pela construcdo dos efeitos de sentido em cada um dos 7
blocos. Abordaremos os elementos imagéticos, expressivos,
gestuais, os recursos de luz e cor, os aspectos sonoros e as
construcoes linguisticas que mais se destacaram nas toma-
das. Embora os recursos empregados facam parte do conjun-
to e todos componham a histdria, alguns se colocam como
elementos portadores e sintetizadores das principais men-
sagens, ou seja, influenciam a construcio dos sentidos. Ade-
mais, teceremos nossas consideracoes sobre aspectos que vao
além dos elementos composicionais, aqueles que envolvem
as mensagens de cunho social e politico, ou seja, ideologicos.
Para Marcondes Filho (1997, p. 24), “[...] a moral, diversos va-
lores e crencas sio puras idéias que, por estarem consagra-
das na sociedade, funcionam como formas de pressio sobre
os outros”, logo sdo ideias cristalizadas, da mesma forma que
agem “como de manutencio de uma certa situacio social, in-
justa ou ndo, que garante uma relativa coesio, uma certa uni-
dade entre grupos sociais e da sociedade inteira”.

Bloco 1 — A alienacio versus a surpresa
A principio, destacamos o efeito de sentido produzi-

do pelo recurso sonoro presente nas primeiras tomadas do
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filme. O alto, constante e intenso som de tiros remete a um
filme de guerra, violento. O piscar da T1 reforca esse sentido.
Essaideia € desconstruida na sequéncia, pois a cena é amplia-
da e torna-se evidente que o garoto estd jogando videogame
(T3 e T4). Inicialmente, o menino, sozinho na sala de sua casa,
mostra-se vidrado e até assustado em frente ao aparelho (T2),
fato comprovado pela sequéncia de expressoes faciais de es-
panto, como o levantamento constante da sobrancelha, os
olhos bem abertos, a intensa concentracido e o desespero com
a possibilidade da mée atrapalhar o seu jogo (T6).

Ademais, o ambiente em que ele se encontra estd es-
curo, tem as janelas fechadas (T3 e T4) e essa auséncia de luz
permite associar o fato a tentativa de reclusio, de esconder-
se e reforca a ideia de soliddo vivida pelo garoto. Perez (2004,
p. 80) esclarece que “o escurecimento afasta a cor e o clarea-
mento aproxima, assim como na metdfora de ‘estar nas som-
bras’ € estar longe e em situacao dificil, e ‘as claras’ ou ‘a luz’
¢ estar bem e proximo””.

A chegada da mie na cena caracteriza-se como a ten-
tativa de trazer uma nova perspectiva para a realidade do ga-
roto. Nesse momento, a construcio linguistica “estd um lindo
dia 14 fora, vocé deveria deixar a luz do sol entrar”, proferida
por ela, é uma escolha carregada de significacdo. Ao aplicar,
conjuntamente, o adjetivo “lindo” associando-o a entrada do
“sol”, reforca-se o contraste entre o que espera a mae e o que
deseja o menino. Essa relacio entre a claridade, a felicidade e
a beleza fazem parte das escolhas semanticas do produtor e
sdo responsdveis pela construcio dos sentidos mencionados.

Outro aspecto relevante é a descoberta, por parte do
garoto, de que o presente seria destinado a ele. Essa acdo ¢
tomada ao mesmo tempo com desconfianca (T9), expectati-
va (T10), surpresa e alegria (T12) pelo personagem. Receber o
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cachorro como presente € algo positivo para o menino, pois
suas expressoes faciais mostram animacio. Aqui, € possivel
inferir que ele se sentiu como todas as criancas de sua idade
que ganham um animal de estimacdo: surpreso, alegre e sa-
tisfeito (T12).

Bloco 2 — O preconceito

Novamente, os recursos expressivos colocam-se como
portadores de efeitos e, neste bloco, isso é feito de um modo
muito significativo, uma vez que manifestam o posiciona-
mento ideoldgico e cultural do menino. Para Citelli (1995, p.
29) “As palavras, no contexto, perdem sua neutralidade e pas-
sam a indicar aquilo a que chamamos propriamente de ideo-
logias. Numa sintese: o signo forma a consciéncia que por seu
turno se expressa ideologicamente”; assim, “[...] é fcil dedu-
zir que o modo de conduzir o signo serd de vital importancia
para a compreensio dos modos de se produzir a persuasao”.
Ao perceber a deficiéncia do cachorro, ampliada na T13, o
menino repudia o animal, com expressoes de raiva e ojeriza,
enfatizadas pela interjeicao “ahhh”. Além disso, a exclamacao
“s6 pode td brincando!” reforca a discriminacdo do garoto
para com o animal. O ato de soltar o cachorro com certa vio-
léncia (T16) é outra a¢ido que expde a intolerancia frente ao
diferente, a situacio do outro.

No que diz respeito as cores, Farina (1990, p. 113) afir-
ma que elas “constituem estimulos psicoldgicos para a sensi-
bilidade humana, influindo no individuo, para gostar ou nio
de algo, para negar ou afirmar, para se abster ou agir”. Dessa
forma, a instauracio dos sentidos ¢ influenciada por esse ele-
mento, o que pode ser observado nas tomadas iniciais, T2 a
T6, nas quais temos um ambiente escuro, representando a
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escolha do personagem pelo isolamento, por atividades soli-
tdrias, que nio privilegiam a interacao._

Bloco 3 — Maus-tratos

No terceiro bloco, ao fundo, temos a retomada do som
de tiros como um dos elementos construtores de sentidos.
Essa repeticdo sonora revela a tentativa do garoto de ignorar
o fato recentemente vivenciado e nio agraddvel, segundo sua
avaliacdo. Soma-se a isso os latidos do cachorro, depreenden-
do uma investida de aproximacao. A juncio a cena dos recursos
linguisticos, por meio da exclamacao “Sai fora!”, e dos recursos
expressivos, como a negativa feita com a cabeca e o chute des-
ferido contra o animal (T17 a T19), sdo evidéncias da intoleran-
cia manifestada e incorporada pelo menino frente ao cachorro.
Tal composic¢io leva o espectador a assistir as tomadas com
sentimento de pena, indignacio e sensacio de desumanidade.

Ressalta-se, também, no bloco, o comportamento do
animal, que ao ser excluido pelo menino, fica alguns instantes
de cabeca para baixo, procurando algo para “sair” da situa-
cio desafiadora (T19 e T20). A visualizacdo da bola vermelha,
embaixo do armdrio, serve como motiva¢ao para a acao do
animal que, rapidamente, tenta pegd-la. Sua primeira tenta-
tiva é frustrada, fato corroborado pelo forte som da batida
da cabeca do animal no armdrio. Entretanto, na sequéncia,
o cachorro alcanca éxito na ac¢io, resgatando a bola e levan-
do-a até o pé do garoto. Neste momento do bloco, outra im-
portante forma de manifestacio de repudio se apresenta, por
meio do chute que o menino desfere contra a bola (T22). Essa
atitude, porém, é entendida de modo diferente pelo animal,
como uma aceitacao da brincadeira por parte do garoto.
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Bloco 4 — O exemplo de superacio

Os recursos visuais (imagens, expressoes faciais e acoes)
sdo 0s mecanismos mais utilizados para o desenvolvimento da
narrativa filmica em questiao, uma vez que carregam expressi-
vidade e traduzem as emocoes, 0s provaveis sentimentos e 0s
posicionamentos frente aos fatos, o que € retratado nas toma-
das T2, T6, T9, T12, T15, T19, T24, T32, entre outras.

No bloco, a sequéncia de tentativas do animal para
chegar perto da bola, que agora estd dentro da caixa, € vista, a
principio, como negativa pelo menino, tanto que nio ele dei-
xa seu videogame de lado, demonstra enfado (T24), além de
manter o semblante tenso e irritado. Entretanto, essa sequ-
éncia de acoes do animal cria um efeito positivo em quem as-
siste 4 cena, pois liga-se a persisténcia, ao ndo desistir frente
as dificuldades. A insercao da musica, neste momento, (T26)
confere sensacio de leveza a cena, fato contrastante com as
expressoes faciais cerradas, embora mais amenas, do garoto.

Bloco 5 — A seducio

A mudanca de atitude, no bloco intitulado por noés
como “A seducido”, ¢ comprovada com a alteracio do foco do
olhar do menino, que passa a dividir-se entre o videogame
(anteriormente centro de sua atencio) e a observacio das
tentativas do cachorro para livrar-se da caixa e encontrar
a bola. Embora seja possivel captar nas expressoes faciais e
constantes oscilacoes de foco do menino sua resisténcia para
a aceitacio e o reconhecimento da forca de vontade, até mes-
mo ingénua, do animal, a alteracdo em seu comportamento
comeca a ser intensificada.

As tomadas 31 e 32, neste bloco, sio de extrema re-
levincia para marcar a quebra de paradigma do garoto, vis-
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to que a producdo dos sentidos nos impulsiona a eleger este
bloco como o principal, conforme pontuam Gerbrase (2012)
e Penafria (2009). Ao perceber-se envolvido pelo cachorro,
até entlo rejeitado por ele, o personagem se vé preocupado
e até curioso para conferir como a questio se resolverd. Po-
demos interpretar que as constantes tentativas do animal em
superar o obstdculo “caixa de papeldo maior que ele” para di-
vertir-se, como se desconsiderasse a propria deficiéncia, faz
com que o menino inicie um processo reflexivo frente a si-
tuacio de deficiéncia, afinal, tanto ele quanto o cachorro nio
possuem o membro inferior esquerdo, tendo, exatamente, a
mesma deficiéncia fisica. Para retratar tais efeitos de sentido,
os recursos imagéticos foram de extrema relevancia, jd que,
na cena, nio hd uso de linguagem verbal oral.

Bloco 6 — O convencimento

Na sequéncia, a insisténcia do animal em brincar com
a bola e levd-la até o menino e seu contentamento em fazer
isso, sentimento manifestado pelo balancar do rabinho, pro-
movem uma mudanca na postura do garoto.

Os segundos de manutencdo da mesma cena remetem
areflexdo do menino sobre aceitar ou nao a proposta de brin-
car com o cachorro. Ao olhar para ele e para a bola, repeti-
damente (T39), e suspirar, possibilita-se a interpretacio do
espectador de que, naquele momento, a duvida paira sobre as
atitudes do menino, ou seja, uma decisido deve ser tomada e
esta nio se resume, apenas, ao fato de brincar ou ndo com o
animal, mas também em decidir alterar uma postura precon-
ceituosa, de vitimizacdo, de medo e até de descrédito sobre a
possibilidade de ter uma vida comum mesmo frente a uma
deficiéncia motora (até o momento manifestada pelo filhote).
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O ato de pegar a bola, ao final do bloco (T41), é a confirmacio
dessa decisio positiva em relacio ao comportamento insis-
tente do animal para mostrar a questao da superacio. Esse
ato é de extrema relevincia na construcao do sentido desse
texto narrativo, pois mostra a quebra de um paradigma e en-
caminha para o desfecho da historia.

Bloco 7 — A superacio

Os sons que se seguem (semelhantes a gemidos e ru-
idos, no ultimo bloco, por meio das tomadas 42 e 43), jun-
tamente com a imagem refletida no tapete pela sombra do
menino e reforcada pela imagem exclusiva do olhar fixo do
cachorro para a cena, criam a expectativa de que algo estd
acontecendo, ou seja, o filme se encaminha para o climax e
o desfecho. Quando o menino se levanta, hd a descoberta,
por parte do espectador, de que ele tem algum impedimento
para locomocio, pois usa muletas (T44). Ao afastar-se rumo
a porta (T45, T46 e T47), o menino se mostra de corpo inteiro
e, agora, o desfecho do curta-metragem quebra a expectativa
do espectador, pois fica claro que o garoto tem uma deficién-
cia motora igual a do animal, ou seja, a ele também falta uma
parte do corpo, no caso a perna.

O emprego do recurso sonoro final, a musica, nova-
mente vem como forma de suavizar os fatos, envolver emo-
cionalmente os espectadores e promover a reflexdo sobre a
superacio dos limites. Esse rompimento é materializado com
a enunciacio verbal: “Mae, a gente td 14 fora”. Trata-se de um
recurso linguistico empregado para criar o sentido de unilo,
de reciprocidade, simbolizando uma interacdo entre o meni-
no e o animal que vivenciam deficiéncias similares, mas que
a0 se unirem tém a oportunidade de viver como portadores
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dos mesmos direitos que aqueles que nio tém nenhum impe-
dimento fisico para desempenhar suas funcoes.

Neste momento, entre as tomadas 44 e 50, surge um
fundo musical com a letra: “Sunlight illuminates the dust /
My heart sleeps beneath the Earth / Wake me up again / Time
to move on from the rain..” (ZEALAND, 2014), que traduzi-
mos por “A luz do sol ilumina a poeira / meu coracio dorme
abaixo da Terra / me acorde novamente / momento de ir além
da chuva..”. Tais dizeres sugerem a ruptura que, metaforica-
mente, simboliza a saida da escuriddo, do isolamento, para
a insercdo no convivio social, quebrando, assim, uma das
maiores barreiras do preconceito com relacio a deficiéncia,
barreira que o proprio garoto sustenta.

Dessa forma, temos um convite implicito estendido
a todo espectador do curta-metragem, para refletir sobre as
questoes trabalhadas nas cenas, como: a inclusio, as dificul-
dades enfrentadas pelos deficientes, o preconceito, o medo
que sentem de interagir com os demais, a necessidade de su-
peracdo dos paradigmas e dos proprios limites.

Consideracoes finais

Este trabalho foi impulsionado pelo nosso desafio,
enquanto professores-pesquisadores, em investigar a orga-
nizacao dos recursos multimodais no género discursivo cur-
ta-metragem, de forma que tanto contempldssemos os textos
que circulam na esfera digital, conforme indicam os docu-
mentos educacionais norteadores, como também estabele-
céssemos uma intersecao com a sala de aula, via leitura dos
multiplos sentidos decorrentes dos elementos linguisticos e
dos recursos multissemioticos explorados na construcio dos
sentidos. Para tanto, elegemos como corpus o curta-metra-
gem O Presente (2014) por entendermos que ele permite ao
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professor contemplar as proposicoes anteriores e, também,
abordar a temdtica inclusio/cidadania.

Assim, trilhamos o percurso metodolégico que con-
templou a triade: textos multimodais, cidadania e escola, en-
focando o percurso de sentidos gerados pela juncdo da ima-
gem, das cores, da luz, do som e do movimento.

O resultado desse estudo indicou que a partir da and-
lise do género curta-metragem foi possivel apontar diversos
caminhos de abordagem de cada elemento composicional,
desde o enquadramento até os recursos multimodais empre-
gados, como eles se materializam e sua influéncia na constru-
¢a0 da narrativa filmica. O trabalho com géneros multissemi-
oticos e de grande recorréncia na atualidade é uma urgente
demanda social e educacional. E necessdrio oportunizar ao
alunado o contato com variados recursos: imagéticos, sono-
ros, linguisticos e, até mesmo sensoriais, para que ele possa
reconhecer os sentidos emanados.

Além disso, ratificamos a relevancia da insercio, nas
aulas de Lingua Portuguesa, de temas que propiciem refle-
x0es profundas, como a inclusio do deficiente, a autoacei-
tacdo, a quebra de paradigmas sociais, o preconceito, entre
outros. Sabemos que o periodo da etapa escolar é um terreno
fértil para tratar de questoes sociais importantes e que com-
poem a vida do individuo enquanto cidadio. Por isso, nio se
pode negligenciar atividades, textos e géneros que apresen-
tam essas temadticas, assim como orienta a BNCC.

Entendemos, também, que a andlise e organizacio que
propusemos € apenas uma das diversas possibilidades exis-
tentes para a abordagem e a interpretacao do curta-metra-
gem O presente (2014). Logo, cabe a cada professor leitor, a
partir de sua realidade e do contexto de seus alunos, enfati-
zar o que lhe for mais conveniente em termos de andlise ou,
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até mesmo, ampliar as reflexdes propostas, direcionando-as
para outros temas e interpretacoes.

Quanto ao enquadramento, pudemos perceber que es-
tao dispostos em razao do plano, do tempo e do angulo. Essa
escolha depende da proposta que o diretor tem para cada cenae
para as respectivas tomadas que irdo compor o video. O enqua-
dramento é muito importante, porque expressa sentimentos e
significados relevantes a trama, propiciando para o espectador
melhor entendimento da mensagem que se quer transmitir.
Por isso, elaboramos o quadro 5, que traduz o enquadramento
quanto aos planos; o quadro 6, que faz uma mencio ao tempo;
e o quadro 7 que reproduz o angulo de um video.

Tais recursos podem ser utilizados em sala de aula pelo
professor sob diversas perspectivas: expor a no¢ao de espaco, a
composicdo de cena/ambientacio e as respectivas tomadas que
a compoem; mostrar os angulos e as mensagens que transmi-
te; enfatizar os personagens, os objetos e 0s objetivos; propor
andlise do senso estético e narrativo do percurso da linguagem
e das diversas outras possibilidades que estio abertas a imagi-
nacio. Essas e outras abordagens podem despertar a curiosi-
dade do aluno, que é movida pela inquietaciao provocada.

Portanto, finalizamos esta pesquisa com a conviccio de
que o curta-metragem O presente (2014), em seu formato de
apenas 4 minutos e 19 segundos, abre infinitas possibilidades
para explorar a multimodalidade e expor o rico conjunto de
signos nela presente, podendo despertar o aprendizado dos
alunos de forma ludica, consciente e interativa.
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Caverna do Dragao: live-action e o
funcionamento da memoria discursiva
na publicidade

Ana Maria de Souza Valle Teixeira'

Julianne Rosy do Valle Satil?

Por que a imagem? Porque ela oferece - ao menos
em um campo historico que vai do século XVII
até nossos dias - uma possibilidade considerdvel
de reservar a forca: a imagem representa a
realidade, certamente; mas ela pode também
conservar a for¢a das relacoes sociais (e fard
entdo impressdo sobre o espectador).

Jean Davallon

O universo publicitirio costuma estar atento as necessida-
des e desejos humanos. A publicidade, enquanto conjunto de
dispositivos que visa a comunicacio centrada na esfera co-
mercial, ao longo da histdria tem passado por modificacoes
para atingir mais efetivamente seus objetivos. Atualmente,
diferentes midias sdo exploradas: um filme publicitdrio, que
até hd alguns anos, tinha foco apenas nos hordrios reservados
em emissoras de TV, hoje é disponibilizado nas mais diversas
plataformas digitais de comunicacio, como: YouTube, Face-
book e Instagram.

1 Mestra em Estudos da Linguagem pelo Programa de Pés-Graduacio em Estudos da
Linguagem da Universidade Estadual de Londrina - PPGEL/UEL (2009). Atualmen-
te, é doutoranda no mesmo programa. E-mail: amsvalle@gmail.com

2 Mestra em Estudos da Linguagem pelo Programa de Pés-Graduacio em Estudos da
Linguagem da Universidade Estadual de Londrina - PPGEL/UEL (2015). Atualmen-
te, é doutoranda no mesmo programa. E-mail: juliannerosydovallesatil@gmail.com
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No mundo virtual, a presenca de materialidades hibri-
das — compostas de elementos do verbal e do nio verbal — é
extremamente comum, produzindo pecas publicitdrias cada
vez mais pensadas em seus minimos detalhes. Afinal, atrair a
atencio do consumidor e levd-lo a adquirir um produto nio é
um procedimento tao simples diante da grande variedade de
produtos e marcas existentes no mercado.

A publicidade eficiente, nesse processo, constitui-se
de maneiras diversas. Em algumas delas, pode ser que nio
seja fdcil identificar que se trata de um anuncio. O cuidado
em envolver o consumidor em potencial e transportd-lo para
um mundo da fantasia, da afetividade, da infancia ou da ju-
ventude justifica-se, enquanto prdtica, possibilitando a apro-
ximacio entre produto e clientela.

Com o advento do cinema e principalmente da tele-
visdo, o espaco publicitdrio se transformou inegavelmente.
Uma nova mudanca ocorreu com a chegada da internet e das
midias digitais. Nesse percurso, é notoria a forte presenca das
composicoes audiovisuais por seu apelo caracteristico, que
pode mesclar multiplas linguagens.

No intuito de promover uma reflexdo sobre essa con-
juntura, este estudo analisa os sentidos instaurados e mo-
vimentados pela materialidade produzida pela campanha
publicitdria criada pela DPZ&T para promover o automovel
Kwid Outsider, da empresa Renault (2019).

Para realizacdo da andlise, buscamos respaldo teori-
co na Andlise de Discurso de linha francesa e Semantica do
Acontecimento, por pensarmos que esses dois arcaboucos
tedricos oferecem ferramentas adequadas para investigarmos
questoes de linguagem envolvendo o discurso e a enunciacao.
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Caverna do Dragdo: enredo, personagens e narrativa
filmica em live-action

A narrativa filmica Caverna do Dragdo tem causado
frenesi entre o publico atento ao universo do cinema e, espe-
cialmente, entre os fas do desenho animado Caverna do Dra-
gao, que marcou €época no Brasil, entre os anos de 1980 e 1990.

O comercial baseia-se numa versao final, configuran-
do um episddio inédito, para o seriado animado Caverna do
Dragdo amparando-se em forte apelo emocional, tendo em
vista que instaura a memoria afetiva do espectador por apre-
sentar um final para uma histéria amada pelo publico, mas
que deixou uma grande frustracido em seus fas, que nunca ti-
veram acesso ao desfecho do enredo. Sobre o uso da imagem,
o tedrico Jean Davallon afirma que a publicidade:

Utiliza a imagem em complementaridade com
o enunciado linguistico para apresentar - tor-
nar presentes - as qualidades de um produto
e conduzir assim o leitor a se recordar de suas
qualidades, mas também a fazé-lo se posicio-
nar em meio a um grupo social dos consumi-
dores desse produto; a se situar, a se represen-
tar esse lugar. (DAVALLON, 2015, p. 26)

Para isso, a campanha contou com uma producao fil-
mica, com personagens “de carne e 08s0”, em vez de anima-
¢do. O protagonista deste (possivel e incerto) final foi o au-
tomovel a venda. Sobre a produc¢io dos desenhos animados,
afirma Garcia (2010, p. 2): “com o avanco das tecnologias,
principalmente com a emergéncia de ferramentas digitais, os
desenhos tradicionais foram sendo modificados e empreen-
dem, hoje, novas formas de linguagem, narrativa e producio”.

Live-action, ou ato real, tem sido o termo utilizado
para definir os trabalhos que sio realizados por atores reais,
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ao contrdrio das animacodes, desenhadas ou produzidas por
computadores. O termo tem sido utilizado para filmes, bem
como para jogos eletronicos que fazem o uso de atores no
lugar de imagens animadas.

O cinema tem utilizado este recurso hd algum tempo.
Muitos super-herois deixaram os quadrinhos e passaram a
figurar em filmes de sucesso hollywoodianos, como Batman,
Homem-Aranha, Homem de Ferro e outros. E, mais ainda, a
publicidade descobriu que pode tornar reais historias e per-
sonagens como forma de divulgar produtos.

FIGURA 1 - PERSONAGENS NA PECA PUBLICITARIA E NA
ANIMACAO

FONTE: Blog Claraboia (2019)

Live-action explora as noc¢oes do real e ficcio, ressig-
nificando-as de modo que as personagens que antes pare-
ciam existir apenas na animacao infantil sio transportadas,
de certo modo, para o universo mais adulto. E no caso do
texto publicitdrio, parece-nos que a divulgacio do produto
ganha forca e identidade, cativando a atenc¢io do espectador
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para a marca, bem como o seu respeito para com os fas da
série que se sentiam orfaos de um episodio final.

Caverna do Dragdo foi um dos primeiros empreendi-
mentos bem-sucedidos da Marvel — empresa famosa na atu-
alidade por produzir sucessos de bilheteria como a franquia
Vingadores. A série contou com 27 episodios no total, tendo
sido o primeiro exibido em 1983.

A animacio originou-se do jogo de RPG Dungeons &
Dragons e apresentou as aventuras vivenciadas por seis ami-
gos que, em um passeio de montanha-russa, acabam sendo
transportados a uma terra desconhecida repleta de mistérios,
perigos e fantasias. Nesse reino enigmdtico sdo orientados
pelo Mestre dos Magos e combatem as perversidades de um
vilao chamado Vingador.

Agora, vamos conhecer um pouco sobre os pupilos do
Mestre dos Magos, sdo eles: Hank, Eric, Diana, Presto, Sheila
e Bobby. Hank € o mais velho e o lider do grupo. Seus olhos
sd0 azuis e seus cabelos loiros. E ele quem toma as decisoes,
costumeiramente baseadas em muita sensatez e senso de jus-
tica. A construcio da personagem Hank remete a figura do
principe encantado, bonito e valente, cujo discurso estd pre-
sente em contos de fadas. Eric € o cavaleiro, caracterizacio
que contrasta com seu comportamento: é 0 menos corajoso
dentre todos os integrantes do grupo, além de ser o mais ego-
ista e inseguro também. De familia abastada, seus comentd-
rios sdo sempre ironicos. Diana € a acrobata, sobressaia-se na
esfera dos esportes antes de ser transportada para esse mun-
do distante; é muito estimada pelo Mestre dos Magos, desta-
cando-se por sua inteligéncia e agilidade. Presto € o feiticeiro
e suas atitudes desastradas garantem muitas risadas aos te-
lespectadores. E o elemento comico do grupo e suas mdgicas
usualmente nio saem como o esperado, mas costumam aju-
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dar em situacoes de conflito. Sheila é a protetora de seu ir-
maozinho, Bobby; € a figura materna do grupo. Sutilmente, o
espectador pode perceber que hd entre ela e Hank uma inten-
¢ao afetiva, mas isso nunca foi explorado na série, deixando
essa leitura subentendida ao espectador. Bobby € o bdrbaro
e o irmio mais novo de Sheila. Ele tem apenas 10 anos, € o
mais jovem do grupo e € a unica crianca, pois 0s outros siao
adolescentes. Com atitudes imprudentes e imaturas, costuma
colocar a si mesmo e o grupo em perigos desnecessdrios. O
Mestre dos Magos € o grande mentor dessa turma de herois.
Apesar de pequenino em estatura, possui muitos poderes: é
ele quem protege e ajuda os protagonistas ao longo de todo
o enredo. A fiel escudeira de Bobby é um unicornio e chama-
se Uni. Ela nio fala, mas é extremamente comunicativa por
meio de linguagem propria.

Mas nem s6 de herois esta série € constituida. Ainda
precisamos comentar sobre os viloes Vingador e Tiamat. Vin-
gador tem uma apareéncia assustadora, sendo a propria mate-
rializacdo de forcas malignas e o maior inimigo do Mestre dos
Magos. No passado, ele foi discipulo do pequenino mestre,
mas se revoltou contra seus ensinamentos, pois queria mais
poder. Apesar de a série ndo aprofundar o assunto, Mestre
dos Magos sempre o chama de “filho”. E possivel perceber o
atravessamento do discurso biblico, apontando a relacio en-
tre o Deus cristdo, ser celestial supremo e criador de todas
as coisas, e Lucifer, o belo anjo que se opos ao seu pai. E, por
fim, chegamos a Tiamat, que é o famoso e temido dragio da
histéria. E uma criatura sobrenatural, muito poderosa, pos-
sui cinco cabecas, cada uma com um poder diferente. Tiamat
¢ um forte inimigo que amedronta até mesmo o Vingador.

Dessa forma, nesse ambiente conflituoso — mas no
qual também existe a amizade, o companheirismo e a uniio
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— hd o contraste entre o bem e o mal. Assim, a construcido das
personagens e as referéncias que elas carregam, abordando,
principalmente, aspectos da esséncia humana, haja vista que
temos reafirmacoes e reconfiguracoes de significados, apro-
xima o espectador da histdria, na qual ele pode se identificar
com alguma dessas caracteristicas ou situacoes de superacao.
Toda essa relacdo operada pelo espectador s6 é possivel por
meio da memoria discursiva — também chamada de inter-
discurso —, que ¢ uma instancia da coletividade, instrumento
fundamental para a investigacdo da materialidade audiovisu-
al que compode nosso corpus de estudo, concepcio sobre a
qual discorreremos neste trabalho.

A imagem e o discurso publicitirio

Sobre a materialidade que analisamos, ressaltamos a
impossibilidade de se investigar todos os elementos que a
constituem, pois este ¢ um lugar proficuo para a producio de
inimeras pesquisas e, por isso, esgotamento do tema nio €
nosso proposito aqui. A narrativa filmica que compdoe nosso
corpus possui muitos recursos como imagens no estilo live-
-action, efeitos visuais, e todo um trabalho com a sonoplas-
tia. Por isso, vamos nos servir de alguns desses recursos para
construir nossa andlise, promovendo uma leitura discursiva e
a relacionando, também, as condicées de producio do filme,
as quais sio configuradas pela esfera publicitdria.

Para a construcdo desta materialidade discursiva na
combinacio audiovisual hd uma por¢io de elementos que se
unem, tais como som, movimento, cores, enredo, atuacgio das
personagens etc.:

[...] na publicidade, por exemplo, certa relacio
de cor ou certo contraste de forma retém o
olhar e, ao mesmo tempo, quer nos dizer da
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qualidade que distingue um produto dos ou-
tros. Essa aproximacio escamoteia - se pos-
so dizé-lo - um nivel intermedidrio que teria
por homdlogo na linguagem o nivel das pala-
vras; a linguagem supre alids essa escamotea-
¢do (pode-se sempre descrever uma imagem).
Em compensacio, essa aproximaciao possui a
vantagem de trabalhar sobretudo com os sis-
temas de oposicdo e simultaneamente com as
relacdes entre emissor, receptor, mensagem e
contexto. E porque a imagem ¢ antes de tudo
um dispositivo que pertence a uma estratégia
de comunicacdo: dispositivo que tem a capa-
cidade, por exemplo, de regular o tempo e as
modalidades de recepcio da imagem em seu
conjunto ou emergéncia da significacio. (DA-
VALLON, 2015, p. 28)

Nesta andlise, lancamo-nos no desafio de olhar para a
imagem como discurso por meio da selecio de algumas ima-
gens que compoem o comercial. Assim, o imagético mostra-
se como operador da memoria social (PECHEUX, 2002 DA-
VALLON, 2015), que se encontra imersa e compde um uni-
verso formador das chamadas evidéncias de sentidos, com-
pondo assim, as formacoes ideoldgicas.

Nessa ancoragem materialista, sob o viés da Semantica
do Acontecimento, a imagem mostra-se como um espaco de
enunciacdo. Para Guimaries (1989, p. 78-79), “a enunciacio
nio ¢ um ato individual do ‘sujeito’, ndo sendo também ir-
repetivel. O repetivel estd na enunciacio porque ela se dd no
interior de uma formacao discursiva. Mas no acontecimento
enunciativo se expoe ou pode-se expor o repetivel ao novo”.

Nesse sentido, compreendemos que a imagem en-
quanto espaco enunciativo € o lugar onde se cruzam forma-
¢oes discursivas. Assim, nao € por meio do individuo que a
lingua é posta em funcionamento, mas pelo interdiscurso, a
memoria discursiva, dentro de “espacos de enunciacio, defi-
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nidos como espacos de funcionamento de linguas, que se di-
videm, redividem, se misturam, desfazem, transformam por
uma disputa incessante. Sio espacos ‘habitados’ por falantes,
ou seja, por sujeitos divididos por seus direitos ao dizer e aos
modos de dizer” (GUIMARAES, 2002, p. 18).

Para compreender como a imagem funciona e pro-
duz sentidos no live-action, recorremos a andlise de Pécheux
(2015) sobre a imagem em seu texto Papel da memdria, em
que escreve: “A questdo da imagem encontra assim a andli-
se de discurso por outro viés: nio mais a imagem legivel na
transparéncia, porque um discurso a atravessa e a constitui,
mas a imagem opaca e muda, quer dizer, aquela da qual a me-
moéria “perdeu” o trajeto de leitura” (PECHEUX, 2015, p. 49).

Pécheux discute, dessa maneira, o efetivo da imagem.
Esta imagem do interdiscursivo € parte constitutiva, mas
também ¢€ igualmente enjeitada. E assim, o real da imagem
é 0 que nio temos acesso, mas a constitui. A imagem é algo
que nio pode ser dito por meio de palavras, ou mesmo o que
nio se mostra no verbal, o indizivel e o invisivel. Souza (2001),
vai ao encontro das colocacoes de Pécheux (2015), ao expor
o cardter interdiscursivo do imagético. A autora escreve que:

Ao se interpretar a imagem pelo olhar — e nio
através da palavra — apreende-se a sua ma-
téria significante em diferentes contextos. O
resultado dessa interpretacio é a producio
de outras imagens (outros textos), produzidas
pelo espectador a partir do cardter de incom-
pletude inerente, eu diria, a linguagem verbal
e nio-verbal. O cardter de incompletude da
imagem aponta, dentre outras coisas, a sua
recursividade. Quando se recorta pelo olhar
um dos elementos constitutivos de uma ima-
gem produz-se outra imagem, outro texto, su-
cessivamente e de forma plenamente infinita.
(SOUZA, 2001, p. 73)
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Para Tenreiro (2005, p. 47), é preciso refletir sobre “o
plano de imagem como algo maior do que o simples enqua-
dramento em determinado foco, posicio, mais aproximado
ou mais distante da “coisa” filmada. No plano de uma ima-
gem, hd um espaco que nio € s6 o enquadrado, mas de signi-
ficacdo”. Assim, um plano de significacdo especifico rememo-
ra outros planos e estruturas que servem que o validem.

Souza (2001), ao tratar da imagem enquanto espaco do
indizivel e do invisivel, usa o termo “textualizacio lacunar”,
em que a imagem € um lugar de efeito metaférico, colocan-
do o espectador na relacido de proximidade e distanciamen-
to com o fato narrado. Desta maneira, os planos inserem o
espectador nas relacées de proximidade e distanciamento
com o0 que se narra, e neste espaco € que se constituem sub-
jetividades, tendo em vista que o movimento das imagens,
nem sempre permite o movimento dos sentidos por conta do
enrijecimento da textualizacio, caracteristico em linguagens
proprias da televisao.

Anidlise do corpus

Sobre o discurso mididtico, assevera Narriman Buriti
Basilio em Andlise de conceitos psicanaliticos e simbdlicos a
partir do desenho animado Caverna do Dragdo:

Da mesma forma que os sonhos contém o cer-
ne de nossas mais vividas paixoes, as producoes
mididticas, como veiculo de desejos, devem
conter aquilo que nossa alma anela. Nao obs-
tante a isso as programacdes infantis sdo reche-
adas de fantasias, conflitos do bem contra o mal
(onde o bem geralmente vence), magia, entre
outros elementos. (BASILIO, 2014, p. 7)
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A memoria discursiva é produto do coletivo sociali-
zado, por isso viabiliza o funcionamento discursivo e a in-
terpretacdo por meio de seu suporte — o texto. Neste caso, o
texto, despindo-se de seus moldes tradicionais, equivale uma
narrativa filmica produzida em live-action pelo dominio
publicitdrio. Michel Pécheux, filésofo francés e fundador da
Andlise de Discurso, defende que a “memoria deve ser enten-
dida aqui ndo no sentido diretamente psicologista da ‘mema-
ria individual’, mas nos sentidos entrecruzados da memdoria
mitica, da memdria social inscrita em prdticas, e da memoria
construida do historiador” (PECHEUX, 2015, p. 44).

Ao configurar a memoria, o tedrico também expoe que
o conceito se configura quando ““algo fala’ (¢ca parle) sempre
‘antes, em outro lugar e independentemente’”” (PECHEUX,
2014, p. 149). Filiada a pesquisa pecheutiana, a linguista Eni
Orlandi (2007, p. 87) determina a no¢do como “o conjunto do
dizivel, historica e linguisticamente definido”. Desse modo, a
memoria discursiva, para esses autores, constitui-se enquan-
to ja-dito, que se presentifica a cada novo dizer, assim, a cada
nova enunciacdo, produz novos sentidos. A memoria é, por-
tanto, parte indissocidvel do discurso.

A memodria discursiva dd-se como esteio semantico
de um determinado discurso, seu funcionamento acontece
por intermédio da recorréncia de enunciados que produzem
regularidade discursiva e fazem estar presentes significados
previamente construidos nas séries enunciativas.

A narrativa filmica da Renault, denominada de Ca-
verna do Dragdo (2019), logo de inicio introduz aos nossos
olhos e ouvidos personagens jd conhecidas para aqueles que
assistiam a televisio, principalmente, nos anos 80 e 90. Esse
espaco de fantasia exibido pela peca filmica em questio pre-
sentifica a infincia do espectador, agora adulto, que se vé en-
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volvido afetivamente pelo que assiste, marca caracteristica do
discurso publicitdrio.

Com o declinio das antigas férmulas e o vis-
lumbro da possibilidade de abarcar novos es-
pectadores, os desenhos animados contempo-
rineos teceram uma estrutura narrativa mais
densa e multifacetada, marcada por deixas
intertextuais, parddias, sdtiras e por um novo
panorama social que coloca a crianca e o adul-
to dentro de uma mesma obra. (GOMES; SAN-
TOS, 2007, p. 75)

A cena inicial surpreende os espectadores com um mo-
mento de tensio: os jovens em uma batalha com Tiamat (figura
2). Em apenas 1 minuto e 45 segundos, o antincio publicitdrio
consegue nos introduzir as personagens e, ainda, tenta trazer
um desfecho para a série, a qual deixou uma legido de fas frus-
trados, por nio saberem como terminaria a historia.

FIGURA 2 — O DRAGAO TIAMAT

FONTE: Sergio Jr. (2019)

A peca audiovisual preocupa-se em reforcar as carac-
teristicas das personagens expondo suas qualidades em meio
a um ataque violento. Entdo, vemos Hank (figura 3), o lider do
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grupo, com seu arco, arremessando uma flecha flamejante em
direcdo ao inimigo que, neste caso, € o dragdo mdgico Tiamat.

FIGURA 3 - HANK AREMESSA FLECHA FLAMEJANTE

FONTE: Sergio Jr. (2019)

A lideranca de Hank é bem aceita pelo grupo, como se
fosse algo natural. Por ser o mais velho entre eles, essa incum-
béncia lhe é destinada. Enquanto sujeitos de uma sociedade em
que preceitos ancestrais perduram, a imagem fixada em nossa
em mente € a de que a idade traz sabedoria; assim, quanto mais
velha uma pessoa for, mais sdbia ela serd e tomard melhores
decisoes. Por isso, Hank assume a responsabilidade de prote-
ger, direcionar e zelar pelos integrantes mais novos. E nele que
o0s outros integrantes confiam e buscam orientacio.

De forma geral, essa ¢ a memoria do que € ser um lider.
Hank personifica os comportamentos esperados por aque-
les interlocutores que se encontram filiados a uma formacao
discursiva especifica. A formacio discursiva “se define como
aquilo que numa formacao ideoldgica dada — ou seja, a partir
de uma posi¢cio dada em uma conjuntura sécio-historica dada
— determina o que pode e deve ser dito” (ORLANDI, 2015, p.
41). Nessa perspectiva, integrantes dessa formacao discursiva
estdo determinada ideologia, fator que os leva a ter atitudes
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comuns e que sdo qualificadoras de um grupo. Isso possibi-
lita que alguns sentidos sejam estabilizados na sociedade; a
relacio entre idade e lideranca é um deles. Dando sequéncia
ao enredo do live-action analisado, ouvimos, entio, a voz de
Bobby, o Birbaro (figura 4), o menor da turma, chamando por
seu animal de estimacio na dimensio mdgica.

FIGURA 4 — BOBBY, O BARBARO

FONTE: Sergio Jr. (2019)

Logo, podemos reconhecé-lo, por conta das roupas, do
traje de bdrbaro e do tacape que, quando batido com forca no
solo, é capaz de fazer a terra tremer (figura 5) e, ainda, por ouvir-
mos sua voz infantil chamando por Uni, um filhote de unicérnio.
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FIGURA 5 — BOBBY E SEU TACAPE

)

My

FONTE: Sergio Jr. (2019)

Em seguida estdo todos juntos — Hank, Eric, Diana, Pres-
to, Sheila, Bobby e Uni — fugindo do dragio Tiamat (figura 6):

FIGURA 6 — OS HEROIS FOGEM DE TIAMAT

FONTE: Sergio Jr. (2019)

Quando as dificuldades envolvendo Tiamat parecem
ter terminado, aparece o grande inimigo das criancas, o Vin-
gador, que as persegue enquanto atira raios em sua direcio.
Mais uma vez, o grupo se defende das investidas do feiticeiro.
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FIGURA 7 — OS AMIGOS BUSCAM PROTECAO

FONTE: Sergio Jr. (2019)

Entretanto, quem os salva desta vez é o automovel a
venda (figura 8), que traz a bordo o Mestre dos Magos, guia
e mentor do grupo, na dimensdo em que estio aprisionados.
Entio, o automovel enfrenta terrenos dridos e ataques dos
raios disparados pelo Vingador, realiza curvas perigosas até
alcancar um portal mdgico que leva o grupo de criancas de
volta ao seu mundo.

E interessante a possivel a relacio que pode ser esta-
belecida com o “cavalo branco” dos principes encantados. O
veiculo da narrativa também € branco e € o responsdvel por
salvar o grupo de amigos. Percebemos, novamente, o funcio-
namento do interdiscurso, que torna possivel o estabeleci-
mento de relacoes como essa.
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FIGURA 8 —- RENAULT KWID

FONTE: Sergio Jr. (2019)

Finalmente, as criancas sio levadas para casa por meio
de um portal mdgico, que os deixa no parque de diversao em
que estavam quando foram transportados para a dimensio
em que habita o Mestre dos Magos, o vilido Vingador (figura
9), o dragio Tiamat e uma infinidade de outras personagens
magicas e tenebrosas.

FIGURA 9 — O VILAO VINGADOR

FONTE: Sergio Jr. (2019)
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O corpus analisado une elementos incomuns em um
mesmo espaco: herdis com armas madgicas, criaturas sobre-
naturais e um automével moderno, um bem de consumo, do
mundo concreto. Sobre essa complexidade que o audiovisual
agrega ao discurso publicitdrio, o pesquisador Hertz Wendel
de Camargo afirma:

O filme publicitdrio €, simultaneamente, parte
do processo de climatizacio do objeto, no uni-
verso do consumo, e objeto visual igualmente
consumido. Como mercadoria imagética, o fil-
me publicitdrio aclimata o imagindrio, em nos-
so mundo real, naturaliza o irracional ou possi-
bilita o impossivel [...]. (CAMARGO, 2016, p. 179)

O seriado animado Caverna do Dragdo sempre apre-
sentou a personagem Diana (figura 10) como uma de suas
figuras mais representativas. Na criacio audiovisual para a
venda do automovel Renault, quem toma a direcio do au-
tomovel € ela, o que, sem duvida, é um fato a ser ressaltado,
tendo em vista que em um passado nio muito distante os ne-
gros sequer faziam parte do grupo de provaveis compradores
de um automovel, muito menos uma mulher jovem negra.
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FIGURA 10 — DIANA NA DIRECAO

FONTE: Sergio Jr. (2019)

Desse modo, além do aspecto saudosista, a producio é
construida entrecruzando uma variedade de discursos — en-
tre eles, o publicitdrio, o infantil e o da fantasia. A narrativa
também se mostra interessante ao publico atual, mesmo as
pessoas que ndo assistiram a série, pois explora elementos
que tém sido valorizados atualmente, que resultam de po-
sicoes ideologicas favordveis ao empoderamento feminino e
racial. Faz parte das condicoes de producio do discurso pu-
blicitdrio o direcionamento de produtos a determinados gru-
pos, assim, ao promover a representatividade dessa parcela
da populacio, a Renault enxerga nesse publico-alvo compra-
dores em potencial.

Sobre as cenas finais da narrativa filmica, o que po-
demos dizer? Seria uma histdria sem fim? O sujeito-publi-
citdrio ao organizar o discurso demonstra que pode, ainda,
dar continuidade ao enredo, retomando a propria memoria
discursiva relacionada ao desenho de animacdo, o qual nio
teve um desfecho oficial.

132



Para conferir ao comercial caracterizacio ainda mais
proxima dos filmes de super-herois, foi adicionada uma cena
pos-créditos que mostra os seis jovens percebendo a presen-
c¢a do Vingador ali, no parque, disfarcado de policial, com um
brilho maligno nos olhos. Nenhuma palavra ¢ dita: “repara
bem no que nio digo”, diz o poeta paranaense Paulo Leminski
(2010, p. 74); o senso comum afirma que “uma imagem vale
mais que mil palavras”. Jd Eni Orlandi, importante analista
de discurso brasileira, assevera: “a linguagem empurra o que
ela ndo € para o ‘nada’. Mas o siléncio significa esse ‘nada’ se
multiplicando em sentidos: quanto mais falta, mais siléncio
se instala, mais possibilidade de sentidos se apresenta” (OR-
LANDI, 2007, p. 47).

Nesta cena, o siléncio movimenta sentidos. Da alegria
retornamos ao desassossego, seguido pela curiosidade de sa-
ber o que vird depois. Toda essa construcdo € realizada para
manter a atencdo do espectador e “deixar um gostinho de que-
ro mais”, caracteristica marcante do discurso cinematogréfico.
O espectador vé-se preso, assim, em uma sensac¢io parecida a
de antes de ter visto ao comercial, pois sabe que a aventura, na
verdade, ndo terminou definitivamente. Ou seja, a Caverna do
Dragdo ainda permanece sem desfecho absoluto.
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FIGURA 11 — VINGADOR DISFARCADO DE POLICIAL

FONTE: Sergio Jr. (2019)

Em Caverna do Dragdo notamos uma narrativa linear,
em que cada quadro da histdria € apresentado em sequéncia.
Tanto aqueles que compoem as forcas do bem quanto os que
fazem parte das forcas malignas sio facilmente identificdveis,
prevalecendo valores como a ética e a amizade. Os herdis sem-
pre tomam decisOes e realizam acoes consideradas corretas,
personificando o ideal de retiddo, bondade e confianca.

Algumas consideracoes

No decorrer deste estudo, gestos de interpretacio pos-
sibilitaram o refletir sobre questdes de linguagem da contem-
poraneidade. Dentro deste percurso, pensamos a respeito de
como os sentidos sdo produzidos, movimentados e ressigni-
ficados em nossa sociedade. Para isso, analisamos o elemen-
to audiovisual enquanto suporte do discurso publicitdrio, no
qual observamos um espaco privilegiado para a significacio e
representacao de sujeitos.

A narrativa filmica que investigamos, portanto, é uma
unidade que dispersa sentidos, empregando linguagem verbal
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e nio verbal, sons e imagens, com o objetivo de captar, cada vez
mais a atencio dos clientes em potencial. Dessa maneira:

Os meios de comunicagdo operam imediatamente
com o sensivel, o concreto, principalmente, a ima-
gem em movimento. Combinam a dimenséo espa-
cial com a cinestésica, onde o ritmo torna-se cada
vez mais alucinante (como nos videoclips). Ao mes-
mo tempo, utilizam a linguagem conceitual, falada
e escrita, mais formalizada e racional. Imagem, pa-
lavra e musica se integram dentro de um contexto
comunicacional afetivo, de forte impacto emocio-
nal, que facilita ¢ predispde a conhecer mais favo-
ravelmente.A eficacia de comunicagdo dos meios
eletronicos, em particular da televisdo, se deve a
capacidade de articulacdo, de superposicio ¢ de
combinacio de linguagens totalmente diferentes
— imagens, fala, musica, escrita — com uma narra-
tiva fluida, uma logica pouco delimitada, géneros,
contetidos e ética pouco precisos, o que lhe permite
alto grau de entropia, de interferéncias por parte de
concessionarios, produtores ¢ consumidores. (MO-
RAN, 1994, p. 43-44, grifos do autor)

Verificamos, em nosso percurso investigativo, dentro
dos moldes da AD, como a memoria discursiva pode confi-
gurar um meio favordvel a compreensao da maneira com que
as representacoes dos sujeitos de uma sociedade sdo consti-
tuidas: “as palavras falam com outras palavras. Toda palavra é
sempre parte de um discurso. E todo discurso se delineia na
relacio com outros: dizeres presentes que se alojam na me-
moéria” (ORLANDI, 2015, p. 41).

Apresentando constituicdo elaborada, o enredo se de-
senrola aos olhos do espectador e, em muito pouco, lembra
uma peca publicitdria. O universo fantdstico e o mundo real
combinam-se nessa narrativa filmica, infancia e vida adulta
conectam-se em um processo de aproximacio e persuasio
deste consumidor em potencial. Adversidades sdo superadas,
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o bem triunfa no final e um ambiente harmonico € estabe-
lecido, o que satisfaz e tranquiliza o espectador que anseia
estar em paz consigo mesmo, anseia por equilibrio. Renault
Kwid é aquele carro com o qual vocé vai enfrentar as maiores
aventuras, mas é também o carro que te levard em seguranca
para casa. Temos certeza de que, no universo da Caverna do
Dragdo, a aventura ainda nio terminou.
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Aspectos juridicos de A partilha, de Miguel
Falabella, sob a perspectiva do inventariante
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A andlise de textos literdrios sob a perspectiva de outros ra-
mos do conhecimento tem ganhado espaco no campo dos
estudos literdrios com as pesquisas desenvolvidas por meio
da literatura comparada. Embora o nome seja sugestivo, a
literatura comparada ndo pode ser entendida apenas como
um sinénimo de comparacio. Segundo Tania Franco Carva-
lhal (2006), a literatura comparada compara nio pelo proce-
dimento em si, mas pelo fato da comparacio, como recurso
analitico e interpretativo, proporcionando a esse tipo de es-
tudo literdrio uma investigacao apropriada de seus objetos de
trabalho e o alcance dos objetivos a que se propde.

Dessa forma, aliar os estudos da literatura comparada
as ciéncias juridicas é ampliar a perspectiva de discussio e

1 Bacharel em Direito pela Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, Campus de
Trés Lagoas, e mestranda em Estudos Literdrios pelo Programa de Pés-Graduagio
em Letras pela mesma instituicdo. E-mail: jessicahagemeyer@hotmail.com

2 Doutor em Letras pela Universidade Estadual Paulista — UNESP — Campus de Sio
José do Rio Preto e Pds-Doutorado pela Universidade Estadual de Campinas —
UNICAMP. E Professor Associado IV na Universidade Federal de Mato Grosso do
Sul, Campus de Trés Lagoas. E-mail: wagner.corsino@ufms.br

3 Possui pés-doutorado em Inglés: Estudos Linguisticos e Literdrios pela Universida-
de Federal de Santa Catarina (UFSC), doutorado e mestrado em Estudos da Lingua-
gem pela Universidade Estadual de Londrina (UEL). E docente do Curso de Letras
e do Programa de Pés-Graduacio em Letras (PPGLetras) da Universidade Federal
de Mato Grosso do Sul (UFMS), campus de Trés Lagoas. E-mail: vanessahburgo@
hotmail.com

139


mailto:jessicahagemeyer@hotmail.com
mailto:wagner.corsino@ufms.br
mailto:vanessahburgo@hotmail.com
mailto:vanessahburgo@hotmail.com

compreensio sobre os diversos elementos que permeiam o
contexto sociojuridico atual. O intercaimbio de conhecimento
entre duas dreas, no caso, Literatura e Direito, permite, além
da acessibilidade de informacoes dessas duas searas, o desen-
volvimento da opinido critica sobre temas cotidianos, que,
muitas vezes, passam despercebidos pela sociedade como,
por exemplo, questoes de disputa patrimonial entre familia-
res, tolerancia de visoes de mundo distintas, limites da tutela
judicial sobre o individuo, entre outros.

Nesse sentido, esta pesquisa visa a analisar os aspectos
juridicos encontrados na peca teatral A Partilha (1991), de Mi-
guel Falabella, sob a perspectiva do inventariante, tendo em
vista que ele retrata, de forma auténtica, as frequentes desa-
vencas familiares durante o periodo de abertura do inventdrio
e partilha de um parente falecido que deixa bens a seus herdei-
ros. Pretendemos, entio, estabelecer as relacoes sociojuridicas
entre os didlogos das personagens e os problemas comuns en-
frentados durante a fase de escolha do inventariante.

Seguindo o método qualitativo descritivo, o aporte te-
orico deste trabalho estd fundamentado na vertente da litera-
tura comparada, especificamente, na interacio entre Direito
de Familia e Sucessoes e Literatura. Recorremos aos concei-
tos literdrios e aos estudos teatrais, cujos pilares sio Candido
(1993), Carvalhal (2006) e Magaldi (1994), aliados aos concei-
tos juridicos contidos em Gagliano e Pamplona Filho (2017) e
Venosa (2014).

Literatura Comparada: o direito sucessorio
em A Partilha

A literatura comparada é um ramo da teoria literdria

muito difundido hodiernamente, haja vista que propicia a
interdisciplinaridade entre diversas dreas do conhecimento.
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Desde seu nascimento, no século XIX, essa vertente demons-
tra que a base dos estudos literdrios € construida a partir do
constante didlogo entre textos e culturas. Nao hd como des-
vincular o estudo da literatura brasileira do estudo da litera-
tura comparada, ou, mais especificamente, da atividade cri-
tica desenvolvida sobre ela, uma vez que, conforme Antonio
Candido (1993, p. 211), “estudar literatura brasileira é estudar
literatura comparada”.

Iniciada na Franca, a literatura comparada passou por
algumas modificaces no campo metodolégico até o pre-
sente momento. Com o despertar das literaturas nacionais,
Baldensperger (1994, p. 70) elucida que italianos, franceses,
alemaies e ingleses estimulavam uma disputa literdria patrio-
tica, comparando valores comumente incomensurdveis para
demonstrar, por exemplo, que Shakespeare era superior ou
inferior a Corneille ou que os cldssicos modernos sdo ou nio
verdadeiros cldssicos. Todavia, com o passar dos anos, a li-
teratura comparada deixou de exercer a funcio “internacio-
nalista”, vinculada a corrente de pensamento cosmopolita da
época, para transformar-se em uma disciplina que dialoga
com diferentes campos das Ciéncias Humanas (CARVALHAL,
1991, p. 9). Nesse sentido, cumpre mencionar a defini¢io de
Remak acerca do tema:

A literatura comparada € o estudo da literatu-
ra além das fronteiras de um pais especifico e
o estudo das relacbes entre literatura de um
lado e outras dreas do conhecimento e cren-
¢a, como as artes [..] filosofia, historia, as ci-
éncias sociais (politica, economia, sociologia)
as ciéncias, religioes etc. de outro. Em suma,
é a comparacio de uma literatura com outra
ou outras, e a comparacio da literatura com
outras esferas da expressio humana (REMAK,
1971, p. 1 apud CARVALHAL, 1991, p. 12)
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Com base nessa conceituacido, pode-se dizer que a li-
teratura comparada possui uma caracteristica interdiscipli-
nar que possibilita a discussiao de assuntos diversificados por
meio da interacio entre diversos ramos do conhecimento.
Desse modo, esse estudo se faz pertinente, haja vista que a li-
teratura comparada, aliada, nesse caso, ao teatro e as ciéncias
sociais aplicadas, pode ser considerada um canal de apren-
dizagem de questdes sociojuridicas tanto para a sociedade
quanto para os estudiosos das dreas da literatura e do direito.

Nesse sentido, abordar as questdes juridicas encontra-
das na peca teatral A Partilha (1991), de Miguel Falabella, por
meio da literatura comparada associada ao estudo das perso-
nagens, se faz pertinente, uma vez que a peca se mostra como
uma alternativa bastante proxima da realidade para analisar
o direito sucessorio e suas implicacoes no ambiente familiar
durante o processo de inventdrio e partilha de bens da pessoa
falecida. Assim, o recorte a partir das personagens possui a re-
levante funcio de canalizar as ideias do texto literdrio e cris-
talizar a camada imagindria do publico. Para Anatol Rosenfeld
(1972), a personagem ¢é responsdvel pela composicio da obra,
pois representa os seres humanos, com tracos definidos, inse-
ridos num grande espaco de valores sociais, morais e politicos
para viver situacoes exemplares de um modo exemplar.

Por outro lado, convém esclarecer que o Direito é um
ramo da ciéncia social aplicada embasado por um conjunto
de principios e normas que regem as relacoes interpessoais.
O Direito de Familia, que € a subdrea destacada neste traba-
lho, é uma das mais conturbadas dentro do Ambito juridico,
devido ao fato de que, na maioria das vezes, envolve conflitos
proprios entre parentes por motivos patrimoniais e afetivos.
Além disso, no Direito de Familia € muito comum abrir-se o
debate em relacido a regulamentacio de temas que colidem
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com as tradicoes da familia brasileira como, por exemplo,
protecdo da familia multiparental, reconhecimento de pater-
nidade socioafetiva e tutela do casamento homoafetivo. Logo,
a pesquisa voltada para a andlise dos aspectos juridicos sob a
perspectiva do inventariante traz para o presente estudo um
viés socioldgico necessdrio para a melhor compreensiao dos
ditames legais no que tange aos assuntos do Direito de Fami-
lia e Sucessoes.

Segundo Gagliano (2017, p. 36), compreende-se por
Direito das Sucessdes o conjunto de normas que discipli-
nam a transferéncia patrimonial de uma pessoa, em funcio
de sua morte. Assim, a modifica¢do da titularidade de bens é
o objeto de investigacido deste especial ramo do Direito. Por-
quanto, além de ser uma obra teatral de grande destaque no
cendrio brasileiro que, inclusive, foi transformada em filme
em 2001, A Partilha (1991) foi selecionada como corpus deste
trabalho justamente porque narra a historia de quatro irmas,
com visoes totalmente distintas de mundo, que entram numa
disputa pela heranca da mae falecida. Trata-se de uma peca
repleta de tracos caracteristicos das desavencas familiares, as
quais propiciam o debate e a investigacio das novas consti-
tuicoes de familia, da tutela de direitos individuais dentro do
coletivo parental, dos limites juridicos e sociais da transmis-
sdo de patrimoénio do falecido para os herdeiros e da respon-
sabilidade do inventariante nas questoes sucessorias.

A utilizacio do teatro nessa pesquisa justifica-se pelo
fato de este ser uma instituicio em que o entretenimento se
conjuga ao ensinamento, ao passatempo e a educacio, con-
forme assinala Schiller (1991, p. 47). Assim, é possivel coadu-
nar o estudo juridico com as relacoes sociais contemporaneas
por meio do teatro e da literatura, j4 que ambas as dreas hu-
manizam a linguagem juridica, que, muitas vezes, € extrema-
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mente técnica e ininteligivel para boa parte da populacdo. O
teatro, por meio da realidade eloquente que se transmite no
palco pela personagem, se mostra como o caminho ideal para
trazer o debate acerca de temas cotidianos que envolvam o
direito, uma vez que a histéria é transmitida com tanta reali-
dade e persuasio que facilita a internalizacdo dos assuntos ali
problematizados (MAGALDI, 1994, p. 8).

Por esse motivo, a personagem teatral é a peca cha-
ve para o desenvolvimento desta pesquisa, haja vista que ¢
ela quem ird se dirigir diretamente ao publico dispensando a
mediacdo do narrador, como no livro, e exteriorizar os senti-
mentos e as dificuldades enfrentadas na trama com o corpo,
olhar, voz etc (PRADO, 1972, p. 64-70). Portanto, é a partir
dessa expressio teatral que os pontos juridicos relevantes
para o estudo serdo abordados, uma vez que:

Nio sido mais as palavras que constituem as
personagens € seu ambiente. Sdo as persona-
gens (e o mundo ficticio da cena) que “absorve-
ram” as palavras do texto e passa a constitui-las,
tornando-se a fonte delas — exatamente como
ocorre na realidade (ROSENFELD, 1972, p. 21).

Diante disso, por intermédio do teatro e do estudo das per-
sonagens da pega A Partilha (1991), pretende-se explorar os as-
pectos controversos da parte sucessoria suscitados na obra. Cria-
da em 1991, a peca de Miguel Falabella foi uma notéria produ-
¢do brasileira que, inclusive, foi transformada em filme dez anos
depois devido ao sucesso no teatro. Trata-se da morte de uma
matriarca que deixa para suas quatro filhas, Selma, Regina, Maria
Licia e Laura, um belo apartamento na cobertura em Copacaba-
na, juntamente com alguns moéveis e objetos de antiguidade. Apos
anos afastadas, as irmas se reencontram durante o enterro da mae
para fazerem um levantamento dos bens da familia, realizarem a
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partilha e rediscutirem suas proprias vidas. Durante o desenrolar
da peca, fica evidente que as personagens sao a expressao de di-
ferentes contrastes de um mesmo mundo.

No que concerne as caracteristicas das personagens,
Selma é a mais velha e conservadora das irmas. A ela restou a
incumbéncia de cuidar da mie depois que cada irma resolveu
seguir seu caminho. Casada com um militar, Selma leva uma
vida disciplinada e mondtona no bairro da Tijuca, no Rio de
Janeiro. Regina, por sua vez, é taxada como a liberal, inde-
pendente e autossuficiente, a qual ndo possui um relaciona-
mento sério hd anos e se sente confortdvel com essa situacio.
Jd Maria Lucia € considerada a irma requintada e desapegada
que abandonou um casamento convencional e o filho no Bra-
sil para viver um grande amor em Paris. E, por fim, Laura € a
irma cacula, intelectual e viciada em trabalho, que surpreen-
de as irmas com suas atitudes, sobretudo quando se assume
homossexual. Porquanto, sio quatro irmas com grandes his-
torias que se entrelacam pela familia, pelas lembrancas de um
passado e pela dificuldade de dividir os bens da heranca sem
conflitos sentimentais.

Do ponto de vista juridico, a peca A Partilha é uma
histdria rica em elementos do estudo forense, uma vez que
compreende um enredo com diferentes perspectivas do mes-
mo ponto controverso: a heranca da maie falecida. O Direito
Sucessdrio contempla a parte final do Cddigo Civil Brasileiro
(BRASIL, 2002), que se inicia no artigo 1.784 e se encerra no
artigo 2.046. Nesse intervalo de normas, hd a previsdo das di-
versas situacoes que podem acontecer antes, durante e depois
da transmissdo dos bens do ente falecido, como por exemplo,
a renuncia da heranca, a representacio do herdeiro falecido
pelos filhos ou outro ente proximo na linha sucessoria, os ca-
sos de deserdacdo, de herdeiros testamentdrios, entre tantos
outros eventos.
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Conforme salienta Venosa (2014, p. 43), a definicdo de
heranca abarca a nocio de patrimonio, a qual nio compre-
ende somente o mero conjunto de bens corporeos deixado
pelo falecido, mas também toda a gama de relac¢oes juridicas
economicamente valordveis de uma pessoa, seja ela fisica ou
juridica. Dessa forma, o patrimonio corresponde tanto aos
montantes liquidos - conjunto de bens e créditos, deduzidos
os débitos- quanto os brutos, relacoes juridicas sem essa de-
ducio. Portanto, seguindo essa logica, um patrimonio deixa-
do como heranca pode conter mais dividas para saldar do que
bens a serem divididos, por exemplo.

De acordo com o artigo 1.784, do Cddigo Civil Brasi-
leiro (BRASIL, 2002), a abertura da sucessio ocorre no mo-
mento da constatacio da morte comprovada do de cujus
(expressdo latina que se refere a pessoa que morreu). Nesse
momento, transmite-se, automaticamente e imediatamente,
o dominio e a posse da heranca aos herdeiros legitimos e tes-
tamentdrios, situacido que decorre do principio do “Droit de
Saisine”. Na verdade, esse principio se trata de uma fic¢io ju-
ridica, que pretende impedir que o patrimonio deixado fique
sem titular enquanto se aguarda a transferéncia definitiva dos
bens aos sucessores do falecido (GAGLIANO, 2017, p. 63).

No entanto, € necessdrio instaurar o inventdrio para
verificar o que foi deixado e o que foi transmitido para que,
posteriormente, seja feita a partilha dos bens moveis e imo-
veis arrolados nesse documento. E justamente nesse lapso
temporal entre a instauracdo do inventdrio e a finalizacio
da partilha que os desentendimentos familiares acontecem e
que se iniciam as duvidas quanto ao quinhio que cabe a cada
um, quem tem preferéncia para ficar com determinado ob-
jeto, entre outros questionamentos. A partir dessa esfera de
incerteza € que o presente estudo se faz pertinente, jd que ird
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elucidar uma das etapas importantes do processo de sucessio
por meio das relacoes interpessoais contidas na peca teatral:
a escolha do inventariante.

Os didlogos do prodlogo de A partilha sob a perspectiva
do inventariante

No sentido de exemplificar a figura do inventariante, isto
é, a pessoa responsdvel pela administracio dos bens da heran-
ca antes de efetivada a partilha, selecionamos alguns excertos
do prologo da peca. Ao inventariante atribui-se a incumbéncia
de gerir e representar o espolio — conjunto de bens deixados
pelo falecido ainda sem a divisdo definitiva aos herdeiros — em
todos os atos judiciais ou extrajudiciais como se seus o fossem.
Por esse motivo, essa funcdo é muito disputada pelos familia-
res mais proximos e interessados na heranca, bem como ¢ de
mdxima importancia no processo de inventdrio.

No prologo da peca, visualiza-se a extrema necessida-
de de Selma ressaltar em diversos trechos do enterro que foi
ela quem cuidou da mie doente até a morte quando as outras
irmas se esquivaram dessa obrigacio. Inclusive, deixa clara a
mdgoa que sente pelas irmas, tendo em vista a drdua tarefa
que lhe foi “imposta” e cumprida sozinha, bem como o desejo
de ser reconhecida por todos os préstimos que fizera até o
momento, conforme podemos observar nos didlogos abaixo:

REGINA - Ela estd com uma cara tio tranquila...
SELMA — E. Mas penou muito coitada... Eu é
que sei.

REGINA - Vocé tratou de tudo?

SELMA - Claro.

REGINA - (incrédula) Vocé mesma escolheu o
caixao?

SELMA - Alguém tinha que escolher. Vocé
some, a Laurinha vive enfiada no jornal. Se eu
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nio tomasse as providéncias, mamae ia acabar
num saco.

REGINA — Nio estou te criticando. Nio preci-
sa ficar nervosa.

SELMA — Vocés deviam me agradecer, isso sim...
[..]

LAURA - Eu acho que sei porque [sic] vocé
colocou esse vestido nela. Uma vingancazinha
particular...

SELMA - (aumenta a voz) Olha aqui, Lauri-
nha, se vocé veio me provocar no veldrio da
mamae, eu acho bom nem ficar pro enterro,
porque eu perco a cabeca, viu?

REGINA - Selma, fala baixo! T4 todo mundo
olhando ali na outra capela... (T) Laurinha, nio
comeca, pelo amor de Deus...

LAURA - (gesto de carinho, Selma recusa)
Desculpa, Selma, vai... eu ndo quis te provocar.
(T) Cadé a Maria Lucia, gente?

(Maria Liicia aparece, esbaforida, no fundo
da cena. Ainda tem a nécessaire nas maos. O
chapéu meio torto, ela procura a capela per-
dida Laurinha a vé.)

LAURA - Olha l4. Falando no diabo, ele aparece.
REGINA - Que chique! De chapéu e tudo...
SELMA - Maria Lucia sempre quis se exibir.
Olha 14, completamente cega! Por que é que
nio pde os 6culos de uma vez por todas?
REGINA - (chama) Maria Lucia! Maria Lucia!
(Maria Lucia se aproxima. Beija as irmds. Sel-
ma € a tltima a ser beijada. Fica ressentida.)
SELMA - Veio chique, heim? Quem vé, nio diz
que vai enterrar a mie.

MARIA LUCIA — Se ¢ pra ser agredida, faco a
volta daqui!

SELMA — (rosna) Precisava vir de chapéu?
MARIA LUCIA — Nio dd pra acreditar, Selma.
Vocé nio vé hd dois anos e vai me infernizar
por causa da porra de um chapéu? (T) Quer me
dar licenca? (Ela se aproxima do caixdo e fica
olhando, pensativa.)

REGINA — Deixa ela em paz, Selma. O que é
que deu em vocé? Vocé estd insuportdvel!
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LAURA - (olhando pela janela) O trinsito estd
insuportdvel. (T) E pra piorar, parece que vai
cair um temporal horrivel. Deve ser por isso
que nio chega ninguém.

SELMA — Eu t6 cansada. Fiz o que podia. Mi-
nha consciéncia estd tranquila. Fiquei ao lado
dela até o fim, mesmo sabendo que ela ia pre-
ferir qualquer outra filha... Vocé tem razio,
Laurinha. Esse vestido deve ter sido uma vin-
gancazinha particular. Inconsciente, mas foi...
[..]

LAURA - Eu acho melhor a gente tomar uma
providéncia e ir chamar um padre, antes que a
chuva aumente.

SELMA - Vai vocé. Eu jd fiz muito.

REGINA - (irrita-se) Que mania € essa, ago-
ra, Selma? Eu fiz isso, eu fiz aquilo... Todas nés
fizemos o que pudemos. Se vocé acha que fez
mais, nao faz nada...

LAURA - A Selma sempre teve essa mania. Faz
pra depois jogar na cara.

MARIA LUCIA - Eu nio vou abrir a minha
boca, porque se eu falar...

SELMA - Se vocé falar, o que, Maria Lucia?
Pode falar. Eu acho até bom vocé dizer o que
pensa logo, porque nunca se sabe quando € que
vocé vai aparecer novamente. Durante todo o
tempo em que a mamae esteve doente, vocé foi
incapaz de vir ao Brasil, incapaz de pegar um
avido pra vir ver como eram [sic] que as coisas
estavam. E, agora, vocé quer falar o que?

[..]

REGINA - Vamos falar mais baixo. (falando
alto) Se n6s comecarmos a brigar agora, as coi-
sas vdo mal. N6s temos milhares de coisas pra
resolver juntas.

SELMA — Mas ¢é claro: a partilha! E s6 no que
voceés estio interessadas. Vender tudo o que for
possivel e ponto final.

LAURA — Se vocé nio estd interessada, Selma,
pode abrir mio da sua parte. Nenhuma de nés
vai reclamar.
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REGINA - (cada vez mais irritada) Vocé tem
coragem de dizer isso na minha cara, Selma?
Serd que vocé nio lembra de tudo o que eu fiz
por vocé? Todas as barras que eu segurei por
sua causa?

SELMA - E sou eu quem gosta de jogar na cara...
MARIA LUCIA — Vocé gosta é de magoar os
outros. Vocé sempre foi assim: diz o que quer
e finge que nio disse nada. Todas n6s sabiamos
que a mamae estava mal, hd mais de um ano que
ela nio reconhecia ninguém. Agora, vocé jogar
na minha cara que eu nio quis ajudar, Selma...
Com franqueza, é muita mesquinharia...
LAURA - Vocé nio quis ajudar, ndo. Vocé nio
pode. Isso nio muda nada, Maria Lucia. Tam-
bém nio comeca a se fazer de vitima.

[.]

REGINA - Mas o que foi que deu em voceés?
Vamos parar de brigar? Vocés querem comecar
a partilha aqui? Vamos dividir o que? As coro-
as, as velas, a mamae?

(Ouvem-se uns psius, vindos das capelas ao
lado. Elas param.) (FALABELLA, 2001, p. 4-8).

Por meio dos didlogos acima, observa-se a nitida lide-
ranca de Selma em rela¢io as irmas, pois foi ela quem cuidou
da genitora nos ultimos anos e se prontificou a realizar os
preparativos do enterro, além de ter conhecimento dos bens
da falecida mae. Logo, Selma € a tipica figura do inventariante
provisorio, do inciso II, na ordem prevista no artigo 1.797 do
Cddigo Civil (BRASIL, 2002).

Art. 1.797. Até o compromisso do inventarian-
te, a administracido da heranca caberd, suces-
sivamente:

I - ao conjuge ou companheiro, se com o outro
convivia ao tempo da abertura da sucessio;

II - ao herdeiro que estiver na posse e admi-
nistra¢io dos bens, e, se houver mais de um
nessas condicdes, ao mais velho;

III - ao testamenteiro;
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IV - a pessoa de confianca do juiz, na falta ou
escusa das indicadas nos incisos antecedentes,
ou quando tiverem de ser afastadas por motivo
grave levado ao conhecimento do juiz. (BRA-
SIL, 2002, grifo nosso)

Segundo o artigo 611 do Cédigo de Processo Civil (BRA-
SIL, 2015), o processo de inventdrio e de partilha deve ser ins-
taurado dentro de 2 (dois) meses, a contar da data que pessoa
falece. Nesse periodo, até que o inventariante preste o compro-
misso perante o juiz, o espolio ficard na posse de um adminis-
trador provisdrio, o qual, provavelmente, serd o futuro inventa-
riante judicial, j4 que o procedimento judicial também prevé os
requisitos similares para a designacio do inventariante.

O sentido do referido dispositivo legal € prestigiar
aquele que faca parte do nicleo familiar e que, em tese, es-
tard na efetiva administracio dos bens da heranca. Por essa
razio a precedéncia do conjuge ou companheiro, sucedido
pelo herdeiro que estiver na posse e administracio dos bens,
observado o critério de maior idade, neste dltimo caso, é uti-
lizada para a escolha de um tunico administrador, caso haja
mais de um herdeiro nessas condi¢oes (CARVALHO, 2017, p.
889). Na peca, visualizamos Selma como a pessoa capacita-
da para exercer tal funcio, pois além de ser a mais velha, era
quem tinha conhecimento do acervo de bens da heranca e jd
estava, mesmo que indiretamente, na posse e administracio
dos bens da genitora.

Caso a mie falecida possuisse um conjuge sobreviven-
te, que nio estivesse separado da mesma, este é quem seria
o inventariante provisdrio, independentemente dos encargos
exercidos por Selma. Por outro lado, sendo a mie viuva, mes-
mo que as outras irmas dividissem as tarefas de cuidar da ge-
nitora, ainda assim, Selma seria, legalmente, a inventariante
provisoria do espdlio de sua maie, visto que € a mais velha e o
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Cadigo Civil (BRASIL, 2002), em diversos assuntos, contem-
pla o primogénito ou a pessoa com mais idade.

Ultrapassada a fase anterior ao inventdrio, conforme o
artigo 617 do Caédigo de Processo Civil (BRASIL, 2015), o juiz
é quem decidird, dentre os herdeiros, a pessoa que adminis-
trard os bens durante o processo de inventdrio e partilha do
falecido. H4, entretanto, a possibilidade de os sucessores es-
tabelecerem quem serd o inventariante, independentemente
da ordem elencada abaixo, com base no artigo 190 do mes-
mo Codigo (BRASIL, 2015)*. Para tanto, é necessdrio que os
herdeiros sejam capazes, ou seja, todos maiores de idade e
plenamente habilitados para os atos da vida civil, e estejam
de comum acordo sobre a pessoa escolhida, situacio pouco
comum no cotidiano forense. De qualquer forma, o juiz con-
trolard a validade desse ato para que nao ocorram situacoes
de fraude, contrdrias a lei ou que prejudiquem direitos das
pessoas envolvidas. A ordem fixada para a nomeacio do in-
ventariante € a seguinte:

Art. 617. O juiz nomeard inventariante na se-
guinte ordem:

I - o conjuge ou companheiro sobrevivente,
desde que estivesse convivendo com o outro
ao tempo da morte deste;

IT - o herdeiro que se achar na posse e na ad-
ministracio do espdlio, se nio houver conju-
ge ou companheiro sobrevivente ou se estes
nio puderem ser nomeados;

4 Art. 190. Versando o processo sobre direitos que admitam autocomposi-
¢do, € licito as partes plenamente capazes estipular mudangas no procedi-
mento para ajustd-lo as especificidades da causa e convencionar sobre os seus
onus, poderes, faculdades e deveres processuais, antes ou durante o processo.
Pardgrafo tinico. De oficio ou a requerimento, o juiz controlara a validade das con-
vencoes previstas neste artigo, recusando-lhes aplicacio somente nos casos de nu-
lidade ou de insercio abusiva em contrato de adesdo ou em que alguma parte se
encontre em manifesta situacio de vulnerabilidade (BRASIL, 2015).
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III - qualquer herdeiro, quando nenhum deles
estiver na posse e na administracio do espdlio;
IV - o herdeiro menor, por seu representante
legal;

V - o testamenteiro, se lhe tiver sido confiada a
administracio do espolio ou se toda a heranca
estiver distribuida em legados;

VI - o cessiondrio do herdeiro ou do legatdrio;
VII - o inventariante judicial, se houver;

VIII - pessoa estranha idonea, quando nio
houver inventariante judicial.

Pardgrafo dnico. O inventariante, intimado da
nomeacio, prestard, dentro de 5 (cinco) dias,
o compromisso de bem e fielmente desempe-
nhar a func¢io. (BRASIL, 2015, grifo nosso)

Na aludida ordem, o conjuge ou companheiro sobrevi-
vente figura como o primeiro do rol do artigo 617 a inventariar
os bens do de cujus, desde que estivesse convivendo com este
até o falecimento. Conforme se infere da redacdo do inciso
I, ndo € necessdrio que o conjuge seja casado sob o regime
da comunhio de bens, admite-se a preferéncia do conjuge
supérstite ainda que a unido tenha se realizado no regime da
separacdo convencional de bens, uma vez que poder4 ele ser
herdeiro em concorréncia com os descendentes, como preveé
o art. 1.829, I, do Cédigo Civil (VENOSA, 2014, p. 156).

Na auséncia do conjuge supérstite, o inciso II disci-
plina que serd nomeado o herdeiro que se achar na posse e
administracdo dos bens da heranca. Nesse caso, novamente
Selma teria a preferéncia em relacio as suas irmas. Por ou-
tro lado, Gongalves (2017, p. S00) leciona que se nenhum dos
herdeiros preencher esse requisito, serd atribuida a inventa-
rianca a qualquer deles, legitimo ou testamentdrio, a critério
do juiz. Na falta de herdeiro, poderd o testamenteiro, a quem
foram deixados os bens por testamento, assumir a adminis-
tracao da heranca.
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Jd o inciso VI do referido artigo admite ndo so a legiti-
midade do cessiondrio do herdeiro, mas também do legatdrio
para constar como inventariante. Referida inclusio represen-
tou, com toda certeza, um avanco na legislacio processual,
considerando a possibilidade de cessio de direitos hereditd-
rios, permitida pelo Cédigo Civil brasileiro (BRASIL, 2002).
Segundo Gongalves (2017, p. 502), a posse e a administracio
da heranca cabem, preferencialmente, ao conjuge e aos her-
deiros necessdrios, logo, s6 podem ser conferidas ao testa-
menteiro, pelo testador, se aqueles nio existirem, ndo quise-
rem ou nio puderem exercé-las. O testamenteiro so prefere
aos colaterais. Se o de cuius nao deixou testamento, deter-
mina o inciso VII do art. 617 do Cédigo de Processo Civil que
poderd o inventariante judicial, se houver, assumir o cargo
de gestor do espdlio, caso contrdrio, qualquer pessoa idonea
poderd ser nomeada inventariante, inciso VIII da norma em
questio (BRASIL, 2015).

Com relacdo as incumbéncias do inventariante, o arti-
go 618 do Caodigo de Processo Civil (BRASIL, 2015) disciplina
que este deve prestar as primeiras e as ultimas declara¢oes®
pessoalmente ou por procurador com poderes especiais; deve
exibir em cartorio, a qualquer tempo, para exame das partes,
os documentos relativos ao espolio (escrituras de compra e
venda de casa, documentos do veiculo, entre outros); juntar
aos autos do processo certidao do testamento, se houver; tra-

5 Pecas processuais de suma importincia no inventdrio, pois nelas constam todas as
informacdes necessdrias para iniciar e finalizar o inventdrio do falecido. As primei-
ras declaragdes estio previstas no artigo 620, do Cédigo de Processo Civil (BRASIL,
2015) e descrevem detalhadamente os dados pessoais do falecido, os bens, moveis e
imoveis, e dividas deixadas pelo falecido, qualidade, quantidade e o grau de paren-
tesco dos herdeiros com o inventariado, entre outras especificacdes. J4 as tltimas
declaragdes estdo contidas no artigo 637 e 638 do mesmo codigo (BRASIL, 2015) e
tém a fun¢io de emendar, aditar ou complementar as primeiras, corrigindo-lhes as
omissoes e sanando-lhes os vicios.
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zer a colacdo® os bens recebidos pelo herdeiro ausente, re-
nunciante ou excluido; prestar contas de sua gestao ao deixar
o cargo ou sempre que o juiz lhe determinar; e requerer a
declaracio de insolvéncia.

Dessa maneira, o inventariante possui responsabili-
dade e certa autonomia sobre os bens do falecido. Contudo,
algumas atribuicoes sdo consideradas especiais, pois depen-
dem de anuéncia dos demais herdeiros e de autorizacao judi-
cial, dentre elas estio: alienar bens de qualquer espécie, tran-
sigir em juizo ou fora dele, pagar dividas do espdlio e fazer as
despesas necessdrias para a conservaciao e o melhoramento
dos bens do espdlio, conforme elencado no artigo 619 do Co-
digo de Processo Civil (BRASIL, 2015). Assim, verifica-se que
a figura do inventariante nio € dotada de total liberdade para
dispor dos bens, como aparentemente descrito nos codigos
estudados, para casos especificos e complexos, como a venda
de um imovel ou movel, € preciso do aval dos outros herdei-
ros, jd que tais decisoes influenciario na parte que cabe a cada
um na heranca.

Apesar da autonomia conferida pela lei, o inventarian-
te ndo pode deixar de prestar contas quanto aos bens que tém
gerido, nem os utilizar de modo a fraudar a lei ou desperdicar
o patrimonio dos herdeiros. H4 muitas situacoes usuais em que
o herdeiro se utiliza dessa funcido para tentar enriquecer ilicita-
mente sobre o patrimonio do falecido ou aumentar seu quinhio
no momento da divisdo de bens, contudo o Codigo de Processo
Civil (BRASIL, 2015) prevé sanc¢des para coibir tais praticas.

Cumpre mencionar que € possivel a remocao ou des-
tituicao do inventariante, com base na redacio do artigo 622
do Cddigo de Processo Civil (BRASIL, 2015). Sio exemplos

6 Segundo Gagliano (2017, p. 198), é ato juridico pelo qual o herdeiro/donatdrio leva
ao inventdrio, em conferéncia, o valor do bem doado, a fim de preservar o direito
dos demais herdeiros necessarios.
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taxativos: se o inventariante nio prestar, no prazo legal, as
primeiras ou as ultimas declaracoes; se nio der andamen-
to regular ao inventdrio, suscitando duvidas infundadas ou
se praticar atos meramente protelatdrios; se, por culpa sua,
bens do espolio se deteriorarem, forem dilapidados ou so-
frerem dano; se nio defender o espolio nas acoes em que for
citado, se deixar de cobrar dividas ativas ou se nio promover
as medidas necessdrias para evitar o perecimento de direitos;
se nio prestar contas ou se as que prestar nio forem julgadas
boas; se sonegar, ocultar ou desviar bens do espdlio.

Porém, para que essa remocao aconteca, ela deve ser
requerida pelas partes do inventdrio, com fundamento em
um dos incisos do artigo 622 (BRASIL, 2015). O inventariante
serd intimado para, no prazo de 15 (quinze) dias, defender-se
e produzir provas quanto a acusacio feita. Logo, conclui-se
que se criard um novo processo, dentro do inventdrio, para
apurar a conduta irregular do inventariante, o qual terd di-
reito ao contraditorio e a ampla defesa antes de o juiz decidir
pela destituiciao de seu cargo ou nio. Caso haja a remocao, o
juiz nomeard outro, observada a ordem estabelecida no art.
617 do Codigo de Processo Civil (BRASIL, 2015) jd citado.

Por sua vez, o art. 625 do mesmo codigo (BRASIL,
2015) disciplina que o inventariante removido entregard ime-
diatamente os bens do espolio ao substituto e, caso deixe de
fazé-lo, serd obrigado mediante mandado de busca e apreen-
sdo ou de imissao na posse, conforme se tratar de bem moével
ou imovel. Além disso, o juiz poderd aplicar uma multa em
quantia nio superior a 3% do valor dos bens inventariados.
Portanto, depreende-se que a responsabilidade do inventa-
riante pelo espolio comeca antes da assinatura do compro-
misso junto ao juiz, visto que hd a figura do inventariante
provisorio, até o momento de homologacio da partilha.
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Desse modo, observa-se que, a partir da andlise com-
portamental da personagem Selma, € possivel explicar e com-
preender, de forma mais palpdvel, o procedimento de escolha
do inventariante e diversos institutos juridicos contidos na
partilha de bens que sido importantes para a regulamentacio
das normas legais que vigoram em nosso pais. Portanto, a
utilizacdo da literatura comparada juntamente com as com-
posicoes teatrais dd guarida a proposta de transcender os co-
nhecimentos forenses a sociedade e aos estudiosos da drea de
estudos literdrios.

Consideracoes finais

Este estudo apresentou um viés de andlise das ques-
toes sucessorias e suas implicacoes no ambiente familiar du-
rante o processo de escolha do inventariante, sob a perspec-
tiva da linguagem teatral. Tendo em vista que se trata de uma
obra de grande destaque no cendrio brasileiro, bem como de
um retrato auténtico das relacoes de desavencas familiares, A
Partilha (1991) se mostra como o palco ideal para a discussio
sociojuridica presente nas relacdes pessoais.

Pretendemos com este estudo promover a interacio
entre as dreas de Literatura e Direito, fomentando as pesqui-
sas no ambito da literatura comparada. Ademais, este trabalho
poderd contribuir para o conhecimento de questoes de utili-
dade publica, j4 que o patrimonio e o envolvimento familiar
sdo pontos principais de divergéncias entre os seres humanos.

Com o presente estudo pudemos compreender o com-
promisso do inventariante de representar ativa e passiva-
mente o espolio, mesmo que provisoriamente, trazendo ao
acervo hereditdrio os frutos que recebeu desde a abertura da
sucessao, isto €, do falecimento do inventariado. Por meio da
personagem Selma e de seus didlogos com as irmais, verifi-
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camos que a posse corporal dos bens e a idoneidade moral
do herdeiro inventariante sao os titulos mais importantes no
momento da escolha do responsdvel pelo inventdrio.

Além disso, verifica-se que o Codigo de Processo Ci-
vil (BRASIL, 2015) e o Cédigo Civil (BRASIL, 2002) fixam a
ordem que deve ser seguida para eleger o inventariante. Em
ndo havendo conjuge ou companheiro sobrevivente, a no-
meacao recaird, dentre os filhos do de cujus, no mais idoso,
naquele que convivia com o falecido e que possuia conhe-
cimento dos negocios e seus bens. Por esse motivo, pode-
mos entender o motivo pelo qual a personagem Selma foi a
responsdvel pelo inventdrio da mae falecida e por que isso
estimulava desavencas familiares.

Ademais, a partir desse artigo pudemos detalhar as
funcoes do inventariante, as exigéncias do cargo, bem como
entender que essa incumbéncia deve ser exercida com caute-
la, pois o inventariante pode responder por eventuais danos
que, por dolo ou culpa, vier a causar. Assim, conclui-se que
é possivel extrair diversos conhecimentos juridicos a partir
da andlise das falas e momentos de conflitos encontrados na
peca A Partilha de Miguel Falabella.
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cinema & artes



Dai Sijie e a arte: cinema, literatura, musica e
teatro transformando vidas!

Dina Tereza de Brito?

Marilu Martens Oliveira?

Em toda obra filmica vista sob os contornos de um texto, po-
de-se perceber que muito se encontra a partir do seu titu-
lo, pois, jd nos créditos, existem informacoes e/ou sugestoes
que levam a aproximacio ou distanciamento de uma linha de
andlise. No filme de Dai Sijie Balzac e a Costureirinha Chi-
nesa, desde o inicio, buscamos uma reflexao sobre o que se
entende como estranho, a partir do titulo da obra. De onde
teria vindo essa ligacio entre um autor cldssico francés — Ho-
noré de Balzac (1799-1850) — e uma chinesa, uma costureiri-
nha? E importante observar que um diminutivo pode levar
a uma demonstracio de carinho, fragilidade, respeito e, por
outro lado, a uma situacio de desapreco, ironia, ou coisa se-
melhante. Por isso, o titulo da obra em tela leva-nos ao inte-
resse por sua leitura. E importante frisar que o filme se baseia
no romance de mesmo nome, publicado e traduzido para 25
idiomas, que recebeu inimeros prémios e foi escrito por Dai
Sijie, que estudou como bolsista na Franca. Este nosso texto
busca analisar o exilio e o confronto entre culturas e como

1 Este artigo teve sua primeira versio apresentada no 4° CIELLI, promovido pela
UEM- Maringd, em 2016.

2 Doutora em Estudos da Linguagem. Professora do CLCA-UENP/CCP . E-mail dina-
tb@uenp.edu.br

3 Doutora em Literatura. Professora da UTFPR- Cornélio Procépio. E-mail lumar-

tens@hotmail.com
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isso tudo, baseando-se em cinema, literatura, teatro e outras
artes, leva a transformacao de vidas e de expectativas.

Para Stuart Hall (2006), hd a “descentrac¢io” (fragmen-
tacdo ou deslocamento) das identidades modernas, portanto
questionamentos e incertezas estardo presentes na vida do
homem pds-moderno. Assim, a base de tudo que o certifi-
cava como individuo social (classe, raca, nacionalidade, gé-
nero, sexualidade, etnia) e que, no passado, lhe dava uma an-
coragem, estilhacou-se, e sua identidade pessoal passa entio
por transformacoes e buscas, ressaltando-se a importincia
da chamada “globalizacdo” em tal processo. E € essa “cons-
tituicao de identidade” que estd na raiz do filme Balzac e a
Costureirinha chinesa, producio sino-francesa de 2002, jus-
tificando-se o presente trabalho, que objetiva expor a impor-
tancia da arte, além de sensibilizar docentes e discentes para
0 seu uso — em especial o da arte cinematogrdfica — na sala
de aula (NAPOLITANO, 2011), pois isso se apresenta como
um problema nas instituicoes de ensino. Dois sdo entio os
aspectos a considerar: o filme geralmente é encarado como
um passatempo, como uma solucio a ser utilizada quando
o professor nio organizou sua aula; e esse mesmo professor
muitas vezes nio tem conhecimento suficiente para bem ex-
plord-lo em toda a sua potencialidade. Logo, cabe ao educa-
dor desmistificar tal ideia, preparando-se para a correta utili-
zacdo da obra filmica, que € excelente recurso para despertar
a sensibilidade dos alunos ndo sé para a sétima arte (hd que
se pensar na mise-en-scene, nos cendrios, na iluminacio, no
figurino, na trilha sonora...enfim, em todas as outras possibi-
lidades artisticas presentes), bem como para a sua mensagem,
o contexto daquilo que o diretor quis dizer e como ele o dis-
se, qual a sua “linguagem”. Portanto, nao s6 o porqué, mas o
como, a “esteticidade” utilizada.
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Balzac e a Costureirinha chinesa (2002) configura-se,
por conseguinte, como um excelente corpus de estudo, visto
que envolve diferentes artes (cinema, teatro, musica, danca,
narrativa oral) as quais transformam pessoas embrutecidas
em seres capazes de admirar, por exemplo, uma sonata de Mo-
zart ou um cldssico literdrio francés “adaptado”, contado para
camponeses chineses que pensavam se tratar de obra oriental,
comunista. E importante lembrar que tudo que fosse ociden-
tal era proibido para eles. Dessa forma, hd uma transformacaio
nessas pessoas e, em especial, na Costureirinha, que se torna
uma nova mulher, corajosa e dona de seu destino.

Criador e criatura

“Eu vivi mais de quinze anos na Franca, mas minhas
raizes estio na China. Minhas dores, elas estio em mim*” (SI-
JIE, 2016, traducio nossa). Essa declaracdo aponta para a du-
alidade da obra de Sijie: sua cabeca € francesa, mas seu cora-
¢ao € chinés. E como tal ela se revela niao panfletdria, pois nio
aponta os 50 milhoes de chineses (nimero provivel) mortos
por falta de alimento e acossamento, por serem contrarios ao
regime, no periodo maoista, verdadeiro genocidio, mas colo-
ca de forma palpdvel as perseguicoes acontecidas sob a dtica
de jovens que, por isso mesmo, nao se mostram amargurados
nem revoltados. Uma luz suave incide sobre os problemas
politicos, mostrando a literatura como a luz que ilumina e
salva numa sociedade a la Fahrenheit 451 (romance distépico
de 1953 de Ray Bradbury). Sio os artistas e as obras proibidos
pelo governo chinés que motivardo para a leitura e sensibi-
lizardo a todos, camponeses e estudantes, para a arte como
saida, como libertacio.

4 No original: “J’ai vécu plus de quinze ans en France, mais mes racines sont en Chine.
Mes douleurs, elles sont en moi” (SIJIE, 2016).
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De cunho autobiogrdfico — Dai Sijie nasceu em 1954 na
provincia de Fujian e passou pela “reeducacgio” (de 1971 a 1974)
—, a narrativa tem como pano de fundo a Revolucido Cultu-
ral Chinesa (1966 a 1976), imposta pelo presidente Mao Tsé-
Tung, conhecido como “O Grande Timoneiro da Revolucao”,
bem como a beleza estonteante da montanha Fénix Celestial,
situada na provincia de Sichuan. O contexto, portanto, sio as
consequéncias do governo maoista. Para tanto, precisamos
recordar que como a campanha encetada por Mao, conhecida
como O Grande Salto para Frente, provocou enorme fome
generalizada, precisava-se de um bode expiatério, optando-se
por culpar as influéncias do capitalismo sobre a China. Des-
sa forma, a cultura era a grande forca maligna a ser comba-
tida, sendo os intelectuais chamados de “inimigos do povo
chinés”. E a Revolucgdo Cultural, que fechou as universidades
do pais, foi a solu¢do encontrada para inculcar o pensamento
socialista na populacio. A revolucio seria, entao, um processo
permanente e seus detratores deveriam ser afastados. Ela de-
veria estar ligada ao povo, mantendo-se firme na luta contra
os “’quatro velhos’- velhas ideias, velha cultura, velhos costu-
mes e velhos hdbitos” (SIJIE, 2016, ndo paginado) — e também
deveriam desaparecer as diferencas entre o trabalho manual
e o intelectual, governantes e governados, cidade e campo).
Nesse periodo conturbado, das bibliotecas foram expurga-
das as obras consideradas como representantes da decadéncia
ocidental e os “burgueses” (estudantes, profissionais liberais,
professores, artistas, entre outros) foram presos e/ou man-
dados para a “reeducacdo” com os verdadeiros soldados do
povo, os camponeses incultos, mas laboriosos, detentores dos
valores necessdrios a nacio. E o que acontece também com
os jovens Ma e Luo, filhos de intelectuais, o primeiro, eximio
violinista, e o segundo um excelente contador de historias.
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Submetidos ao exaustivo trabalho nos campos e nas
minas de cobre, a vida de ambos se altera quando conhecem
a Costureirinha que vem a aldeia, moca linda e analfabeta,
acompanhada pelo avo, o Alfaiate. Sdo entdo surpreendidos
por uma revelacao feita por ela, um tesouro ao alcance deles:
Quatro Olhos, rapaz também submetido a “reeducacio”, tem
muitos livros “proibidos”, de autores do Ocidente, que es-
conde. Portanto, eles se apoderam de tamanha riqueza. Dessa
forma, serd pela arte, principalmente a literdria, que desco-
brirdo o mundo, descortinando novos horizontes, construin-
do suas identidades, transformando-se e transformando as
pessoas em seu entorno, criando uma “comunidade de leitu-
ra”, que socializa conhecimentos e emocoes.

Assim, criar condi¢oes de leitura nio implica
apenas alfabetizar ou propiciar acesso aos livros.
Trata-se, antes, de dialogar com o leitor sobre a
sua leitura, isto €, sobre o sentido que ele d4, re-
pito, a algo escrito, um quadro, uma paisagem, a
sons, imagens, ideias, coisas, situacoes reais ou
imagindrias. (MARTINS, 1988, p. 34)

Em um mundo tosco e limitado, como o dos campo-
nios chineses, a vdlvula de escape (ou libertacdo?) de tal am-
biente pelos dois amigos, considerados “intelectuais burgue-
ses inimigos do povo”, acontece ocasionada pela amizade e
pelo amor. Além disso, essa libertacio ocorre também pelo
fato de lerem autores proibidos (como Balzac, Dumas, Bau-
delaire, Dostoiévski, Flaubert, Dickens e Sthendal), assisti-
rem a filmes estrangeiros (a pedido do Chefe, deveriam ir a
aldeia vizinha ver filmes revoluciondrios com o trato de re-
contd-los, quando retornassem) e por ouvirem a musica dos
cldssicos. Esse processo de “educacio artistica” envolve toda
comunidade, inclusive o Alfaiate, avo da jovem costureira, o
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qual, impressionado com os trés mosqueteiros criados por
Dumas, borda — ironia que se constroi inconscientemente —
a flor de lis, simbolo da monarquia francesa, nas roupas dos
comunistas da aldeia.

Outro fato interessante é uma boutade feita por Luo:
quando seu amigo Ma toca uma sonata de Mozart, ao violi-
no, ¢ indagado sobre que musica era aquela e se nio era das
proibidas. Ele, bastante astucioso, responde que o compa-
nheiro, ao tocar Mozart, estd pensando no presidente Mao,
o que agrada a todos. Hd, entio, uma interessante metdfora:
enquanto a musica se eleva, em altitude sonora, também a ca-
mera, como um voyeur libertdrio, sai de onde estao reunidos
e alca os pincaros da Fénix, transcendendo aquela vida tra-
balhosa e rude, atingindo as nuvens e o céu, como uma dguia
que plana sobre as montanhas intransponiveis.

Para Mocellin (2009), parte considerdvel da nossa vi-
sdo da realidade constroéi-se calcada nas mensagens emitidas
pelos meios de comunicacdo. Ele ressalta que muito desse
material ndo oferece margem para reflexdo, sugerindo repre-
sentacoes e conclusoes preconcebidas, contribuindo, portan-
to, para a formac¢do de uma massa de leitores acriticos, que
assimila de forma passiva os enunciados mididticos. Assim,
o filme, como outros materiais artisticos, ¢ um instrumento
privilegiado para sensibilizar o educando, ensinando-o a “ler”
nao so palavras, mas a realmente colocar em prdtica o que foi
dito por Maria Helena Martins (1988, p. 30): “[...] leitura é um
processo de compreensio de expressoes formais e simboli-
cas, ndo importando por meio de que linguagem”. Os jovens e
os aldedes (estes mediados pelos estudantes) comegam, pois,
a “ler” livros (narrativas orais) e a “ver” filmes (literal e meta-
foricamente narrados e representados por Ma e Luo).
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Percebe-se, portanto, que Chartier (1998a) acerta
quando assegura que a formacdo do leitor e as suas prati-
cas de leitura estio associadas aos valores e crencas da co-
munidade de leitores a que ele pertence, e o terceto (Luo,
Ma e a Costureirinha) forma uma comunidade sui generis,
partilhando o amor pelos livros nao sé entre si, mas indi-
retamente com todo o povo da montanha. Concretiza-se,
por conseguinte, o poder da palavra nido sé escrita, mas oral:
ocorre uma transformacio nos habitantes da aldeia, inclusive
no agressivo Chefe, que se deixa seduzir pelas melodias que
ouve tocadas ao violino por Ma e pelos filmes dramatizados
pelos jovens. Em tal contexto, € vdlido lembrar o que assevera
Eliana Yunes:

As leituras soliddrias ou partilhadas se dio
sem pedagogismos, ao pé da cama ou em torno
do fogo, ou depois de um filme na mesa de um
bar, quando uma cumplicidade implicita apro-
xima vozes, imagindrios, apreensoes, dividas e
perguntas. Basta rever o ‘clima’ dos acalantos
com suas melodias singelas e seus relatos con-
densados. O conforto destes toques do olhar,
das énfases e das respiracoes suspensas, das
pausas e dos siléncios, como traduz a argucia
e sagacidade de Pennac, sio quase (como um)
romance. (YUNES, 2002, p. 37)

Ou seja, a situacdo e como ocorre a leitura sio muito
importantes, pois, se causarem agrado e provocarem apreco,
estardo conquistando um leitor para sempre, caso das leituras
feitas pela triade de jovens, em voz alta, na “Gruta dos Livros”.
E na mesma dire¢io vao as palavras de Paulo Freire (2011),
quando coloca que ninguém educa ninguém, que ninguém
educa a si mesmo; que tudo acontece em comunhdo, numa
mediatizacio feita pelo mundo. Isso ocorre com a comunida-
de da montanha Fénix e, principalmente, com a Costurerinha,
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que alca voos maiores, visto que “[...] ler significa inteirar-se
do mundo, sendo também uma forma de conquistar autono-
mia, de deixar de ler pelos olhos de outrem.” (MARTINS, 1988,
p. 23). A leitura, de qualquer obra de arte, em suma, pode ser
simbolo de libertacio, porém, para que isso aconteca é pre-
ciso haver a sensibilizacio desse leitor, sua interacio com o
outro e com a obra em pauta, além da instrumentalizacio de
quem vai mediar tal processo, em geral, o educador.

Logo, cabe ao mediador da “leitura” de um filme res-
saltar o poder da imagem e o trabalho do diretor (ou cineasta)
e sua equipe: escolha do elenco, locacoes/cendrios, figurinos,
magquiagem, trilha sonora, efeitos especiais, além da execucio
dos planos da filmagem, bem como do planejamento (cro-
nograma) de quando acontecerdo e quanto durario. Ressal-
te-se que a camera € o olhar do diretor e que, ao seu lado
estdo figuras importantes como o primeiro assistente, o dire-
tor de producio, os produtores, o roteirista, o argumentista,
o dialoguista, o montador, o continuista (script girl ou boy
script), o diretor de fotografia (que deve ser alguém altamente
especializado), o técnico de som, o microfonista, o operador
de cimera, o eletricista, 0 maquinista, o contrarregra, entre
muitos outros.

Em Balzac e a Costureirinha chinesa (2002) a sono-
plastia, que pode ser conceituada como uma linguagem, ji que
¢ a comunicacio pelo som e abrange todas as formas sonoras
(musica, ruidos e fala), é extremamente importante, visto que
estdo em destaque cancdes, dancas, violino e cinema. E via
tais discursos que o Chefe, representante de Mao no sistema
revoluciondrio, pensa impingir a ideologia da revolucio; no
entanto, ele é enganado pelos estudantes que dizem se tra-
tar de filmes de poténcias amigas, como Albania e Coreia do
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Norte, quando, na realidade, sio filmes que relatam grandes
obras da literatura ocidental.

A Costureirinha

Fato interessante € somente os dois jovens terem nome
proprio; os outros personagens sio conhecidos por qualida-
des/defeitos dos quais sido portadores, dai termos grafado
seus “nomes” com maiudsculas: Costureirinha, Chefe, Qua-
tro Olhos, Alfaiate. Destaca-se, entre todos, a Costureirinha,
vértice do triAngulo amoroso, ainda que Ma nio revele clara-
mente seus sentimentos, respeitando o amor entre ela e Luo.
A dedicacdo de Ma é tamanha que, com o amigo em viagem
para visitar os pais, ele leva a garota para fazer um aborto,
pagando com seu bem mais precioso — o violino — a inter-
vencdo cirurgica. Acrescente-se que ele ainda deu ao médico
seu casaco de pelo de carneiro, no qual havia escrito, no for-
ro, fragmentos dos romances lidos clandestinamente. Tal fato
mostra a importancia da leitura e do conhecimento sobre o
“o outro” (no caso, a cultura ocidental) tanto para o trio como
para o cirurgiao.

A Costureirinha deixa-se encantar pelas pdginas de
Flaubert, como se fosse uma nova Ema Bovary, e em especial
pelos escritos de Balzac. Também Ma, apds ler até o alvore-
cer o livro Ursule Mirouet, diz que agora o mundo mudou,
tudo estava diferente. E, ainda focando o autor da Comédia
Humana, um momento em que Sijie se vale da comicidade
é quando os jovens dizem a plateia comunista que os per-
sonagens eram portadores de nomes estranhos e solicitam
que repitam tanto o Ursule Mirouet como o nome do préprio
Balzac, em voz bem alta.
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Dessa forma, com leveza e sutileza, vai-se dando a
educacio da Costureirinha, da qual ficara encarregado Luo,
Pigmaledo oriental, que riu, inicialmente, do deslumbramen-
to e da ignorancia da mocinha. E assim poderiamos dizer
sobre a obra de Dai Sijie que ela se aproxima de um bildun-
gsroman (“romance de aprendizagem, de formagio”). Nesse
caso, também pode-se adotar esse conceito para o filme, visto
que mostra o processo de desenvolvimento fisico, psicologi-
co, filosofico, intelectual e moral da Costureirinha e de seus
amigos. E a jornada até o amadurecimento.

A garota inocente, que morava com o avod na aldeia
mais proxima daquela em que estio Luo e Ma, e mesmo as-
sim bem distante, tendo que enfrentar escadarias, despenha-
deiros, rios, lagos e floresta para ir até 14, que ndo conhecia
um mero relégio — como se vivesse ainda na Idade Média —
descobre, pela leitura dos romances, um novo mundo, que
fala de justicas e injusticas, de amores e amizades, de paixoes
e desejos, de aventuras e até mesmo de uma peca feminina, o
soutien, que ela confecciona para si e para as amigas.

Aos poucos a garota inocente se faz leitora e vale lem-
brar, ao refletirmos sobre leitura, que isso nio se trata so-
mente de uma operacio abstrata de intelec¢io, como afirma
Chartier (1998b). Além de engajamento do corpo, a leitura
implica também uma relaciio consigo e com o outro. E um ato
complexo que requer dedicacdo, além de memoria, atencio,
percepcao e conhecimentos linguisticos, como nos ensina
Kleiman (1989), e que, dependendo do tipo de suporte (a for-
ma como o livro é editado; ou se se trata de leitura on-line),
indica também qual a postura adequada para o leitor.

Apresentada como uma jovem bastante frdgil, femi-
nina e bonita, que encanta os rapazes com o seu poder de
seducio, a Costureirinha nos surpreende ao partir da Mon-
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tanha Fénix deixando o avo, os amigos e o amor. Ela diz a
Luo que parte porque Balzac lhe mostrou que ser bela e ser
mulher nido tem preco. Ela € a figura mais importante no seu
universo, quer conhecer-se e conhecer o mundo. E os livros
sdo, portanto, os tijolos que a levam a se descobrir/construir
como mulher, a relacionar-se amorosa e sexualmente com
Luo, a realizar um aborto sem consultar o pai de seu filho
(lembrando que na China o controle da natalidade é muito
rigoroso), a procurar abrir a porta para uma terra da qual s6
vislumbrara a existéncia pela passagem dos avides no céu. A
sabedoria e o conhecimento adquiridos nos livros a impul-
sionam a voar, com sua transformacio comecando pelo fi-
sico. Corta os longos cabelos, troca as roupas orientais por
algo mais moderno, coloca um ténis e parte decidida rumo a
cidade, a um futuro incerto, mas desafiador. Balzac lhe deu as
armas para enfrentd-lo.

Vinte anos depois, Ma, violinista famoso na Franca, re-
torna e encontra o dentista e professor universitdrio Luo ca-
sado e com filho, um profissional realizado. Ambos assistem
a um video sobre a aldeia e a barragem que destruiu muita
coisa conhecida e sentem falta da Costureirinha, que é pro-
curada por Ma, na visita que este faz as montanhas queridas.
Na aldeia, a mdquina de costura do alfaiate afunda lentamen-
te, simbolizando o passado, tudo que € antigo, que vai ser
“afogado” pela hidrelétrica que trard luz e progresso.

Naio h4 o final feliz. Como sugestiva obra de arte que é,
o final apresenta-se em aberto: Ma nio encontra a Costurei-
rinha, ndo pode lhe entregar o perfume Trésor (“Tesouro” —
nome bem sugestivo) que comprou. Resta a nés pensar que ela
jd havia recebido dos jovens um tesouro inestimdvel: o tornar-
-se uma mulher livre pelo fato de ser uma apaixonada leitora.
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Implicitos no longa-metragem
obrigado por fumar
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“Essa € a beleza da tentacdo. Se argumentar bem,
nunca estard errado.”?

Consideracoes Iniciais

“A construcio do texto exige a realizacio de uma sé-
rie de atividades cognitivo-discursivas que vao dotd-lo de
certos elementos, propriedades ou marcas, os quais, em seu
inter-relacionamento, serdo responsdveis pela producao de
sentidos” (KOCH, 2007, p.07), assim também € a construcio
do discurso, que € essencialmente argumentativo, pois o0s
enunciados da lingua sio dotados de forca persuasiva, nio
havendo discurso sem argumento subjacente. Nio hd, ainda,
argumentos ingénuos ou livres de intencdo, assim como nio
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(UENP), pesquisadora do DIALE (CNPq/UENP) e do NURC (CNPq/USP). E-mail:
leticiajstorto@gmail.com

3 Com essa frase Nick Naylor (Aaron Eckhart) resume o mote de Obrigado por fu-
mar, filme escrito e dirigido pelo estreante em longas de ficcio Jason Reitman.
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existe discurso ou texto neutro, objetivo, imparcial (KOCH,
2011). Desse modo, podemos afirmar que o objetivo do dis-
curso cinematogrdfico é também argumentativo, ou seja,
convencer alguém de algo.

Assim, fundamentados na Semantica Argumentativa,
neste trabalho, objetivamos analisar alguns implicitos no dis-
curso do protagonista do longa-metragem Obrigado por fu-
mar (Thank you for smoking, 2005, 92min, género comédia
dramdtica)?, o lobista® Nick Naylor, jd que os pontos altos do
filme ancoram-se nas argumentacoes desse personagem, o
qual encontra maneiras de defender o que parece indefensd-
vel. O personagem demonstra amplo dominio da retorica, da
argumentacio e da negociacdo. Em acdo, consegue reverter
situacoes aparentemente irreversiveis.

O filme Obrigado por fumar

Questionando a liberdade individual e a manipulacio
da industria do entretenimento por grandes corporacoes, o
longa-metragem Obrigado por fumar (Figura 1) é “um con-
vite 4 ironia e ao sarcasmo” (TELLES, 2008, s/p), “faz piadas
com inteligéncia e € capaz de rir de si mesmo de uma forma
desprendida e bastante divertida” (BITO, 2006, s/p).

Nick Naylor (interpretado pelo ator Aaron Eckhart) é
o centro da ac¢do e narrador do filme, cuja base € livro homo-
nimo e Best seller nos EUA escrito por Christopher Buckley.

4 Direcio de Jason Reitman; roteiro de Jason Reitman; producio de David O. Sacks;
fotografia de James Whitaker; trilha sonora de Matt Messina, Rolfe Kent. Elen-
co: Aaron Eckhart, Adam Brody, Cameron Bright, David Koechner, J.K. Simmons,
Katie Holmes, Kim Dickens, Maria Bello, Rob Lowe, Robert Duvall, Sam Elliott,
William H. Macy.

5 Profissdo da pessoa que se dd a pratica do lobby (AULETE DIGITAL, 2020), e lobby
é “grupo de pessoas cuja profissdo ¢ influenciar as decisoes de outras, esp. do poder
publico” (AULETE DIGITAL, 2020, s/p).
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O protagonista ganha a vida sendo lobista. No caso, trabalha
para a Academia de Estudos do Tabaco, uma associacio que
investiga os efeitos do tabaco na saide dos fumantes, em que
sua missio € persuadir a midia e a popula¢do construindo
discursos convincentes para defender o ponto de vista que
lhe interessa. No caso, defender publicamente o consumo
de cigarros. Em outras palavras, é um profissional pago para
falar em defesa das industrias de cigarro. E consegue, argu-
mentando com perspicdcia e desenvoltura em situagoes deli-
cadas e virtualmente desfavoradveis e sob forte tensao.

FIGURA 1: FOTO DE DIVULGACAO DO LONGA-METRAGEM
OBRIGADO POR FUMAR

 OBRIGADO POR
M

Fonte: Bito (20086, s/p) e Telles (2008, s/p).
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Em programas de entrevista e debates na televisio, o
protagonista defende o livre arbitrio. Frente aos danos causa-
dos pelo uso do cigarro, dito por ele ainda nio comprovados,
argumenta de forma carismadtica e habilidosa que cada indi-
viduo tem o poder de escolha e sabe de si; portanto, quem
quiser fumar, que fume, sendo diretamente responsdvel pelas
proprias acoes.

Porém, apesar de defender publicamente sua descren-
¢a quanto aos males do cigarro para a saude de seus usudrios,
denota-se, no decorrer do filme, que o personagem parece
saber que tal proposicio nio reflete integralmente a verdade.

No enredo apresentado em segundo plano, o prota-
gonista € apresentado como um homem divorciado que se
preocupa com a educa¢ao moral do filho, Joey (interpretado
pelo ator Cameron Bright). Enquanto tenta educar o garoto,
Nick Naylor tem de lidar com o fato de que, por ser a personi-
ficacdo dos interesses das industrias tabagistas, é odiado pela
maioria das pessoas. Tais fatos influenciam sutilmente o pen-
samento e as acoes do personagem em relacio a sua crenca.

A reviravolta da trama acontece quando a fama do lo-
bista atrai a atencio da jornalista Heather Holloway (a atriz
Katie Holmes) que, seduzindo-o, consegue informacoes
confidenciais e quase arruina sua vida profissional e privada
ao publicar uma reportagem sobre seu modo de conduzir e
pensar o seu trabalho. Isso acaba tornando publica também
a existéncia do que o protagonista denomina “esquadrao da
morte”, formado pelo préprio Nick Naylor e dois amigos lo-
bistas, Polly (Maria Bello), que defende as industrias de be-
bidas alcodlicas, e Bobby (David Koechner), defensor das in-
dustrias fabricantes de armas.
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Implicitos: o subentendido e o pressuposto

Para a compreensio de um discurso, considera-se nio
apenas a veracidade dos fatos expressos em um determinado
enunciado, mas também o seu contexto de producio, recep-
¢do e circulacio, a relacdo entre os interlocutores, os valores
sociais e interacionais que atribuem a si e aos seus parceiros
na interlocucio, seus objetivos na interacio etc. Assim,

O sentido de um enunciado direciona a conti-
nuidade do discurso, as palavras sio colocadas
para o destinatdrio com determinados valo-
res, intrinsecos aquela situacio enunciativa e,
principalmente, em relacio com outros enun-
ciados, contribuindo para o entendimento do
texto, através de encadeamentos argumenta-
tivos, que resultam na compreensio final do
texto (OLIVEIRA, 2004, p.124).

Para Ducrot (1987), a linguagem ¢é um jogo de
argumentacdo enredado em si mesmo, de modo que, ao
produzirmos um discurso (na fala ou na escrita), construimos
o mundo, construimos sentidos; e a partir disso, buscamos
convencer nossos interlocutores da nossa verdade por meio
de argumentos, de implicitos e outros. Nao se trata de uma
verdade unica, universal, mas da nossa verdade, criada por
meio do nosso discurso.

Segundo esse estudioso, os implicitos sio significados
que estio “por trds” do que estd posto no enunciado, ou seja,
“h4 algo que estd significado no que se diz que nio estd dire-
tamente dito” (GUIMARAES, 2006, p.135). Podemos conside-
rar dois tipos de implicitos, o subentendido e o pressuposto.

O subentendido, diferentemente do pressuposto, nio
estd marcado na frase, ele “pertence ao sentido sem estar
antecipado ou prefigurado na significacio” (DUCROT, 1987,
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p.32), relaciona-se ao enunciado, a fala, a lingua em uso®. Os
subentendidos “permitem acrescentar alguma coisa ‘sem di-
zé-1a’, a0 mesmo tempo em que ela é dita” (DUCROT, 1987,
p.19). J4 o pressuposto € identificado como um significado
que estd inerente ao texto, estd marcado na frase por meio
de um verbo, de um nome ou outro. E um implicito que nio
se pode duvidar da sua existéncia. O pressuposto refere-se a
significacdo; e o subentendido, ao sentido (DUCROT, 1987)’.

O esquema que segue busca esclarecer a distin¢io. Para
ilustrd-lo, vamos considerar uma discussao entre um casal, Joao
e Maria: ela deseja que seu esposo deixe de beber. Durante a ar-
gumentacio, diz ao conjuge que “José parou de beber”. Dessa
frase, podemos pressupor que “José bebia antes” e que, “no mo-
mento da discussio, José nio estava bebendo”. Tais pressupos-
tos derivam do verbo “parou”. Por outro lado, a esposa ndo dese-
jaapenas informar a atual situacio de José. Ela pretende reforcar
a possibilidade de parar de beber quando Joao lhe diz que € algo
muito dificil de se conseguir. Para contra-argumentar, ela diz
“José parou de beber”, desse frase se subentende: “José tem mui-
ta forca de vontade”, “José tem mais forca de vontade que voce,
por isso conseguiu parar de beber”, “Se vocé quiser e se esfor-
car, vocé também consegue”, “E possivel parar de beber”, “Tudo
é possivel com forca de vontade”, “Vocé deve fazer como José”,
“Veja como José fez e faca isso também” etc. Esses sentidos po-
dem ser alguns dos possiveis a serem “decifrados” (DUCROT,
1987) pelos interlocutores, no caso por Jodo.

6 Entende-se, aqui, por frase a entidade abstrata, passivel de um numero infinito de
realizacOes particulares; ji o enunciado € visto como cada uma das realizacoes da
frase, suas ocorréncias (DUCROT, 1978).

7 Significacdo ¢ a descricio semantica que se dd a uma frase; o sentido, por sua vez, é
a descricio semantica que se dd a um enunciado (DUCROT, 1978).
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ESQUEMA 1: PRESSUPOSTO E SUBENTENDIDO EM
“JOSE PAROU DE BEBER”

MNivel da FRASE.
Ex.: "losé parou de beber";
Pressuposicdo
| m Posto: "losé ndo bebe no momento."
m Pressuposto: "José ele bebia antes.”

Nivel do ENUNCIADO (sentido).
Ex.: "José parou de beber":

m Subentendido:
- * "José tem mais forca de vontade que vocé."
Subentendido s ""Se vocé quiser e se esforgar, vocé tambem consegue."
| o "E possivel parar de beber."

s "\océ precisa ter forga de vontade como o José."
* "Tudo é possivel com for¢a de vontade." etc.

IMPLICITOS

Fonte: Os autores.

Como se veé, é mais dificil estabelecer relacoes linguis-
ticas no subentendido do que no pressuposto. Isso porque “a
pressuposicio € parte integrante do sentido dos enunciados.
O subentendido, por sua vez, diz respeito a maneira pela qual
esse sentido deve ser decifrado pelo destinatdrio” (DUCROT,
1987, p.41). Para Ducrot (1977), em um enunciado, podemos
extrair o “conteudo posto”, ou seja, aquela afirmacio que
estd dita na frase, de modo que: o pressuposto é a conclu-
sdo extraida a partir do posto; e o subentendido, que sdo os
significados concluidos por meio dos aspectos “extratextos”,
sdo as conclusoes formadas por cada leitor a partir do posto.
Para analisar os pressupostos, também podemos transfor-
mar a frase, atribuindo-lhe uma interrogacio (“José parou de
beber?”), uma negacio (“José nao parou de beber”) ou uma
intercalacio (“José, que é seu amigo, parou de beber”; “José,
que bebia hd mais tempo que vocé, parou de beber”). Espera-
se que o pressuposto resista a transformacio da frase. Nos
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trés casos apontados, o pressuposto permanece. O sentido
subentendido, apesar de poder ser inferido, pode ser negado:
apos ser questionada, Maria pode alegar nio ter dito que Joao
tinha menos forca de vontade que José, j4 que isso ndo estd na
frase de nenhum modo. Isso se deve ao fato de que

Todos os pressupostos que aparecem no senti-
do do enunciado estio jd previstos na propria
significacdo da frase [..]. Ou seja, o pressuposto
se transmite sempre da significacio para o sen-
tido. J4 o subentendido se caracteriza pelo fato
de nio estar marcado na frase e ser fruto de um
processo interpretativo (GOMES, 20086, p. 132).

Para chegar aos sentidos do subtendido e do pressu-
posto, os interactantes realizam inferéncias, que é a opera-
¢ao pela qual o leitor/ouvinte, utilizando seu conhecimento
de mundo, estabelece uma relacio nio explicita entre dois
elementos de um texto ou entre segmentos textuais e conhe-
cimentos necessdrios para sua compreensio (KOCH; TRA-
VAGLIA, 2003). Quase todos os textos exigem inferéncias,
pois ndo explicitam tudo o que querem comunicar, por isso
compete ao receptor atingir os diversos niveis de implicito
(KOCH; TRAVAGLIA, 2003). No préximo tépico, analisamos
alguns implicitos em trechos do filme Obrigado por fumar.

Discussio dos Dados

Inicialmente, tinhamos a intencdo de refletir sobre os
principais aspectos relacionados ao uso dos implicitos na obra
Obrigado por fumar e seus possiveis desdobramentos, enfo-
cando, especialmente, as relacGes entre micro e macro estru-
tura da obra. Seguramente, essa empreitada nio caberia nesta
ocasido, pois exaustiva. Entretanto, poderd ser realizada em
momento oportuno. Para efeitos de andlise, foram seleciona-
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dos alguns recortes do filme, visando a estabelecer uma leitura
sob a perspectiva da Semantica Argumentativa, focando a ca-
pacidade argumentativa do protagonista do filme.

No inicio do filme (excerto 1), o personagem Nick
Naylor participa de um debate em programa de auditorio te-
levisionado. Os outros participantes do episédio sio mem-
bros lideres de segmentos da sociedade voltados para o com-
bate ao fumo, tais como a presidente da “associacio das maes
contra o fumo entre jovens”, a representante da “associacio
do pulmio” e o representante dos “servicos humanos e de
saude”, acompanhado de um estudante diagnosticado com
cancer terminal causado pelo fumo.

EXCERTO 1:

capitulo 1 — debate em programa de audito-
rio televisionado

ENTREVISTADORA (JOAN LUNDEN): Essa
€ uma questdo muito controversa, e teremos
muito que falar hoje...

((Nick naylor pede a palavra, antecipando-se
aos seus criticos))

ENTREVISTADORA: Nick Naylor, tem uma
pergunta?

NICK NAYLOR: Joan (a entrevistadora), como
as tabacarias podem se beneficiar da perda
deste jovem? ((apontando para Robin Willin-
ger, o jovem com cdancer)). Ndo quero ser in-
sensivel, mas no minimo estariamos perdendo
um cliente. Ndo so ndo desejamos como nos
convém que Robin continue fumando.

RON GOODE ((representante do Senador Fi-
nistirre)): Que ridiculo!

NICK NAYLOR: Por favor, deixe-me dividir
algo com o bom e preocupado pessoal do pu-
blico: Os “Ron Goode” do mundo querem que
os “Robin Willinger” morram.

RON GOODE: O qué? Por qué?
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NICK NAYLOR: Para que aumente seus lu-
cros! Estdo traficando o infortiinio humano,
isto deveria dar a vocés vergonha!

RG: Vergonha?

NICK NAYLOR: Estamos a ponto de lancar
uma campanha de U$50 milhées de dolares
para convencer os rapazes que ndo fumem.
Estamos todos de acordo que ndo hd nada
mais importante que as criancas americanas.

Nick Naylor, que estava ali para ser presumivelmente
massacrado, reverte a situa¢io a seu favor no trecho “como as
tabacarias podem se beneficiar da perda deste jovem [apon-
tando para Robin Willinger, o jovem com cancer]. Nao que-
ro ser insensivel, mas no minimo estariamos perdendo um
cliente. Ndo s6 ndo desejamos como nos convém que Robin
continue fumando” (trecho do filme Obrigado por fumar).
No argumento do lobista, estd subentendido o discurso de
seus denunciantes (as associacdes que o acusam) de que a in-
dustria defendida por Nick lucraria com a morte do jovem,
o que reforcaria a bandeira antifumo. Contudo, o argumen-
to de Nick é que, com a morte do jovem, industria tabagista
perderia um cliente, o que ndo lhe convém. Logo, nio lhe in-
teressa a perda de um consumidor. No segmento “Nio s6 nio
desejamos como nos convém que Robin continue fumando”,
pressupoe-se que, apesar do cancer, Robin continua a fumar,
0 que € positivo aos negdcios da empresa representada por
Nick. Ele, em seguida, anuncia uma campanha para prevenir
o fumo infantil, pressupondo o interesse pela manutencio
da vida do jovem e a preocupacio com o seu publico consu-
midor, e cumprimenta o garoto, finalizando sua participacao
bem sucedida ao manipular o entendimento do texto me-
diante o uso de implicitos.

No excerto 2, Nick Naylor € encarregado de visitar Lorne
Lucth, o antigo garoto-propaganda da industria tabagista - co-
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nhecido como o Cauboi de Marlboro® - e oferecer-lhe suborno
(uma maleta com dinheiro) para que se silencie a respeito de um
cancer de pulmao. O caubdi, a principio, demonstra-se conster-
nado com a proposta, como se pode ver no trecho a seguir.

EXCERTO 2:

Capitulo 13 - didlogo com Cowboy Marlboro
Interior da casa

()

Entdo... Vocé ndo estava naquele programa de
TV?

NICK NAYLOR: Sim, era eu.

CM: Teve sorte de sair vivo de ld.

NICK NAYLOR: O tabaco saia muito na TV.
Agora a TV o condena.

CM: E um negdcio estranho. O ano passado,
depois do diagndstico... voei ao leste para as-
sistir a convenc¢do anual dos acionistas. Disse
a eles que eu pensava que deveriam reduzir
sua publicidade. Sabe o que meu chefe disse?
Me disse: “lamentamos muito, sabemos do
seu problema médico. Sem, no entanto, querer
saber mais de seu historico médico, ndo po-
demos fazer nenhum comentdrio”. Entdao, logo
trataram de fingir que jamais havia trabalha-
do com eles. Tenho as carteiras, m..., eu saia
nas malditas carteiras e nem sequer fumava
Marlboro. Fumava KOOL!

NICK NAYLOR: ((risos)).

CM: Vocé parece um sujeito amdvel, por que
trabalha para esses desgracados?

NICK NAYLOR: Sou bom nisso. Melhor do que
ter sido para outras coisas.

CM: Diabos, filho, eu era bom para matar
vietnamitas. Ndo tornei isso minha carreira.
Acho que todos precisamos pagar o mercado.

8 A lista “As 101 pessoas mais influentes que nunca viveram” elenca personagens da
ficcdo e da propaganda presentes no imagindrio popular, coloca, no topo, o homem
de Marlboro, caubdi norte-americano que surgiu nos anos 1950 e ajudou a aumen-
tar as vendas do cigarro. O ator David McLean, o primeiro a representar o homem
de Marlboro, morreu de cincer no pulmio, em 1995 (GARDINT, 2011).
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(«.)

CM: Entdo... vem tentar me convencer a me
calar? Isso é o que traz nessa maleta?

NICK NAYLOR: Sim, basicamente... Ndo, ndao
basicamente, precisamente isso.

CM: Minha dignidade nao estd a venda!
NICK NAYLOR: Ndo é uma oferta, é um pre-
sente. Os impostos envolvem pagamentos e
isso € que mantém vocé pagando. A ideia € que
sua culpabilidade o impeca de nos criticar.
CM: Deveria estar me dizendo tudo isso?
NICK NAYLOR: Ndo, Senhor, so pedir descul-
pas, dar o dinheiro e ir embora.

CM: Por que me disse tudo isso?

NICK NAYLOR: Para que aceitasse o dinheiro.
CM: Por que eu faria isso?

NICK NAYLOR: Porque vocé é mau!

CM: Maldicao! eu sou honesto!

NICK NAYLOR: Primeiro, ligue ao Los Ange-
les Times e a CNN, insista por Bonnie Carlton.
Ela é realmente boa com a indignacdo con-
trolada. Se ndo for Bonnie, ndo serd ninguém.
Veja na MSNBC.

CM: Ok.

NICK NAYLOR: Quando chegarem, abra a
maleta. ((Nick Naylor abre a maleta e mostra
um vultuoso valor em dinheiro que se encon-
tra em seu interior)). Deixe todo o dinheiro no
chao.

CM: Por qué?

NICK NAYLOR: Confie em mim, assim pa-
recerd mais efetivo! ((despeja o contetido da
maleta - macos de notas de dinheiro - no
chdo)). Ndo se esqueca de jogar até a tiltima
nota. Se puder, tussa uma ou duas vezes. E
quando juntar do chdo, diga a eles o que vai
fazer com ele.

CM: E o que vou fazer com ele?

NICK NAYLOR: Dod-lo. Estabeleca a Funda-
cdo contra o Cancer, um rancho e sua estrada
imprescindivel de 5 km.

CM: Espere... E minha familia?
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NICK NAYLOR: Lorne, ndo pode ficar com o
dinheiro!

CM: Por que diabos nao?

NICK NAYLOR: Nos denunciar e ficar com o
dinheiro manchado? Digo, olhe! ((apontando
para o dinheiro esparramado no chdo)).

CM: Tenho que pensar sobre isso!

NICK NAYLOR: Lorn, os noticidrios ndo fun-
cionam assim. Ndo pode nos denunciar em
uma semand.

CM: Nado posso denuncid-los pela metade?
NICK NAYLOR: Nao, Lorne! Ou fica com todo
o dinheiro ou presenteia tudo.

Fim da cena.

Utilizando-se mais uma vez de sua capacidade de argu-
mentar, Nick Naylor incita-o a chamar a imprensa, a mostrar a
mala e a devolver todo o dinheiro, desmoralizando a industria
tabagista e virando heroi. Seu discurso surpreende o interlo-
cutor ao pressupor que a virtude nio aceita meio termo (“CM:
Nao posso denuncid-los pela metade?// NICK NAYLOR: Ndao,
Lorne! Ou fica com todo o dinheiro ou presenteia tudo.”) e
que, ao declarar guerra a industria tabagista, nio consegui-
ria a compensacao financeira que Nick Naylor acreditava ser
o verdadeiro motivo das ameacas. Com a inversido atitudinal
proposta por Nick Naylor, o caubdi coloca-se em um dilema
ético e, reflexivo, diz: “mas e minha familia?”, subentenden-
do-se que, no fundo, ele nio era eticamente mais correto do
que Nick Naylor ou a industria que esse representava.

O terceiro excerto apresenta outro exemplo de manobra
argumentativa do protagonista calcada no uso dos implicitos:
no filme, hd uma reportagem denegrindo a imagem de Nick
Naylor ao denunciar suas “moralmente questiondveis” rela-
¢coes comerciais, publicada pela jornalista Heather Holloway,
com quem ele havia tido uma relacio envolvendo sexo.
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EXCERTO 3:

Capitulo 20 - Didlogo em que refuta publi-
camente, em uma entrevista coletiva para a
imprensa, as acusacdes publicadas em um
jornal por uma reporter.

NICK NAYLOR: Algumas palavras para aque-
les mencionados no jornal: Quero que conti-
nuem sabendo que ndo descansarei até lim-
par seus nomes. Aprendi minha li¢cdo, dormir
com jornalistas € injusto. Ndo € injusto para
mim, mas para as pessoas cujo unico crime
€ me conhecer. Foram os seus nomes, ndo o
meu, que sofreram por um “amorio” sem im-
portancia com uma jovem reporter sedutora
de Washington cujo nome ndo revelarei por-
que eu tenho dignidade.

((Na sequéncia, Nick Naylor cria uma ma-
nobra para ser convocado para a audiéncia
publica a respeito do projeto de rotular como
“veneno” as carteiras de cigarro promovidas
pelo senador Finistirre.)).

REPORTER: Testemunhard amanhd na au-
diéncia sobre o tabaco?

NICK NAYLOR: Obrigado por perguntar! Es-
tdo dizendo que ndo irei. Se o senador ndo ti-
ver retirado o seu convite...

SENADOR FINISTIRRE ((assistindo a entre-
vista pela televis@o)): Estd me intimando!
NICK NAYLOR: ... eu planejo compartilhar
com o Congresso o que sei das tabacarias.
Muito obrigado.

Nesse episodio, Nick Naylor refuta publicamente, em
uma entrevista coletiva para a imprensa, as acusacoes publica-
das contra ele. Para isso, emprega o argumento de que “dormir
com jornalistas € injusto”, isto é, “é perigoso, antiético tran-
sar com jornalistas” para desmoralizar a matéria e sua autora,
deixando subentendido que as informacoes foram colhidas de
forma antiética, ou seja, que a jornalista utilizou o sexo para

coletar as informacdes (subentendido), o que seria antiético.
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Com essa manobra, transformou sua figura de “vilio” em “he-
ré6i”, de “acusado” em “vitima”. Um pressuposto presente no
trecho “Quero que continuem sabendo que ndo descansarei
até limpar seus nomes” é o de que eles jd sabem disso, o que
vem marcado pela locucao verbal “continuem sabendo”.

O ultimo excerto selecionado para discussdo apresenta
a cena de uma audiéncia sobre a obrigatoriedade do uso do
simbolo de veneno nas carteiras de cigarro. No episédio, Nick
Naylor novamente demonstra alta capacidade argumentativa.
Ao ser inquirido a respeito de sua consciéncia sobre o cigarro
ser nocivo a saude, ele responde “Por que uma adverténcia
[uma caveira em carteiras de cigarro] para algo que todos
sabem [que fumar faz mal a satide]?”. Desse argumento se
subentende que nio hd necessidade da caveira e que a ques-
tdo do fumo estd relacionada ao livre arbitrio do consumi-
dor. Ademais, o argumento deixa subentendido que nio hd
responsabilidade de a industria evidenciar o fato por meio
do uso de imagens chocantes, pois se trata de um dado de
conhecimento geral, algo que “todo mundo sabe”. A ideia do
livre-arbitrio é reforcada na frase “E o trabalho de todo pai
advertir a seus filhos sobre 0s perigos do mundo, incluindo os
cigarros, para que um dia eles tomem sua decisdo”, da qual
se pressupoe que a decisdo de fumar ou niao cabe somente aos
jovens, nio a industria tabagista; também se pressupoe que
ndo € trabalho da industria de cigarro, jd que isso € trabalho
dos pais, informar aos jovens sobre os males do fumo.

Outros implicitos presentes nesse excerto estio na fra-
se “é uma manobra contra a populacdo que nao fala inglés
dos EUA..”, cujo pressuposto € “nos EUA, pais cuja lingua
oficial é o inglés, hd pessoas que ndo conhecem essa lingua”,
de que se subentende que a industria tabagista ignorara os
imigrantes americanos que nio aprenderam o inglés. Assim,
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ao utilizar aimagem da caveira, estaria incluindo-os no enun-
ciado, alertando-o0s contra os males do fumo. Ao contrario,
ao preferir uma recomendacao verbal, estaria excluindo-os.
No excerto, o Especialista 1 apresenta um subtendido para
o contexto em pauta: “Ao ndo a usar [a imagem de caveira
em carteiras de cigarrol, estardo dizendo que querem que
aqueles que ndo saibam ler inglés morram!”. Isso nio estd
expresso verbalmente na fala dos participantes: em nenhum
momento, Nick disse que sua industria ensejava a morte dos
fumantes. Ele afirmou justamente o contrdrio: que a morte
de fumantes causaria uma perda de clientes para a industria
do cigarro e que, portanto, nio € seu desejo que eles morram.
Isso tudo mostra que os implicitos sdo recursos argumenta-
tivos muito fortes dos discursos.

EXCERTO 4:

Capitulos 21 e 22 — Audiéncia sobre o fracas-
so. Inicio da sessdo. Grande publico no ple-
ndrio.

ESPECIALISTA CONVIDADO PELO SENA-
DOR FINISTIRRE (Dr. Meissenbach): ((..) a
caveira com 0sso0s significa uma coisa: vene-
no! Entdo, fica clara a mensagem: como qual-
quer produto com essa etiqueta: se consumir,
vocé morre!

SENADOR FINISTIRRE: Mas ndo € um exa-
gero? Por que ndo usar palavras, como agora?
Algo que descreva os perigos de fumar?
ESPECIALISTA (1) CONVIDADO PELO SE-
NADOR FINISTIRRE: O Puiblico ndo é afeta-
do por palavras. Precisam de imagens. Os es-
tudos mostram que os consumidores reagem
80% mais com imagens do que com palavras.
Hd estatisticas. E uma ldstima que a Acade-
mia de Estudos do Tabaco ndo tenha difundi-
do isso antes.

SENADOR FINISTIRRE: A Academia de Estu-
dos do Tabaco é...
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ESPECIALISTA (1) CONVIDADO PELO SE-
NADOR FINISTIRRE: Sim...

SENADOR FINISTIRRE: a coalizdo...
ESPECIALISTA (1) CONVIDADO PELO SE-
NADOR FINISTIRRE: Sim... representadas...
SENADOR FINISTIRRE: Especificamente
por...

ESPECIALISTA (1) CONVIDADO PELO SE-
NADOR FINISTIRRE: Nick Naylor.
SENADOR FINISTIRRE: Muito obrigado!
ESPECIALISTA (1) (Mr. HERRERA): Ele usou
as palavras em vez de imagens... € uma ma-
nobra contra a populacdo que ndo fala inglés
dos EUA... A caveira com dois ossos fala forte
em todos os idiomas. Ao ndo a usar, estardo
dizendo que querem que aqueles que ndo sai-
bam ler inglés morram!

SENADOR FINISTIRRE: Sr. Herrera, pode nos
esclarecer que diz isso?

(COMENTARIO EM VOZ-OFF DE NICK
NAYLOR ((aqui representando o narrador)):
Que fique claro que batendo no publico ndo
saiu de seu estilo.

SENADOR FINISTIRRE: Nick Naylor, por fa-
vor passe para a frente.

((Na plateia, Nick Naylor percebe a entrada
de seu filho)).

SENADOR FINISTIRRE: Diga seu nome, lu-
gar e ocupacao.

NICK NAYLOR: Meu nome é Nick Naylor,
moro na av. Massachussets, 6000. E estou
desempregado. Antes era vice-presidente da
Academia de Estudos do Tabaco.

SENADOR FINISTIRRE: Sr. Naylor. Como vi-
ce-presidente da Academia de Estudos do Ta-
baco, ao que se dedica?

NICK NAYLOR: Informava ao ptiblico da in-
vestigacdo sobre os efeitos do tabaco.
SENADOR FINISTIRRE: E, até agora, a que
conclusoes a Academia chegou em sua inves-
tigacdo sobre o tabaco?

NICK NAYLOR: A muitas. Acabam de encontrar
evidéncia de que fumar ajuda contra Parkinson.
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SENADOR FINISTIRRE: A comunidade mé-
dica deve estar muito contente. Sr. Naylor,
quem apoia economicamente a Academia de
Estudos do Tabaco?

NICK NAYLOR: O conglomerado do tabaco.
SENADOR FINISTIRRE: Ou seja, as compa-
nhias de cigarros.

NICK NAYLOR: Na maioria, sim.

SENADOR FINISTIRRE: Acha que isso pode
dfetar suas prioridades?

NICK NAYLOR: Ndo, como a ajuda as suds
campanhas ndo dfetam as suas.

((risos no saldo))

SENADOR 2 (PRESIDENTE DA SESSAO): O
senhor Naylor ndo veio testemunhar sobre
a Academia de Estudos do Tabaco. Viemos
discutir um simbolo de adverténcia nos cigarros.
SENADOR 2 (PRESIDENTE DA SESSAO): Se-
nhor Naylor, como uma formalidade, acha que
fumar cigarros pode levar ao cancer pulmonar
e outros males respiratorios, como enfisema?
NICK NAYLOR: ((Respondendo ao senador)):
Sim. ((Dirigindo-se a plateia)). Alguém acha
que os cigarros ndo s@o potencialmente dano-
sos? Digo... ((levantando a mdo teatralmente))
levantem as mados quem acredita nisso?
SENADOR DUPREE: Sr. Naylor, Ndo hd
necessidade de efeitos teatrais!

NICK NAYLOR: Por que uma adverténcia
para algo que todos sabem?

SENADOR DUPREE: E um simbolo. Uma
lembranca do perigo de fumar cigarros.
NICK NAYLOR: Se € questdo de perigo, por
que ndao colocar nos Boeings, Senador Lothri-
dge, e nos Fords, Senador Dupree?
SENADOR FINISTIRRE: Isso é ridiculo! O nti-
mero de mortes causadas por avides e carros
ndo se compara com o dos cigarros.

NICK NAYLOR: E isso vem de um senador de
Vermont?

SENADOR LOTHRIDGE: Néo entendo.

NICK NAYLOR: O assassino numero 1 dos Es-
tados Unidos € o colesterol. E vem aqui o se-
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nador Finistirre, cujo lindo estado obstrui as
artérias do pais com queijo “cheddar”. MilhGes
de pessoas morrem de infarto. Talvez tenham
que por uma caveira no queijo.

SENADOR FINISTIRRE: Que ridic... Vermont
ndo pedird desculpas pelo seu queijo!
SENADOR LOTHRIDGE: Sr. Naylor, viemos aqui
para discutir sobre os cigarros. NGo de avides,
nem de carros, e sim de cigarros. Essas etiquetas
de adverténcia ndo sdo para os que sabem e sim
para os que ndo sabem. E as criancas?

NICK NAYLOR: Isso se chama educacao.
E isso ndo parte das carteiras. E parte dos
professores e dos pais. E o trabalho de todo
pai advertir a seus filhos sobre os perigos do
mundo, incluindo os cigarros, para que um
dia eles tomem sua decisdo. Eu olho para o
meu filho, que teve a amabilidade de vir hoje,
e ndo posso evitar pensar que sou o responsd-
vel pelo seu crescimento e desenvolvimento. E
estou orgulhoso dele.

SENADOR FINISTIRRE: Vocé tendo dito isso...
deixaria ele fumar?

NICK NAYLOR: Claro que ndo! Nao tem 18
anos. E ilegal!

SENADOR FINISTIRRE: Sim, ouvi dizer isso
na TV. Vamos ao inicio. O que fard quando
completar 18 anos? Vamos, Sr. Naylor. No
aniversdrio de 18 anos, dividirdo um cigarro?
Passardo uma tarde encantadora como em
seus comerciais ridiculos de cigarros? Vocé
nos diz como criar as criancas. E a sua? O que
vai fazer quando ele fizer 18 anos? ((apontan-
do para o filho de Nick Naylor)).

NICK NAYLOR: Se ele realmente quiser um ci-
garro, comprarei sua primeira carteira.
SENADOR FINISTIRRE: Obrigado por seu
testemunho, Sr. Naylor. Pode ir.

Uma das questoes fundamentais que se apresenta ao
fim da projecdo é: “Liberdade de escolha em um mundo do-
minado pela propaganda é liberdade de verdade?” (HESSEL,
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20086, s/p). Tal questionamento penetra profundamente nas
principais acoes exploradas em Obrigado por Fumar. O pro-
tagonista do filme defende a tese de que sim. Afinal, na de-
mocracia do consumo, ninguém forca ninguém a comprar
nada, as escolhas sdo livres e de responsabilidade dos sujei-
tos. Contudo, os fatos e os seus proprios atos parecem des-
mentir Nick Naylor.

Nesse sentido hd, como tema principal, o dilema ético,
tanto das corporacoes como dos cidadios comuns. No caso
do protagonista do filme, esse dilema apresenta-se especial-
mente na relacio com seu filho, que se mostra, a priori, en-
vergonhado do trabalho do pai que, em primeira instancia, é
legal, todavia imoral.

Nick Naylor empreende-se em explicar ao filho que é
preciso “pagar a hipoteca” e para isso € necessdrio ter “fle-
xibilidade moral”. O filho aprende a respeitar o ponto de vis-
ta do pai, mas o pai também acaba mudando de perspectiva
pela influéncia do filho. Para Carvalho (2020, s/p), no final
do filme: “H4 a sensacio de que Nick €, em algum grau, ho-
nesto. Pelo menos nio € lobo em pele de cordeiro — ganha a
vida assim e nio esconde de ninguém. Quem ¢é pior, ele ou
o senador, que defende uma causa nobre, mas com meios e
interesses longe de ser nobres”.

Consideracoes Finais

Este capitulo é um exercicio de andlise. Existem outros
exemplos de relacées semanticas que possam vir a possuir a
mesma importancia para a andlise da obra em questao. Limi-
tamo-nos a quatro momentos do trabalho de Jason Reitman,
e isso ndo por elencarmos serem os mais adequados ao nosso
objetivo e considerando a extensio e riqueza da obra, na qual
sdo descritas passagens do personagem Nick Naylor que evi-
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denciam a capacidade de persuadir, de fazer crer por meio de
manobras retoricas. Na obra, muitas passagens sao passiveis
de andlise. Diga-se, o filme, sob uma perspetiva de totalidade
ou do destrinchamento de seus detalhes, possibilitaria nio
apenas uma andlise semantica calcada no emprego dos im-
pliticos, mas essa poderd contribuir qualitativamente para o
sucesso de outras andlises.

Tendo em vista o objeto de estudo e o instrumental
elencado, em uma andlise mais atenta, traz-se a luz uma lei-
tura distinta da enunciada a primeira vista: o filme nio retra-
ta apenas os maleficios do cigarro, como sugere o titulo, mas
principalmente, subentende-se que hd uma cultura de ma-
nipulacdo de informacodes, o poder da palavra, da argumen-
tacdo. Aquilo que Calil (2011) denomina “culture of spin” ou
“cultura da manipulacio de informacoes”. Com caracteristicas
que aproximam do formato de documentdrio, a mensagem ali
exposta torna-se 6bvia e, por vezes, direta: “uma critica social
que, de forma inteligente utiliza um tema que nio é novidade
e informacodes que jd ndo sdo mais bombdsticas. Obrigado por
Fumar € cinico e despretensioso” (TELLES, 2011, s/p).

Por meio da andlise do uso de implicitos, podemos ob-
servar que Obrigado por fumar €, em suma, uma critica so-
bre o trabalho das multinacionais (em especial a industria do
fumo) e seus lobistas que manipulam as informacdes e as ex-
poem de forma a tentar salvaguardar sua imagem e a imagem
das empresas que representam. Tais criticas estendem-se as
industrias de armas e bebidas, a politica publica norte-ame-
ricana e a sua conterranea industria cinematogrdfica e sio
expostas em tom leve e satirico:

Assim como seu protagonista, o filme é do-
tado de flexibilidade moral e abstrai de qual-
quer tentativa de ser edificante, escancarando
0 contra-senso e o humor negro da situacio
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que explora com elegincia, respeito a sutileza
e um comedimento disfarcado que o tornam
especial. Se hd uma moral nessa historia, ela
é: “pense por conta propria e, entdo, escolha
o seu lado”. Ou nio escolha nenhum. (GOU-
LART, 2006, s/p).

Koball (2006, s/p) apresenta-nos a seguinte leitura de
Obrigado por Fumar:

Cigarro mata! Mas nio hd um so6 culpado. A in-
dustria € vila; o governo também. Mas quem
compra o cigarro tem mais culpa ainda. Creio
que esse seja o melhor ponto de todo o filme.
Em meio a sdtiras, cenas familiares, conflitos e
piadas governamentais, essa ¢ a mensagem que
deveria ser captada pelas audiéncias. Afinal
ninguém é um robozinho sem opiniio propria,
embora a grande massa se comporte como tal.

O estudo que empreendemos a respeito do filme Obri-
gado por fumar, fundamentados nos pressupostos da Se-
mantica Argumentativa, possibilitou-nos considerar que: a
priori, as reflexdes resultantes da andlise realizada podem ser
estendidas a outros contextos humanos, visto que o prota-
gonista do filme, o personagem Nick Naylor, faz uso de sua
“flexibilidade moral”, a posicio de sujeito com perspicdcia
e favoravelmente a liberdade individual de escolha sobre a
vontade imposta pelas outras pessoas da sociedade que se
configuram opositores politicos, sujeitos que defendem a éti-
ca, a postura politicamente correta, a responsabilidade social
do individuo.

Outro aspecto relevante consiste da percepcio de que
o trabalho de producio de sentidos em um quadro enuncia-
tivo sobre um acontecimento especifico da linguagem, por
exemplo, um filme, é um processo complexo no qual diversos
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elementos e conceitos precisam ser considerados, como 0s
discutidos neste capitulo: reforca-se a ideia de considerar nio
apenas a veracidade dos fatos expressos em um determinado
enunciado, mas também a intencdo do falante, a situacido em
que o enunciado € construido, recebido, analisado e em que
ele circula, além, € claro, o(s) interlocutor(es), o contexto so-
cio-historico e cultural.

A presente andlise consiste em uma forma de olhar
como esses elementos e conceitos se organizam e se relacio-
nam para constituir o emprego do implicito, por meio do pres-
suposto e do subentendido no discurso.
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identidade & representa¢ao




Anadlise filmica do negro em Tempo de Matar:
um olhar sobre identidade e representacao
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A investigacao deste trabalho tem como fundamento a Teoria
das Representacoes Sociais, a partir de Moscovici (2004, 1978),
e a Teoria Construcio da Identidade, vinculada a Hall (2000,
1997), para analisar as representacgoes dos afrodescendentes e a
forma como auxiliam na (re)construcio da identidade dos ne-
gros na obra cinematografica Tempo de Matar (1996).

Nesta pesquisa, compreendemos o cinema como uma
prdtica discursiva que possibilita apreender modos de per-
cepcdo e de representaciao da realidade social que constroem
identidades e constituem sujeitos. O objetivo geral da pesqui-
sa € verificar de que forma os esteredtipos sociais, trazidos
pelo senso comum ao longo da histdria, sao representados no
cinema, haja vista que este auxilia a constituir ou representar
avisio que temos do mundo e dos papéis sociais.
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A hipétese que norteou nosso caminho foi a de que, ao
trabalhar com a andlise da (re)construcio da identidade e das
representacoes sociais de determinados segmentos sociais de
uma obra filmica, é possivel desconstruir o paradigma de que
o cinema € “apenas” arte. Sim, as questoes de arte e de es-
tética do filme devem consideradas, mas nio sé elas; afinal,
segundo Rocha (2013, p. 26), o filme “é um produtor cultu-
ral, sendo prdtica cultural, cuja existéncia dd-se no interior
de meios sociais especificos, introduzindo a possibilidade de
(re)produzir representacoes da sociedade que, por sua vez,
reforcam, formam ou alteram visées de mundo aos olhos do
publico espectador”.

A fim de alcancarmos o objetivo proposto, optamos pela
realizacdo de uma pesquisa documental de abordagem quali-
tativa. “A investigacdo qualitativa é descritiva. Os dados reco-
lhidos sdo em forma de palavras ou imagens e nio de nume-
ros” e “os investigadores qualitativos interessam-se mais pelo
processo do que simplesmente pelos resultados ou produtos”
(BOGDAN; BIKLEN, 1994, p. 48).

Representacoes e cinema

Em um primeiro momento, esbocaremos algumas
reflexOes tedricas a respeito das representacoes sociais e do
cinema, para posteriormente adentramos nas questoes perti-
nentes a construcio da identidade.

Para Costa (1989, p. 23), “cinema ¢, simultaneamente,
narracio e representacdo e pode ser visto como um dispositi-
vo de representacio com seus mecanismos, € sua organizacao
dos espacos e dos papéis”. A linguagem cinematografica arti-
cula, dessa maneira, um tempo-espaco que tem como ponto
de referéncia o real, o que permite criar no publico-leitor um
sentimento de identificacio.
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Stam propoe uma abordagem a respeito das represen-
tacoes no cinema focalizada nas vozes e nos discursos pois,
para ele, o cinema € “um ato de interlocucio contextualiza-
da entre produtores e receptores socialmente localizados”
(STAM, 2003, p. 305). Destarte, é possivel compreender como
esteredtipos e imagindrios sociais se produzem ou manifestam
na narrativa filmica, haja vista o cinema ser produtor de dis-
cursos, capaz de nio apenas refletir a realidade, mas também
instituir visoes sobre ela. De acordo com Pimentel, a interpre-
tacdo de uma imagem cinematogrdfica é

[...] dizer o sentido que ela tem para o recep-
tor; ndo é se entregar a generalidades, a im-
pressdes primeiras ou mesmo a metdforas, a
associacoes de dados jd adquiridos sem que
haja algum tipo de correspondéncia ao que
estd disponivel na imagem. Se isto ocorre, a
ponto de descaracterizd-la, temos indicios de
certa deformacio perceptiva, isto é, o receptor
viu apenas aquilo que desejou ver na imagem.
Muitas vezes, revela dificuldades de atencio,
discernimento e necessidades de o receptor
exercitar sua observacio para conseguir, ade-
quadamente, recriar e relacionar situacodes.
(PIMENTEL, 2011, p. 102).

Portanto, a importancia do trabalho com narrativas
cinematogrdficas nas salas de aula em todos os niveis de en-
sino € indiscutivel. Ele propicia espacos de aprimoramento
do olhar para as condicoes de produc¢io e para o reconhe-
cimento de esteredtipos, representacoes sociais e ideologias
veiculadas, assim como para a (re)construcio das identidades
culturais. Cabe ressaltar que todo filme é um produto de uma
linguagem com regras técnicas e estéticas que podem variar
conforme as opcoes dos realizadores.
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Visdes de mundo dizem respeito as represen-
tacoes coletivas e individuais de aspectos do
mundo que se concretizam na sociedade por
intermédio do discurso — uma vez que a lin-
guagem estd onipresente nos dominios do pu-
blico e do privado, hd a possibilidade de fusio
entre os dois campos pelo e no discurso, assim
visdes de mundo coletivas tornam-se indivi-
duais e vice-versa (MOSCOVICI, 2010) —; e
sdo influenciadas pelos momentos de transi-
¢do social, historica e cultural situados, assim
como sdo orientadas e determinadas de acordo
com a posicido que o sujeito ocupa na hierar-
quia social e sua operacionalizacio na praxis.
Ou seja, visoes de mundo, na qualidade de re-
presentacoes sociais estabelecidas no discurso,
sdo indissocidveis das mudancas sociais. (RO-
CHA, 2013, p. 24).

A Teoria das Representacoes Sociais trata da producio
dos saberes sociais. Convém salientar que o conceito de repre-
sentacio foi concebido por Emile Durkheim (2004). Moscovici
(2004) resgata a ideia de representacio coletiva presente em
Durkheim (2004) e a integra no campo de pesquisa da psico-
logia social, no qual desenvolve o conceito de representacoes
sociais considerando as relacées entre o conhecimento do sen-
so comum e o comportamento humano a partir de uma pers-
pectiva coletiva, sem invalidar as complexidades individuais.

Nas representacoes, os estereotipos sdo tratados como
memorias ou combinacio de fatos verificados e podem ser
vistos como matizes de uma deformacao social (MOSCOVICI,
2004), por exemplo, rotulando todos que exercem a profis-
sdo, como € o caso de um advogado. As representacoes sociais
sd0 0s modos como a sociedade visualiza o individuo (MOS-
COVICI, 2004) e surgem em determinados locais da socie-
dade, mas nio necessariamente permanecem apenas neles,
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podendo migrar e se transformar com o passar do tempo e de
acordo com a realidade vivida em cada estrutura social.

Segundo Moscovici (2001), na concep¢iao de Durkheim,
as representacoes conservam a marca da realidade social de
nascimento, além de serem conservadas nas representacoes,
sdo reproduzidas, misturadas, ganham vida independente. A
representacio €é a maneira de classificarmos o que vemos em
categorias e nomes. Ainda conforme Moscovici (2004), o pro-
posito de todas as representacoes € tornar familiar algo nao fa-
miliar; isso exprime que o individuo precisa conhecer o objeto
ou o sujeito para representar. Dessa forma, o autor assegura
serem dois os processos geradores das representacdes sociais,
a saber: ancoragem e objetivacdo. Ancorar significa “classifi-
car e dar nome a alguma coisa. Coisas que nio sio classifica-
das e que nio possuem nome sio estranhas, nio existentes e
a0 mesmo tempo ameacadoras” (MOSCOVICI, 2004, p. 35).
A objetivacdo tem por finalidade exteriorizar o conhecimento
abstrato do sujeito. Para Moscovici (2004, p. 36), “objetivagio
transforma algo abstrato em algo quase concreto, transfere o
que estd na mente em algo que exista no mundo fisico”. E o
transformar algo que nio € familiar em familiar.

Fundamentada nas concepc¢oes de Moscovici, Jodelet
elabora um conceito para a teoria das representacoes sociais,
a qual define como “uma forma de conhecimento, socialmen-
te elaborado e compartilhado, que tem um objetivo prdtico e
concorre para a construcio de uma realidade comum a um
conjunto social” (JODELET, 2001, p. 36). Sdo, portanto, sis-
temas de representacido que expressam nossa relacio com o
mundo e com o outro.

Justifica-se, dessa forma, analisar a obra cinematogra-
fica sob o viés da teoria das representacoes sociais haja vista
essa possuir “uma dimensao historica e transformadora; jun-
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ta aspectos culturais, cognitivos e valorativos, isto €, ideolo-
gicos; estd presente nos meios € nas mentes, se constitui na
realidade presente nos objetos e nos sujeitos” (GUARESCHI,
1996, p. 26).

(Re)construcio da identidade

As consideracoes acerca das representacoes sociais nos
estudos culturais encontram-se concentradas nas questoes
relacionadas a identidade. Hall (2000), por exemplo, defende
que todas as identidades se localizam no espaco e no tempo
simbdlicos e estio profundamente envolvidas, assim como
também sio formadas e transformadas no processo de re-
presentacio. As identidades culturais, por assim dizer, seriam
como comunidades imaginadas, capazes de manipular no in-
dividuo um sentimento de identifica¢io e pertencimento.

No tocante as identidades, deve-se notabilizar o fato de
que diferentemente do que se acreditava antigamente, nao hd
uma identidade unica e estdvel. Existem diversas identidades
as quais sdo fragmentadas e até mesmo contraditorias:

A identidade plenamente unificada, completa,
segura e coerente ¢ uma fantasia. Ao invés dis-
s0, 4 medida que os sistemas de significacio e
representacdo cultural se multiplicam, somos
confrontados por uma multiplicidade descon-
certante e cambiante de identidades possiveis,
com cada uma das quais poderiamos nos iden-
tificar — ao menos temporariamente. (HALL,
2000, p. 13).

A identidade é, portanto, parcela de um amplo pro-
cesso de constituicio de sujeitos e de coletividades em redes
discursivas que marcam a vida de cada um. Pode-se afirmar
que identidade ¢ uma posicao que se assume e essa posicao
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pode variar porque sempre implica fazer escolhas, as quais
sdo mutdveis e fluidas. Desse modo, o sujeito € constituido
por vdrias identidades, as quais podem ser provisorias e até
mesmo contraditorias a julgar serem construidas na diferen-
ca de género, raca, etnia, profissao, religido, entre outras. Os
conceitos de identidade e diferenca possuem uma relacio de
estreita dependéncia, sendo inseparadveis.

As identidades nio sdo qualidades inerentes as pes-
soas, mas construidas por meio das prdticas discursivas es-
pecificas. Sendo assim, tanto a identidade quanto a diferenca
sdo concebidas por meio de atos da linguagem. “Elas tém que
ser ativamente produzidas, nio sio criaturas de um mundo
transcendental, mas do mundo cultural e social. Somos nds
que as fabricamos no contexto das relacoes culturais e so-
ciais” (SILVA, 2000, p. 76).

Hall (2000) postula que had trés diferentes concepcoes
de identidade que se relacionam as visoes de sujeito ao lon-
go da histdria. A primeira é denominada “identidade do su-
jeito do Iluminismo”, a qual denota uma visio individualista
de sujeito, definido pela centracio e unificacio, em que pre-
valece a capacidade de razio e de consciéncia. Dessa forma, o
sujeito permanece como tal durante toda sua vida. A segunda
concepcdo diz respeito a identidade do sujeito sociologico e
considera a complexidade do mundo moderno, reconhecendo
que o nucleo interior do sujeito é constituido na relacio com
outras pessoas, cujo papel é de mediacdo da cultura. Assim, o
sujeito €, a um so6 tempo, individual e social; é parte e € todo.
A terceira concepcao de identidade € do sujeito pos-moderno,
o qual nio tem uma identidade fixa, mas formada e transfor-
mada constantemente, sentindo a influéncia das formas como
é representado ou interpretado nas e pelas diversas estruturas
culturais de que toma parte. A nocido de sujeito assume contor-
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nos historicos, e o sujeito aglutina identidades diferentes em
diversos contextos. Destarte, € invidvel a separacio de identi-
dade, sociedade e cultura.

O sujeito assume identidades diferentes em
diferentes momentos, identidades que nio sio
unificadas ao redor de um eu coerente. Dentro
de noés hd identidades contraditorias, empur-
rando em diferentes direcoes, de tal modo que
nossas identificacoes estio sendo constante-
mente deslocadas. (HALL, 2000, p. 13).

Portanto, a identidade é algo em continuo processo,
infindavelmente inacabado, e que se revela por meio da cons-
ciéncia da diferenca e confronto com o outro, pressupondo
dessa forma a alteridade.

Tecendo os fios de Tempo de matar

O filme Tempo de Matar, de John Grisham, foi as telas
em 1996 como adaptacio de obra homonima publicada em
1989. Cabe salientar que Grisham foi roteirista e produtor da
obra cinematografica. Nessa época, o autor, recém-formado
no Mississipi e inconformado com a sociedade racista e ex-
tremista que o rodeava, decidiu retratar a historia de Carl Lee
Hailey, um negro que teve a sua filha estuprada aos dez anos
de idade por dois homens brancos (Willard e Cobb), bébados
e racistas na cidade de Canton, no Mississippi, no sul dos Es-
tados Unidos da América.

A narrativa comeca com Willard e Cobb em uma pi-
cape amarela, passeando pelo campo, bebendo desenfreada-
mente. Em seguida, eles chegam a uma venda, numa comu-
nidade negra, para comprar bebidas. Nesse local, Tonya, uma
menina negra, franzina, terminava de fazer compras para a
familia. A menina segue o trajeto para casa em uma rua de
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terra cercada de drvores. Logo percebe que um carro se apro-
xima e, ao recuar, sente o golpe de uma lata de cerveja em sua
cabeca, que a derruba. O que se segue sdo cenas de horror. A
jovem € estuprada, espancada, amarrada e pendurada numa
drvore por meio de uma corda. O galho no qual foi pendurada
quebra, e a menina cai em um corrego. Apesar dos ferimen-
tos, consegue sobreviver.

A fim de compreender o discurso racista contido nes-
se ato de violéncia, observemos o fragmento a seguir: Willard
perguntou se Cobb achava que ela estava morta. Abrindo outra
lata de bebida alcodlica, esse explicou que nido estava porque
geralmente nio era possivel matar um crioulo com pontapés,
pancadas ou estupro. Era preciso mais para se acabar com eles:
uma faca, um revolver ou uma corda.

Apés a violéncia que deixou na pequena Tonya seque-
las definitivas, tanto fisicas como psiquicas — afinal, ela nio
poderia gerar filhos —, os autores do crime foram presos pelo
delegado local, um homem negro, e levados ao Tribunal da
comarca para que fosse arbitrado o valor da fianca. E interes-
sante observar como o autor representa as autoridades locais.
Em uma comunidade extremamente racista, o delegado é ne-
gro; em contrapartida os juizes e promotores sao brancos. As
relacoes étnico-raciais sio instituidas historicamente por in-
termédio da construcio de imagens e representacdes sociais:

A representacio € o processo pelo qual mem-
bros de uma cultura usam a linguagem para
instituir significados. Essa definicio carrega
uma premissa: as coisas, 0s objetos, os even-
tos do mundo nio tém, neles mesmos, qual-
quer sentido fixo, final ou verdadeiro. Somos
nds, em sociedade, entre culturas humanas,
que atribuimos sentidos as coisas. Os sentidos,
consequentemente, sempre mudariao de uma
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cultura para outra e de uma época para outra.
(HALL, 1997, p. 61).

Cabe mencionar que no julgamento, a pena, segundo
as leis do Mississipi, seria de 20 anos para os autores do estu-
pro que dilacerou a possibilidade de a menina algum dia ter
seus proprios filhos ou de voltar 4 normalidade de sua vida.
No entanto, nem o arbitramento da fianca, nem o julgamen-
to do caso de estupro acontecem no filme. Carl Lee, pai de
Tonya, vé a inocéncia da filha ser violentamente destruida.
Descrente de que os criminosos receberiam a punicio me-
recida — por serem brancos e bem quistos pela comunidade
caucasiana — Carl procura, na noite anterior a decisao de ar-
bitragem de fianca, o advogado Jake Brigance — que jd havia
defendido irmao de Lee, e tem uma filha da mesma idade de
Tonya. Carl pergunta a Jake se este o representaria, caso Lee
fizesse qualquer “besteira” — afinal, o advogado também ¢é pai.
Jake comenta com sua esposa a conversa que teve com Lee e
deixa nas entrelinhas que também faria algo se acontecesse
com sua filha o fato ocorrido com Tonya. A esposa o aconse-
lha a ligar para o delegado e comentar sobre as intencoes de
Lee, mas Brigance ndo segue o conselho. Logo em seguida,
Carl segue para o tribunal, onde se esconde até o momen-
to em que o delegado e seu auxiliar trazem os dois acusados
para a audiéncia. Um fato € certo: Lee decide fazer justica com
as préprias maos. O intrigante é como a cena € retratada: na
parte de cima do tribunal, encontra-se a comunidade bran-
ca esperando pelos acusados enquanto, pela porta da fren-
te, adentram estes, o delegado (negro) e seu auxiliar (branco).
Inesperadamente, surge Lee com os olhos vermelhos, feicao
dilacerada pelo sofrimento, e dispara tiros com uma metra-
lhadora matando os dois agressores e deixando deficiente o
policial auxiliar que os acompanhava.
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A histdria toma outro rumo. Nesse momento, o crime
em tela ndo € mais de dois homens brancos que estupraram
uma menina negra, mas, de um negro que assassinou dois
homens brancos a sangue frio dentro de um Tribunal de Jus-
tica. Julga-se o crime homicidio qualificado, com a pena de
morte autorizada em casos de condenacao.

A opinido publica fragmenta-se, e o raivoso conflito en-
tre brancos e negros vem a superficie. A cidade estd prestes a
entrar em estado de sitio. A situa¢io retratada é a de um ho-
mem negro armado, em um Estado abalado por um cendrio de
apartheid que faz uma distin¢io entre seus individuos, con-
siderando uns mais humanos que outros. Assim, sio criadas
novas estratificacoes sociais, culturais e de identidade, que se
equiparam as castas dignas e indignas da sociedade medieval,
numa segmentacio social marcada pela raca. Nas palavras de
Piza (2002, p. 72): “[..] o lugar do negro € o lugar de seu gru-
po como um todo e do branco € o de sua individualidade. Um
negro representa todos os negros. Um branco ¢ uma unidade
representativa apenas de si mesmo”.

Portanto, Lee representa todos os negros do Mississipi.
“[..] o racismo € o caso extremo em que cada pessoa € julgada,
percebida, vivida, como representante de uma sequéncia de
outras pessoas ou de uma coletividade” (MOSCOVICI, 1978,
p. 64). Portanto, podemos afirmar configura-se para o negro
uma identidade coletivamente proposta e socialmente alicer-
cada em esteredtipos (MUNANGA, 2012). Essa € resultado da
escolha de sinais diacriticos (particularidades selecionadas a
partir do seu conjunto cultural — religido, politica, economia,
artes, visdo de mundo, esporte etc.) e é adotada pelo grupo
antagonista orientando sua visdo preconceituosa a respeito
dos negros. Ao atribuir uma identidade estereotipada ao ne-
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gro, referimo-nos a algo forjado socialmente com o intuito
de inferiorizd-lo.

Nos Estados Unidos da América, pano de fundo da
narrativa cinematogrdfica, a democracia foi prejudicada por
uma hierarquia racial arquitetada desde o periodo da escravi-
dao e que obteve novas proporc¢oes no periodo pos-abolicio.
A despeito dos intentos de inclusido das pessoas negras no
periodo da Reconstrucio (1865-1877), logo apos a Guerra Ci-
vil e a abolicdo, forcas politicas inclinadas pelo entendimento
de “supremacia branca” procuraram marginalizar os negros,
designando-lhes uma cidadania de segunda classe. Houve
vdrios movimentos, vdrios lideres do ativismo negro, como
Martin Luther King Jr. e Malcom X, e diversas situacoes du-
rante a histdéria norte-americana.

A que nos interessa propriamente remonta a déca-
da de 1980, em que o republicano Ronald Reagan assumiu
a Presidéncia, dos EUA, com a promessa de corte de gastos,
impactando os programas sociais associados aos democra-
tas. Ele criou uma ofensiva as politicas do bem-estar social, a
qual teve impacto negativo sobre as populacdes negra e po-
bre. Também iniciou uma guerra ao trafico de drogas. Nessas
circunstancias, nas quais as leis de segregacao racial haviam
sido eliminadas, o aparato coercitivo organizado para tolher
o trdfico de drogas acabou corroborando a marginalizacio
dos negros, viabilizando a existéncia da hierarquia racial nor-
te-americana. Mesmo os brancos sendo a maioria dos trafi-
cantes e usudrios, os negros das zonas urbanas se tornaram o
grande alvo. Na década de 1980, iniciou-se o encarceramento
em massa de homens negros e latinos, com a policia execu-
tando um papel primordial. Nessa perspectiva, a identidade
atribuida ao negro é uma construcio social que, a despeito de
nio corresponder a realidade, surte efeitos sobre ela.
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Voltando a obra cinematogrdfica, é importante desta-
car que a conducio do processo indica ser iminente a conde-
nacio do réu, considerando o julgamento por homicidio de
brancos em uma cidade cuja populacio ¢ predominantemen-
te branca e racista. Além da predominancia de brancos em
todos os cargos de poder, a cidade sofre ataques terroristas
do Ku Klux Klan (KKK), organizagio racista branca estaduni-
dense, a qual agrega inclusive membros da policia. Ademais,
¢ acirrada a tensio entre negros e brancos nos meios de co-
municacio. Pode-se afirmar que a cidade literalmente se tor-
na um barril de pdlvora em meio a um conflito racial, com
direito ao envolvimento de ordem religiosa em favor do réu.

Carl Lee € representado por Brigance que, no decorrer
da trama, também sofre perseguicoes, assim como aqueles
com quem trabalha. Vale ressaltar que Jake assumira o escri-
torio de um ex-professor que virou alcéolatra, assim como a
secretdria que trabalhava para ele. Para o caso de Lee, Jake re-
cebe inesperadamente a ajuda da académica de direito Ellen,
e também conta com o auxilio esporddico do amigo Harry,
também advogado. De modo geral, tem poucos clientes, mui-
tas dividas, mas é um advogado honesto e respeitado.

A narrativa em si é dinamica, imitando clichés e lu-
gares comuns do mundo juridico. Um membro da Ku Klux
Klan, irmio de um dos estupradores, lidera os setores mais
conservadores da cidade. Grupos de defesa de direitos civis
dos negros aconselham Lee a mudar de advogado, por Jake
ser branco e inexperiente. A proposito, a comunidade reli-
giosa negra retine uma quantia considerdvel de dinheiro para
contratar um advogado negro para Carl. Esse, quando os
membros da Igreja o procuram, deixa claro que se mantém
aliado ao jovem causidico, e que o dinheiro arrecadado deve
ser dado para sua esposa e familia, que passam necessidade.
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E visivel a religiosidade da comunidade negra, com suas ca-
racteristicas proprias, em toda a narrativa.

As ameacas constantes fazem com que a mulher e a
filha do advogado deixem a cidade. Na constituicdo do corpo
de jurados, fica explicito que nio haverd equidade no proces-
S0, muito menos um julgamento imparcial. Alids, o proprio
Lee fala para Jake:

— [...] Se vocé fosse branco, o mais provdvel
seria que fosse a julgamento e inocentado. O
estrupo de uma crianca é um crime horrivel e
quem pode culpar um pai por retificar o erro?
Um pai branco, quero dizer. Um pai negro gera
a mesma simpatia entre os negros, mas hd um
problema. O juri vai ser branco. Desse modo,
um pai negro e um pai branco nio tém chances
iguais com o juri. (TEMPO..., 1996, nio pagi-
nado).

A defesa tenta desaforar o feito, ou seja, solicitar mu-
danca de comarca. O juiz chama o defensor em sua casa,
adiantando que indeferird o pedido, deixando subentendido
que nio € simpdtico as teses da defesa. As tensoes sociais au-
mentam e ocorre um tumulto em frente ao tribunal, reflexo
do que o processo vinha suscitando. Um membro da KKK é
queimado vivo, atingido por um coquetel molotov. A casa da
secretdria do advogado de defesa ¢ invadida e o marido dela
atacado e morto. Na sequéncia, a casa de Jake é queimada.
Os argumentos da defesa nio conseguem surtir o efeito ne-
cessdrio, até porque o magistrado obsta qualquer menc¢io ao
estupro durante o julgamento: o que estd sendo julgado nio é
o estupro, e sim o homicidio qualificado.

Os jurados, em sua maioria branca, tendem a conde-
nar o réu, que morreria na camara de gds. Um dos dpices das
audiéncias € o testemunho do policial ferido, o qual apesar
de ficar sem uma das pernas declara-se em favor do acusado.
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O advogado de defesa, que é branco, pressente que
deve pensar como membro da classe dominante. Neste in-
terim, deve-se destacar o papel fundamental de Carl Lee ao
escolher o advogado a despeito da pressio da comunidade
negra em mudar para um defensor negro. Vejamos a justifi-
cativa do réu:

Carl: — Nio posso pegar prisdo perpétua, Jake!
Precisa me livrar. Se vocé fosse o réu...

Jake: — Nao sou eu... N6s ndo somos iguais. O
juri precisa se identificar com o réu. Em vocé,
eles veem um operdrio em mim veem um ad-
vogado. Sou da cidade, vocé é do campo.

Carl: — Vocé é branco e eu sou negro! Nio vé,
Jake? Vocé pensa exatamente como eles. Por
isso escolhi vocé. Vocé é um deles, nio perce-
be? Vocé acha que nio é, porque come comida
crioula e aparece na TV falando de brancos e
negros, mas a verdade é... que vocé € igual a
todo o resto. Ao olhar para mim, vocé nio vé
um homem. Vé um homem negro. [...] Criou-
lo, negro, preto, afro-americano. Nio impor-
ta como me veja, vocé me vé como alguém
diferente. N6s nio somos amigos! Moramos
de lados diferentes dos trilhos. Nunca vi vocé
no meu bairro. Aposto que nem sabe onde
moro. Nossas filhas... nunca vio brincar jun-
tas. A América estd em guerra. E vocé estd do
outro lado. Como um negro pode receber um
julgamento justo com o inimigo na tribuna e
no juri? [...] Vocé, Jake! Vocé é a solucdo. Vocé
€ minha arma secreta porque ¢ um dos viloes.
[...] Vocé nio me vé como aquele juri me vé.
Vocé é eles. Jogue fora seus argumentos juri-
dicos. Se vocé estivesse sentado naquele juri...
0 que seria preciso para convencer vocé...a me
libertar? E assim que vai salvar a minha pele. E
assim que vai nos salvar... a ambos. (TEMPO...,
1996, nio paginado).
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Percebemos a existéncia do mito da superioridade da
raca branca e da inferioridade da raca negra tanto no discurso
de Lee quanto no de Jake. Esse mito influencia processo de
percepcdo dos individuos, sejam eles brancos ou negros, e,
consequentemente, modo de construcio de representacoes
sociais. Vale relembrar que essas servem para tornar familiar
o estranho.

[..] transformar as representac¢des sociais sig-
nifica transformar os processos de formacio
de conduta em relacio ao outro representado,
bem como as relacdbes com esse outro, por-
que na medida em que essas representacoes
nio apresentarem objetos de recalque e infe-
riorizacio desse outro, a percepcio inicial e o
conceito resultante dessa percep¢io, em nossa
consciéncia, terd grande aproximacio com o
real. (SILVA, 2011, p. 38)

E exatamente isto que Lee propoe: que Jake assuma
sua representacdo social e pare de tentar exprimir algo que
no momento ele nio é.

“Ser branco” tanto quanto “ser negro”, para
além da tonalidade que reveste o corpo dos
seres humanos, representam “valores”, signi-
ficados. Para além do branco estd a brancura,
e tudo quanto essa condicio de branco “sim-
bolicamente” representa para o negro. (NO-
GUEIRA, 1998, p. 116).

Dessa forma, sem mais argumentos juridicos, restam
a Jake recursos retoricos e persuasivos. Ele deve convencer o
corpo de jurados, discursando como falaria para convencer
a si mesmo. Pede que fechem os olhos e narra o estupro da
filha do réu, passo a passo, com impressionante riqueza de
detalhes.
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Jake: — Eu me propus provar que um negro
pode ter um julgamento justo no Sul... E que
todos somos iguais aos olhos da lei. Quero lhes
contar uma histdria. E peco-lhes que fechem
os olhos... Enquanto lhes conto a histdria.
Quero que me oucam. Quero que oucam a si
mesmos. Esta é a historia de uma garotinha...
Indo para casa com as compras, em uma tarde
ensolarada. De repente, uma picape aparece.
Dois homens saltam e a agarram. Eles a arras-
tam para um terreno proximo e a amarram. E
montam nela. Primeiro um, depois outro. Es-
tuprando-a. Destruindo toda sua inocéncia e
pureza em golpes cruéis... Em uma névoa feita
de suor e hilito de embriaguez. E quando aca-
baram... Depois de destruir seu pequeno tte-
ro... Matando qualquer chance de ela um dia
ser mae... De gerar uma vida... Eles decidiram
usd-la como alvo para prdtica. Comecaram a
jogar nela latas de cerveja cheias. E jogaram
com tal forca... Que elas rasgaram sua carne
expondo seus 0ssos. Depois urinaram nela.
Agora o enforcamento. Imaginem o laco em
volta de seu pescoco... E um subito solavanco...
Ela é puxada para o ar esperneando... As pernas
nio acham o chio... O galho que a sustém nio é
forte o bastante. Ele se parte e ela cai... De volta
ao chio. Eles a pegam... Colocam-na na trasei-
ra da picape... E vio até a Ponte Foggy Creek e
ajogam de l4. E uma queda de nove metros até
o fundo do regato. Podem vé-la? Estuprada...
Espancada.. O corpo fraturado.. Ensopado
com a urina deles... Ensopado de sémen deles...
Ensopado de sangue... Abandonada para mor-
rer. Podem vé-la? Quero que visualizem... Essa
garotinha. Agora imaginem que ela é branca.
(TEMPO..., 1996, nio paginado).

Em seguida, ordena que abram os olhos. A comocio
é geral. O recurso de oratodria utilizado foi eficiente e o réu
foi inocentado. Segundo Woodward (2000), subjetividade e
identidade sdo processos entrelacados a linguagem e ao so-
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cial, sio conceitos sobrepostos, mas que podem ser diferen-
ciados da seguinte maneira:

Subjetividade sugere a compreensio que te-
mos sobre nosso eu. O termo envolve os pen-
samentos e emocdes conscientes e incons-
cientes que constituem nossa concep¢io sobre
quem nods somos. Entretanto, nos vivemos
nossa subjetividade em um contexto social
no qual a linguagem e a cultura dio significa-
do a experiéncia que temos de nds mesmos e
no qual nés adotamos uma identidade [..]. As
posicoes que assumimos e com as quais nos
identificamos constituem nossas identidades.
(WOODWARD, 2000, p. 55-56).

O fato de o corpo de jurados, em sua maioria branca e
mulheres, se identificar com a narrativa conduzida pelo ad-
vogado de defesa relembra o discurso anteriormente mencio-
nado. Se o crime é cometido contra um negro, causa comocao
apenas na comunidade negra, mas se é cometido contra um
branco, principalmente se for por um negro, gera uma revolta
em toda a sociedade.

Filme na sala de aula

Apés a andlise, vislumbramos a possibilidade de tra-
zer a obra para a sala de aula. Paulatinamente, consideramos
temadticas a serem abordadas a partir do filme e que pode-
riam ser trabalhadas e aprofundadas em determinadas séries,
como por exemplo, o preconceito racial e a discriminacio da
mulher. Como nosso enfoque diz respeito a construcio da
identidade, cremos ser mais indicado o trabalho com estu-
dantes do Ensino Médio ao Ensino Superior.

Cabe salientar que, de acordo com Moran (1995), o
filme em sala de aula muitas vezes pode ser utilizado para
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introduzir um novo assunto, como, por exemplo, conteddo
de ensino. Sempre deve ser ponto de partida para possibi-
litar debates e discussoes. O cinema pode ser usado, dessa
forma, em sala de aula para estimular o interesse dos alu-
nos, haja vista as imagens e os sons por si s6 ndo tém o po-
der de educar ou ensinar. Quem vai e deve conduzir o pro-
cesso de conhecimento utilizando essas imagens e sons € o
professor, por meio de um trabalho organizado com filmes
(NAPOLITANO, 2005).

Consideracoes finais

E fato que, ao afirmar as identidades, consequéncias
serdo provocadas pelos conflitos de qualquer espécie entre
os grupos. Foi devidamente assinalado no decorrer do texto
que, segundo Hall (2000), as identidades sdo construidas por
meio da comparacdo com outras identidade, ou relacionadas
as diferencas.

As afirmacbes sobre diferenca também de-
pendem de uma cadeia, em geral oculta, de
declaracoes negativas sobre (outras) identi-
dades. Assim como a identidade depende da
diferenca, a diferenca depende da identidade.
Identidade e diferenca sdo, pois, inseparaveis.
(SILVA, 2000, p. 75).

Desse modo, novamente, o advogado de defesa em
sua arguicao final, além de constituir uma nova identidade
para o réu, conforme mencionado anteriormente, recons-
troi a sua propria identidade por meio da diferenca. A forca
do uso da palavra se mostra através do discurso “agora ima-
ginem que ela é branca” (TEMPO..., 1996, nio paginado): o
olhar do branco sobre um crime cometido por um negro se
torna o olhar do branco sobre um crime cometido contra
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uma menina branca, mudando o rumo da histéria. “Pala-
vra € uma espécie de ponte lancada entre mim e os outros”
(BAKHTIN, 1992, p. 113).

“Eu quis provar que um negro podia ser julgado com
justica no Sul, que somos todos iguais aos olhos da lei. Que
buscamos a verdade. Mas o que é verdade?” (TEMPO..., 1996,
nio paginado). A verdade é que as representacoes sociais aca-
bam por definir as identidades, preservam e justificam as dife-
renciacoes sociais. O cinema, como instrumento de divulgacio
de ideologias e estilos de vida, como instrumento de formacio
e concepc¢do de mundo, nido explica, mas sugere e propicia a
manutenc¢ao ou nio dessas representacoes sociais.
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abbas kiarostami



Experiéncia da infincia e formacao docente:
uma leitura de Onde fica a casa do meu
amigo? (1987), de Abbas Kiarostami!

Alzira Fabiana de Christo?

Claudia Maris Tullio?

Onde fica a casa do meu amigo (1987), filme do premia-
do cineasta iraniano Abbas Kiarostami, traz uma discussio
bastante interessante para pensarmos sobre a formacido de
professores. A reflexdo, contudo, ndo se trata somente das
cenas que se passam no ambiente escolar da pequena Aldeia
de Koker, mas das acoes do menino Ahmad, protagonista do
filme, a partir do momento em que percebe que havia fica-
do com o caderno do colega e que este poderia ser castigado
caso nio fizesse novamente a tarefa solicitada pelo professor.
Ahmad, como seu préprio nome revela, € alguém que trans-
borda amor, extremamente generoso, se mostra aberto ao
outro e ao mundo e nos toca/afeta com suas acoes, ou seja,
nio € possivel assistir a esse filme e sair sem ser modificado
por ele. Nessa perspectiva é que gostariamos de relacionar o
filme a formacio docente. As metdforas construidas ao longo
da obra mostram o quanto o menino (e, por consequéncia, a
crianca e a infancia) pode ensinar aos demais. Suas acoes re-

1 Artigo vinculado ao Projeto de Extensdo CineFérum, coordenado por Alzira Fabia-
na de Christo e Cldudia Maris Tullio, na Universidade Estadual do Oeste do Parand,
Unicentro.

2 Doutora em Letras, professora da Universidade Estadual do Centro-Oeste — Uni-
centro. E-mail: alzira@unicentro.br

3 Doutora em Letras, professora da Universidade Estadual do Centro-Oeste — Uni-
centro. E-mail: claudiatullio31@yahoo.com.br
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velam um modo diferente de ensinar: mais aberto ao mundo
e as novas possibilidades, sem ser pautado em uma estrutura
linear e diretamente ligada as necessidades.

A andlise do filme, neste capitulo, parte de uma leitura
que toma como base a Filosofia. Por meio do protagonista da
narrativa cinematografica, € possivel afirmar que Abbas Kia-
rostami, diretor do filme, rompe com a visio predominante
na sociedade: a de que a infancia € o primeiro degrau da vida
humana e deve ser superada. Em Onde fica a casa do meu
amigo? (1987) a visdo evolucionista e “adultocéntrica” de in-
fancia é negada e, ao abordar esta como experiéncia, abre-se
a possibilidade de transformar a experiéncia com a infancia.
Pensar a infancia enquanto experiéncia ¢ pensd-la enquanto
descontinuidade, é a possibilidade de pensar e fazer o im-
pensdvel, como faz a crianca, como faz o in-fante. Diferente-
mente do adulto, que, ao longo do tempo, devido a influéncia
da rotina, vai perdendo a capacidade de olhar o mundo com
sensibilidade, a crianca estd inebriada e envolvida com tudo
o que os adultos ndo querem ver, por isso ela tem sutileza e
competéncia suficientes para ensinar aos adultos, para fazé-
-los pensar sobre uma outra possibilidade de olhar o mundo
e reconduzir a propria existéncia.

Infincia e experiéncia

Em texto intitulado “Experiéncia”, capitulo do livro
Reflexoes sobre a crianca, o brinquedo e a educacdo (2002),
Walter Benjamin afirma que a experiéncia seria uma madsca-
ra usada pelo adulto. Conforme as palavras do tedrico: “ela
¢ inexpressiva, impenetrdvel, sempre a mesma” (BENJAMIN,
2002, p. 21). Nesse texto escrito em 1913, quando estava com
21 anos, o filésofo tece uma série de criticas a experiéncia en-
quanto conhecimento absoluto; ele busca levantar essa mds-
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cara por meio de questionamentos sobre o adulto e o quanto
a sua experiéncia pode significar uma madscara de derrota,
conformidade, pobreza de ideias e falta de sentido da vida
devido aos sonhos nio realizados. A respeito da experiéncia
do adulto, o filésofo afirma:

Serd necessdrio que o objeto de nossa expe-
riéncia seja sempre triste, que nio possamos
fundar a coragem e o sentido senio naquilo
que nio pode ser experimentado? Neste caso
entio o espirito seria livre. Mas, sempre e sem-
pre, a vida o estaria rebaixando, pois, enquanto
soma das experiéncias, a propria vida seria um
desconsolo (BENJAMIN, 2002, p. 23)

Segundo Silva (2007), para Benjamin, a experiéncia do
adulto aparece encobrindo uma submissio fatalista e de con-
senso entre seus pares, o que € possivel vislumbrar nas frases
frequentemente utilizadas por aqueles que se dizem expe-
rientes: “eu jd vi isto”, “as coisas sao assim mesmo”, “sempre
foi assim e assim serd”. Contrdrio a essa 6tica da experiéncia
adulta, Benjamin ressalta que cada experiéncia nossa € unica
e que cada uma possui efetivamente contetido. Um conteudo
que somente € possivel de ser alcancado por meio de nosso
espirito. Como exemplo, podemos citar o sabor daquela fru-
ta que comiamos quando criancas, com tanto prazer, e hoje,
ao termos contato com a mesma fruta, somos despertados e
levados as lembrancas de todo um tempo, espaco, relacoes,
prazeres, tristezas, dentre outras sensacoes.

Para Benjamin (2002), a experiéncia é rememoracao
uma vez que por meio do resgate do passado € possivel cons-
truir um modo novo de olhar a histéria e assim produzir uma
nova narrativa do presente. Ao longo de sua obra o fil6sofo
aponta para o empobrecimento da experiéncia na moderni-
dade, ou seja, para a auséncia de espaco oferecido a expe-
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riéncia e para a perda da capacidade de narrar e de contar
a propria histdria, também, nos dias atuais. Para Benjamin,
que gostava muito dos assuntos da infancia e acreditava que
tinhamos muito a apreender com as criancas, a experiéncia é
algo que depende do espirito e nio do numero de aconteci-
mentos vivenciados. Segundo ele: “o0 jovem vivenciard o espi-
rito, e quanto mais dificil lhe for a conquista de coisas gran-
diosas, tanto mais encontrard o espirito por toda parte em
sua caminhada e em todos os homens” (BENJAMIN, 2002,
p. 25). Para ele, essa forma de experiéncia, que se encontra
muito mais no espirito que nas experiéncias vividas, tornard
0 jovem mais generoso quando homem adulto e nio intole-
rante. A experiéncia do espirito, para Benjamin, independe da
idade; para vive-la, basta estar aberto e se entregar de forma
ilimitada ao outro, como as criancas fazem.

Em Infancia em Berlim por volta de 1900 (2011) e Re-
flexbes sobre a crianca, o brinquedo e a educacgdo (2002)
Benjamin elabora uma série de reflexdes sobre a infincia e
nos mostra o quanto os brinquedos, os livros infantis, os sa-
bores apreendidos na infincia, os lugares frequentados etc.
sdo espacos de experiéncias que marcam a vida como um
todo e como o retorno a acontecimentos da infincia — da nos-
sa infancia — proporcionam amadurecimento, compreensio
do presente e mudancas futuras. Para Benjamin, a infincia
é experiéncia porque ela nos faz ver além do nosso entorno,
do cotidiano, do que estamos acostumados. A crianca, na sua
pureza, se interessa até mesmo pelos detritos, por aquilo que
nio € importante para ninguém, ela brinca com o lixo, com o
resto, com a sobra.

Giorgio Agamben (2005), filésofo italiano que retoma o
conceito de “expropriacio da experiéncia” cunhado por Ben-
jamin, apesar de reconhecer na contemporaneidade a mes-
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ma “pobreza da experiéncia” da qual Benjamin falara na mo-
dernidade, acredita em uma experiéncia que estd em germe,
uma experiéncia futura. A indicacio do filosofo italiano “é a
experiéncia de ver o mundo como um milagre” (AGAMBEN,
2005, p. 17). Para Agamben, na sociedade atual, s6 é possivel
resgatar, ter e compartilhar a experiéncia como sabedoria se
houver uma retomada do lugar que ocupa o sujeito in-fans.
Segundo Silva (2007) in-fans seria a origem etimoldgica da
palavra infantia, proveniente do latim, em que o verbo fari
— falar —, unido ao prefixo de negacio in, quer dizer “aquele
que nio fala”, ou, aquele que ainda ndo adquiriu a linguagem
articulada). Em outras palavras, é aquele que por nio ser des-
de sempre falante experimenta ao mesmo tempo a afonia e a
propria faculdade de falar. Para Agamben (2005), a qualquer
momento pode-se acender a infancia, independentemente da
idade, se houver uma aproximacio do saber a partir de um
nio saber. Ou seja, assumir uma posicio singular, uma aber-
tura para uma fala, a partir da condicio daquele que ainda
nio fala. Com base na perspectiva de Agamben, Sonia Kra-
mer (1996) afirma que, ao contrdrio dos animais, o homem
— como tem uma infincia, e portanto, nio foi sempre falante
— aparece como aquele que precisa se constituir como sujeito
da linguagem para falar. Agamben aposta em uma infancia da
humanidade e ndo apenas de parte dela, as criancas. Segundo
ele: “a vida humana enquanto ethos, enquanto vida ética [...]
esta é a tarefa infantil da humanidade que vem” (AGAMBEN,
2005, p. 17). Deste modo, a partir da compreensio filosofica
em relacio a infancia, € possivel dizer que a presenca desta em
Onde fica a casa do meu amigo? (1987) tem outro significado
além de atrair a atencdo em relacido a um extrato social. Por
meio de experiéncias da infancia e de momentos iniciais da
socializacio humana presentes na narrativa cinematografica,
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somos conduzidos para um periodo em que a comunicacio e
a expressdo ainda nao ocorrem de forma logica e pragmatica,
nem o pensamento se encontra pronto e acabado. E possivel
dizer, ainda, que a imagem da infincia presente no filme em
questio propde uma abertura, um regresso a um estado puro
e isento de regulamentacdo, uma possibilidade de ver e con-
duzir o mundo com olhos de menino, com olhos de primeira
vez, isto é, um exercicio de siléncio, de voltar-se para si, para
dentro: trata-se de uma infincia-crianca que conduz a in-
fancia do pensar .

Portas, janelas e viagens: abertura para o mundo e
formacao

Na cena inicial de Onde fica a casa do meu amigo?
(1987) hd a imagem de uma porta batendo e o som alto de
conversas de criancas; em seguida, o professor fecha a porta
de forma abrupta, a porta insiste em permanecer aberta, mas
o professor insiste em seu fechamento. De modo abrupto, fe-
cha também a janela da sala de aula. Neste momento, temos
uma metdfora bastante expressiva em relacido ao posiciona-
mento do adulto formador: o de que reprime o conhecimen-
to por meio do aprisionamento. Em oposicdo a este adulto,
estido as criancas que se mostram bastante dispostas e com
vitalidade ji que o som das vozes delas é bem alto e elas se
mostram felizes e animadas. Ao contrdrio deles, o professor
parece estar desmotivado: além de fechar a porta e a janela,
tem uma postura autoritdria, sem levar em consideracio as
necessidades das criancas, ndo as cumprimenta, ndo pergun-
ta como estao, etc.

Portas e janelas sio bastante recorrentes em toda a
narrativa de Abbas Kiarostami Concomitantemente a saga de
Ahmad para encontrar a casa de Mohammad Nematzadeh,
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¢é contada a historia e a negociacio destes objetos na Aldeia
de Koker. Hd a presenca de um vendedor de portas de ferro,
que também se chama Nematzadeh, e um artesio que fabri-
cou muitas portas para o vilarejo, que no entanto estao sendo
trocadas devido a comercializacio dos novos modelos e ma-
teriais. Simbolicamente, a porta significa uma abertura para
o mundo, conforme o Diciondrio de Simbolos, de Chevalier e
Gheerbrant (2002):

A porta simboliza o local de passagem entre
dois estados, entre dois mundos, entre o co-
nhecido e o desconhecido, a luz e as trevas, o
tesouro e a pobreza extrema. A porta se abre
sobre um mistério. Mas ela tem um valor di-
namico, psicolégico; pois nio somente indica
uma passagem, mas convida a atravessd-la.
E o convite rumo a um além... (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2002, p. 734-735)

Ahmad por muitas vezes ao longo do filme se vé dian-
te de portas. Abertas ou fechadas, ele se encontra diante de-
las buscando passagem. O menino € a representacdo dessa
abertura para o mundo, de algo novo, dinAmico, com vigor e
poténcia. Ainda segundo Chevalier e Gheerbrant (2002): “ndo
hd imagem mais ecuménica da vida que a de uma porta que
é aberta e outra vez fechada: a porta também permite signi-
ficar sem degradar” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2002, p.
737). Ahmad, conforme a acepcio de Chevalier e Gheerbrant,
é alguém que nio estd degradado. Assim como as portas, as
janelas tém um simbolo de importincia fundamental para a
leitura do filme:

Enquanto abertura para o ar e para a luz, a ja-
nela simboliza receptividade. Se a janela é re-
donda, a receptividade é da mesma natureza
que a do olho e da consciéncia (clarabodia). Se é
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quadrada, a receptividade é terrestre, relativa-
mente ao que € enviado do céu. (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2002, p. 512)

Travessia, abertura e receptividade: € nessa triade em
que as acoes de Ahmad estdo ancoradas. Todas as acoes do
menino estio perpassadas pela construciao de um novo olhar,
um olhar de primeira vez, inebriado, caracteristico do olhar
inocente de uma crianca que nao foi forjada socialmente. O
olhar do menino em relacio as pessoas e aos objetos se reve-
la sem o filtro da racionalidade e das normas estabelecidas,
proprio da condicao da crianga, do in-fans, do desaprender e
do desprendimento. Deste modo, € possivel dizer que a ima-
gem da infancia presente na narrativa de Abbas Kiarostami
propde uma abertura, um regresso a um estado puro e isen-
to de regulamentacido, uma possibilidade de ver e conduzir o
mundo com olhos de menino.

Assim como as portas e janelas, as metdforas que
aparecem a partir das viagens empreendidas pelo menino
Ahmad sio bastante significativas. Ele faz duas incursoes a
a Posteh. Na primeira delas, a metdfora é composta por um
morro com encruzilhada. Esta, para Chevalier e Gueerbrant
(2002, p. 367), é: “um lugar de passagem de um mundo ao ou-
tro, de uma vida a outra”. A encruzilhada mostra que a viagem
nio serd ficil. Ahmad nio sabe o local onde o amigo mora,
nem seu endereco, as ruas sio bastante parecidas e ele é uma
crianca tentando se encontrar/encontrar a casa do amigo. Ao
longo dessa busca ele se depara com pessoas generosas, que
tentam ajudd-lo. Mesmo em dificuldades, o menino também
se dispoe a ajudar as pessoas quando solicitado.

Outras metdforas interessantes que aparecem logo no
inicio da primeira viagem do menino, e que nos ajudam na
leitura do filme, dizem respeito ao muro de pedra que envol-
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ve e delimita a estrada, a um monte de pedras nas quais uma
pessoa estd batendo e a uma pessoa carregando um arbusto
de drvore seca. Essas trés metdforas apontam para as dificul-
dades que o menino encontrard: se dispor em uma viagem,
uma viagem de formacio e aprendizagem, € se colocar em
uma situacio de perigo e desviar das pedras e dificuldades
presentes no caminho. Garcia (2010) se vale de uma compa-
racdo muito bem elaborada por Jaques-Allain Miller a partir
do poema “No meio do caminho”, de Carlos Drummond de
Andrade. Para Miller (1998, apud GARCIA, 2010), “a dialé-
tica entre a pedra e o caminho” ocorre da seguinte maneira:
a pedra € o obstdculo que condena o sujeito a uma repeticao
inconsoldvel, porque ela estd ali, no meio do caminho, e faz o
sujeito tropecar. Ao mesmo tempo, é a pedra que lhe permite
trilhar um caminho, e instaurar, no mundo em que ela se en-
contra, uma maneira de superd-la. E € isso que Ahmad faz. Ao
longo da narrativa cinematografica, o menino busca superar
os obstdculos.

Na segunda viagem, na qual ele segue o vendedor de
portas Nematzadeh Contudo, mesmo diante das dificulda-
des, o menino se mostra com vigor — ele sobe o morro cor-
rendo — e poténcia. Nesta segunda viagem ele ird contar com
a ajuda do artesdo, um senhor jd em idade avancada que se
dispoe a ajudd-lo. Ahmad e o idoso se contrapoem e se com-
plementam. O menino € vigoroso e dgil, mas ndo possui o
conhecimento sobre o caminho, por isso, se atrapalha e em
alguns momentos precisa recuar, apesar de jd ter avancado.
O idoso, contudo, € preciso, apesar da pouca forca fisica. Os
dois sdo generosos e se colocam a disposicio. Mesmo com a
ajuda do artesdo, Ahmad nio encontra a casa de Mohammad
Nematzadeh, jd estd tarde, e ele precisa retornar para casa
para nio ser penalizado pelos pais.
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Diante das metdforas analisadas nesta secdo, fica cla-
ro que a arte de Abbas Kiarostami propoe um ser elevado a
um estado marcado pela auséncia de reflexdo e racionalidade
conforme a conhecemos comumente, por meio de um deter-
minado conteddo. Nessa perspectiva, € preciso estar aberto
e querer ver o mundo de forma diferente, tal qual a crianca
diante de um novo objeto ou algo que ela ainda ndo conhece.
Essa maneira de ver e olhar o mundo pode ser uma possibi-
lidade de fuga desse mundo hostil em que estamos inseridos.
Ver o mundo de maneira diferente é uma possibilidade de ex-
perimentar novos horizontes e também elaborar uma espécie
de reparacio daquilo que nos antecedeu.

Onde fica a casa do meu amigo? (1987) desmascara o
comportamento humano normatizado, a condi¢ao de estar no
mundo de forma passiva. Abbas Kiarostami traz a realidade
que o envolve para a sua obra, e a distorce. A infancia no filme
ndo aparece de forma amena; isso € claro no posicionamento
de Ahmad em relacdo ao mundo. A infincia, para o cineasta, € a
possibilidade de um recomeco, um processo de aprendizagem
que nio estd condenado a um fim, mas que promove a possi-
bilidade de um constante inicio de aprendizagem humana, isto
é, um constante renascimento. Para Silva (2007), a infancia € o
caminho que busca a origem e a valorizacio de si mesmo, do
que se foi, do que se €, enquanto relacio no e com o mundo.
Ela nos convida a ndo sermos apenas sobreviventes ou viventes
dentro de uma realidade racional, e nos incita a iniciar novas
possibilidades em nossos dias: com maior amancipacio, me-
nos angustia e sentimento de impoténcia.

Os adultos e o sofrimento irrelevante da crianca

Nas cenas iniciais de Onde fica a casa do meu amigo?
(1987) temos um professor preocupado em verificar a faccio
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da tarefa de casa. Ele solicita que todos abram os cadernos na
atividade para que ele possa checar a conduta em relacio aos
estudos de casa. Ao longo dessa cena, vemos um educador nio
muito compreensivo com as falhas dos alunos, incompreensi-
vo em relacio aos atrasos, desconfiado dos seus alunos dian-
te das justificativas deles e nada impiedoso com Mohammad
Nematzden, colega que senta ao lado de Ahmad. Nesta cena, o
menino Mohammad chora copiosamente diante da exigéncia
e insisténcia do professor para que justifique o fato de nio
ter feito a tarefa pela segunda vez. Diante do sofrimento do
amigo, temos a expressdo de Ahmad, extremamente como-
vido pelo sofrimento do colega, contudo, devido ao papel de
autoridade ocupado ao professor, impedido de se manifestar
contrdrio a tudo o que estd acontecendo. Depois que saem da
escola, os meninos brincam e correm. Mohammad cai, fere o
joelho e, mais uma vez, Ahmad se mostra preocupado com o
amigo e disposto a ajudd-lo. Limpa o ferimento com dgua e s6
se despedem de Mohammad a partir do momento em que fica
assegurado de que o amigo pode andar com tranquilidade.
No inicio desta cena, 0s meninos estdo portando o caderno
escolar, mas depois nio hd clareza do que aconteceu com o
objeto. S6 vamos saber que Ahmad estava com o caderno do
colega quando a mie do protagonista ordena que ele faca as
tarefas. Nesta cena, Ahmad percebe que havia ficado com o
caderno de Mohammad e que este serd castigado pelo profes-
sor caso retorne a escola sem a atividade concluida. A partir
desse momento, inicia-se toda a viagem a qual somos con-
duzidos por meio das acoes de Ahmad em busca da casa de
Mohammad, com o intuito de devolver o caderno do amigo.
Ahmad se mostra, desde o inicio do filme, sensivel ao
sofrimento de Mohammad e, ao longo da viagem que se dis-
poe a fazer, o protagonista se mostra também extremamente
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generoso. Ainda que sinta medo e remorso em muitos mo-
mentos — por exemplo, por nio ter avisado a mie de que iria
em busca da casa do amigo e por nio ter comprado paes na
padaria, o menino se coloca a disposicdo, aberto e a cami-
nho da casa do amigo, e nesse percurso traz ensinamentos
aos seus telespectadores. Ahmad, em muitos momentos do
filme, se mostra preocupado com o outro. Ele tem um cui-
dado muito especial com o proximo e, ainda que se mostre
angustiado, nio magoa, fere ou machuca as pessoas com as
quais se relaciona ao longo do filme. Isso € nitido nas cenas
em que ele insiste com a mie para que ela o ajude a devolver
o caderno do amigo. A mie, assim como o professor, nesse
primeiro momento, se mostra insensivel as necessidades e a
angustia sentida pela crianca. Isso fica claro nas cenas em que
ele a ajuda a cuidar e a fazer a mamadeira do irmio, em que
ela estd preocupada com os afazeres domésticos e ndo perce-
be o sofrimento do menino.

O sofrimento dele ¢ irrelevante para todos os adultos
do filme, com excecdo do velho artesio de portas. Contu-
do, em nenhum momento Ahmad desaponta ou afronta as
pessoas. Percebemos essa mesma situacio na cena em que o
menino retorna da primeira viagem a Aldeia de Posteh, em
que encontra um grupo de homens, entre os quais estd seu
avo. Ao ser ordenado a buscar os cigarros do avd, o menino
diz que estd em uma missao, se mostra preocupado e angus-
tiado, mas nenhum adulto pergunta o motivo. A conversa se
estende entre os mais velhos e estes ignoram completamente
a presenca da crianca, s6 a percebem quando o vendedor de
portas precisa de uma folha do caderno que Ahmad estava
portando. O vendedor de portas usa a folha do caderno, mas
ignora completamente as perguntas do menino.
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Ao longo da negociacdo de compra e venda de portas
entre os homens que ali estavam, percebe-se a degradacao
das relacoes. O vendedor de portas de ferro tenta convencer
a todos a comprarem seu produto, sendo insistente e desa-
graddvel. Nesta cena, Abbas Kiarostami, por meio da acido de
seus personagens, consegue nos deixar constrangidos dian-
te da representacio do homem de negdcios. Esta é outra ca-
racteristica importante da obra do cineasta iraniano: em sua
arte, o que tem valor de fato € produzir afeto, isto €, causar a
sensacio de que nada nos passe sem que nos toque, sem que
nos fale aos sentidos. Nessa concepc¢io, a compreensio e a
reflexdo se dio de maneira diversa e se opdoem aos conceitos
condicionados, as leis, aos dogmas e aos vicios incutidos. Sua
arte se dd por meio da mais sublime expressdo de liberdade
mental e é marcada, sobretudo, por uma inocéncia que revela
a esséncia de todas as coisas.

Ahmad, por sua vez, representa a oposicio ao homem
danificado e arruinado pelo sistema econémico no qual estd
inserido. Jd o vendendor de portas de ferro € alguém que nao
ignora apenas a crianca, mas também os animais. Ele se vale
de um pequeno cavalo para subir o morro que separa as duas
aldeias. O menino o faz correndo. O homem € a represen-
tacdo de alguém acomodado e indiferente ao outro. Diante
dessa personagem, nos vem a mente a imagem do automato
— metdfora central nas andlises de Benjamin a994). Para ele,
na industrializacio moderna ocorre a degradacdo do homem
devido ao condicionamento imposto pela mdquina, o que o
torna alheio a qualquer experiéncia. E como se o homem ti-
vesse perdido a capacidade de transmitir palavras para ser
capaz de produzir mercadorias. Segundo Benjamin 994), esse
homem estd impedido de construir tanto memoria quanto
experiéncia — conhecimento transmissivel. Trata-se de um
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homem fragmentado que, assim como o soldado que retorna
da guerra sem compreender os motivos reais do seu desfe-
cho e a severa violéncia dos contra-ataques, € expropriado
da relacio significativa do homem com as coisas e, portanto,
expropriado da experiéncia.

Outra questio interessante de ser destacada € a hist6-
ria que o avo conta a partir da chegada de Ahmad ao grupo
de homens. O avo fala com seu interlocutor imediato sobre
as mudancas na educacio na atualidade. Ao solicitar a Ahmad
que busque alguns cigarros, revela ao interlocutor préximo
que possui cigarros consigo, mas que ordenou isso a0 meni-
no para que ele aprendesse a cumprir e acatar ordens. A partir
desse momento, passa a contar uma histéria que vivenciou
em que trabalhadores que cumpriam a ordem sem a necessi-
dade de serem ordenados duas vezes recebiam saldrios maio-
res. Isto €, o avo justifica a diferenca entre rendimentos por
meio dessa exposicio, sem, de fato, aprofundar o assunto.
Além disso, expoe que, quando crianca, seu pai sempre lhe
presenteava com moedas e com uma surra. Em seguida, afir-
ma que algumas vezes o pai esquecia das moedas, mas nun-
ca da macada. Isso ocorria para que se tornasse uma crianca
educada e obediente, que representa o oposto de seu neto
Ahmad, que tenta se justificar e escapar da situaciao — dizen-
do que precisava ir a padaria comprar paes — quando o avo
lhe solicita os cigarros. O avo, assim como a maior parte dos
adultos da narrativa, representa o individuo estdvel, autono-
mo e soberano, postura tdo propagada em nossa sociedade.

Ahmad, ao contrdrio, representa uma revolucio na
maneira habitual de pensar. Ele ¢é vitalidade. Diante dessa
postura do menino, pode-se afirmar que suas atitudes sio
inerentes a condicdo da crianca, com a qual os adultos tém
muito a apreender. Conforme Jédar e Gomez (2002, p. 42), “a
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crianca ¢ vitalidade. [...] Onde agora existe uma crianca, cor-
re um fluxo e logo se formard uma turbuléncia”. Os tedricos
ressaltam ainda que a maneira de ser da crianca € participar
de um movimento que desafia a pulsio geométrica do po-
der, € resistir A mesmice tecnocrdtica e ao mortico poder que
nio inventa e apenas destrdi. Em outras palavras, desde seu
nascimento a crianca € vitalidade e, portanto, traz vida a este
mundo. De acordo com os autores, o saber da crianca perten-
ce sempre a esfera do desejo e da alegria. E a alegria é sempre
boa, “é vida que resiste 3 morte” (JODAR; GOMEZ, 2002, p.
42), conforme demonstra a atitude do menino do filme Onde
fica a casa do meu amigo?

A vitalidade da crianca, a pulsio pelo viver, a sua po-
téncia e forca pela vida desde seu nascimento é que fazem
com que ela seja a representacio do rompimento com a velha
ordem das coisas. Conforme Jodar e Gomez (2002, p. 42), a
crianca é “capacidade de regressar eternamente a vida, ale-
gria que afirma a vida no real. Seu dizer sim a vida, em sua
modesta poténcia, é impugnacio da tristeza e da servidao”.
Ou seja, aquilo que € concedido uma ou outra vez ao homem,
¢ dado logo de primeira a crianca: a capacidade de manter
transacoes com a liberdade, a alegria, a felicidade, o gozo, a
percepcao. A infincia €, nesse sentido, a aposta da arte para
mostrar resisténcia a um mundo que se apresenta alheio a
mudancas. Ao mesmo tempo, a arte é o meio pelo qual se res-
ponde a vitalidade do recém-nascido e o meio que o acolhe,
reconhecendo a crianca como um novo ser humano que che-
ga ao velho mundo dos adultos.

Ahmad, a mie e a formacio docente

Ao retornar da segunda viagem, na qual Ahmad - ape-
sar do grande esforco — ndo encontra a casa de seu amigo Ne-
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matzaden, tem-se a cena em que toda a familia do menino estd
reunida em casa. O pai ajusta a sintonia do rddio, a mae arruma
o prato de comida para a crianca, o avo estd sentado pensati-
vo. Ninguém o questiona sobre o periodo que passou fora de
casa. Em seguida, o menino pega o caderno para fazer sua ta-
refa de casa. Nesse momento uma porta se abre com grande
vigor devido a forca do vento. A cena que temos € de desor-
dem no quintal com objetos caindo, os lencéis esvoacando e
se desprendendo do varal; pela porta, vemos a mie de Ahmad
se esforcando para recolher os objetos da familia. Ela se mos-
tra vigorosa, resistente, intensa e arrojada. Diante dessa cena,
pode-se apreender que a forca e a energia do menino provém
dessa mie, que além de ter trabalhado o dia todo, luta contra
uma tempestade — metdfora de adversidades — de forma va-
lente. Ao mesmo tempo, essa mie se mostra generosa e incan-
sdvel ao recolher os pertences da familia. Ela se responsabiliza
por acolher as adversidades e o sofrimento da familia. Ela estd
ali para amparar e, a0 mesmo tempo, encorajar.

Na sequéncia do filme, jd € outro dia e as criancas es-
tdo novamente na escola. O professor, desta vez, ao contrdrio
do dia anterior, estd mais calmo, abre a janela da sala e deixa
a porta aberta. Ao verificar os cadernos das criancas, ele se
mostra compreensivo diante das justificativas de quem nio
havia feito a licdo e se mostra disposto a dialogar. Ele expoe
aos alunos a importancia dos estudos e diz que devem aju-
dar aos pais, conquanto que se dediquem primeiro a praticar
os estudos. Nematzadeh s6 percebe que niao estava com seu
caderno neste momento, ou seja, depois de estar na esco-
la. Ahmad chega atrasado e entrega o caderno ao colega. Ao
abrir o caderno, o professor avista a tarefa feita e parabeniza
0 menino por seu bom desempenho. Ao folhear o objeto para
encontrar um espaco a fim de demonstrar o reconhecimento
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ao desempenho do menino, o professor, assim como os teles-
pectadores, é surpreendido por uma pequena flor que estava
em meio ao caderno.

Neste momento, percebe-se que quem havia elabo-
rado a licdo para o colega fora Ahmad. Metaforicamente, ele
teve essa percep¢do — a de que poderia ajudar Mohammad
de outra maneira — na cena em que a porta se abriu devido a
tempestade. Ele encontra, a sua maneira de crianca, um jeito
para nio ver o colega como vira no dia anterior, aos prantos
e se sentido oprimido. Percebe-se, também, que Ahmad nio
possui desvio de conduta; isso que ele fez — a fraude na ta-
refa — foi um ato isolado para evitar que o amigo fosse cas-
tigado. Isso é perceptivel quando ele chega atrasado a escola
e o professor lhe pergunta qual € o bairro onde mora e ele, a
principio, diz que vem de um bairro distante; contudo, logo
em seguida, volta atrds e conserta a informacao.

A pequena flor encontrada em meio as folhas do ca-
derno encerra a narrativa filmica de forma bastante poética.
A delicadeza desse detalhe nos enche o coracdo de afeto. Esta
flor fora colocada em meio ao caderno a pedido do artesdo de
portas, gesto que revela a sutileza nos detalhes, algo impor-
tante nos dias atuais. Nao basta saber fazer com precisio, é
necessdrio ser sensivel, cortés, afetuoso, terno e sereno, ca-
racteristicas que, aliadas a vitalidade e a poténcia de Ahmad,
tornariam nossos dias menos drduos.

No texto “Diferenca e educacio: pensando essa com-
posicao”, dossié da revista Leitura: teoria & prdtica, Novaes e
Marques (2018) afirmam que a junc¢io entre cinema e educa-
¢ao possibilita uma aprendizagem permanente, uma compo-
sicdo que busca afetar o leitor — ou telespectador — e provo-
cd-lo a pensar o impensdvel, questionar os espacos validados,
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acelerar, pausar, assim como faz o pensamento, assim como
faz a crianca.

Deste modo, a reflexdo que buscamos por meio da
andlise do filme Onde fica a casa do meu amigo? (1987) em
relacdo a formacdo docente diz respeito a um outro cami-
nho possivel no enfrentamento dos enormes desafios didrios:
“o encontro com o que ainda nio é conhecido, forcando o
pensamento a pensar, produzindo algo novo e provocando a
percepcao de multiplos olhares para com o mundo através do
som, da imagem e da palavra” (NOVAES; MARQUES, 2018, p.
10). Ou seja, que nds, como professores, possamos possibi-
litar a formacio de um olhar mais aberto em relacio a vida.
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Ensaio sobre o filme
Poucas Cinzas: Salvador Dali -
vida e obra de Federico Garcia Lorca

Juliana Moratto!

Guilherme Cantieri Bordonal?

Acuérdate de mi cuando estés en la playa y
sobre todo cuando pintes las crepitantes y
tnicas cenicitas. jAy, mis cenicitas! jPon mi
nombre en el cuadro para que mi nombre
sirva para algo en el mundo...!

F. G. Lorca a S. Dali

Federico Garcia Lorca viveu em Granada, a cidade dos cris-
taos, judeus, islimicos e ciganos. Viveu o esplendor do im-
pério drabe na Peninsula Ibérica. A ordem para o Descobri-
mento da América partiu de Granada, que foi a dltima cidade
espanhola a conseguir expulsar os drabes na Guerra de Re-
conquista empreendida pelos reis Fernando e Isabel. Nela,
temos as duas joias da Andaluzia® — o Paldcio de Alhambra

1 Doutoranda em Estudos da Linguagem (PPGEL/UEL), Mestre em Ensino (PPGEN/
UENP), Especialista em Ensino da Lingua Espanhola e Educa¢io Matematica; Li-
cenciada em Matermadtica (UENP), Letras Verndculas (UNOPAR) e Letras Portugués/
Espanhol (UAB/UEPG). Docente no Instituto Federal do Parand (IFPR). E-mail: ju-
liana. moratto@ifpr.edu.br

2 Mestre em Historia Social (PPGEL/UEL), Especialista em Historia da Arte (UEL),
Licenciado em Historia (UEL), Docente da rede estadual de ensino do Parand.
E-mail: gebprofessor@gmail.com

3 A regido da Andaluzia estd localizada no sul da Espanha, banhada pelo mar Medi-
terrdneo e pelo Oceano Atlintico. As principais cidades da Andaluzia sdo Sevilha,
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e os Jardins de Generalife. A cidade assiste a beleza natural
da Sierra Nevada e ao esplendor das mais belas arquiteturas
produzidas pelos islimicos. E nesse cendrio que Lorca obte-
ve os primeiros anos de sua formacio intelectual de musico,
académico, escritor e artista. Os cendrios de Granada sempre
permaneceram sob a pena de Lorca. Muito se sabe de sua vida
publica, e pouco se conhece sobre sua vida pessoal, porém
um fato nio se hd de negar: sua natureza espanhola. Era “es-
panhol na forma e no fundo do verso; espanhol em tudo: na
tradicdo, no jeito, na estirpe”, escreveu Carisomo (1987, p. 9).
Este autor ainda complementa sua individualidade afirman-
do que:

Levava dentro de si um cigano com todos os
espasmos da raca andarenga e supersticiosa.
Percorrera o mundo acumulando sensacdes;
cantava errando como os miticos ciganos da
Boémica, e no meio do seu rito orgidstico, no
centro de sua exaltacio lirica, fria e irremedid-
vel da morte. (CARISOMO, 1987, p. 9)

Assim como para os ciganos, a figura da morte o apa-
vorava: “a morte lhe representa tudo quanto hd de contrdrio
as suas esséncias humanas: desejos, sensualidade, nomadis-
mo, movimento” (CARISOMO, 1987, p. 11).

Lorca criou uma lingua poética impregnada de origi-
nalidade; pode-se falar num estilo “lorquiano” independente
dos parametros do “modernismo” ou das promocoes ultra-
istas; estilo que, “se limitado em seu repertdrio expressivo,
é bem atingido e intenso quanto a pldstica e reverberacio
poéticas”, como concluiu Carisomo em seu livro As faces de
Lorca (1987, p. 63).

Mailaga, Granada e Cérdoba. Regido berco do Flamenco, tradicio das touradas e do
Estreito de Gibraltar.
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Sobre o filme

Poucas Cinzas: Salvador Dali, filme de 2008, foi dirigi-
do por Paul Morrison. Os principais atores do elenco sdo Javier
Beltrdn, Robert Pattinson e Matthew McNulty. Tem producio
anglo-espanhola de Carlo Dusi, Jony Persey e Jaume Vilalta e
roteiro de Philippa Goslet. A histdria se passa na Espanha, nos
conturbados anos que antecederam a Guerra Civil Espanhola,
mostrando o processo criativo de producio artistica, literdria
e cinematogrdfica de trés jovens estudantes espanhdis, conhe-
cidos internacionalmente pelo valor de suas obras e por serem
grandes representantes do Modernismo europeu:

Federico Garcia Lorca, como poeta e dramaturgo; Sal-
vador Dali, como pintor, e Luis Bufiuel, como cineasta.

O recorte temporal € do ano de 1922, apos o fim da Pri-
meira Guerra Mundial, até 1936, ano do assassinato do jovem
poeta. O contexto politico e historico exerceu grande influén-
cia nas obras dos amigos da Residéncia dos Estudantes. Apesar
do titulo do filme nio mencionar seu nome, o roteiro revela
que o grande protagonista da histdria é Lorca e, em segundo
plano, seu breve relacionamento homoafetivo com Dali.

O titulo original do filme € Little Ashes, traduzido para
o portugués como Poucas Cinzas: Salvador Dali. Vale lem-
brar, inicialmente, que a inten¢do da obra em questio ¢é fazer
um recorte da vida pessoal do jovem Lorca. Portanto, uma
de suas maiores obras poéticas intitulada Libro de poemas,
de 1921, ndo se faz claramente presente. Tal fato ndo desca-
racteriza o valor desta, pelo contrdrio, pois foi por meio de
sua publicacdo que o poeta ganhou fama nacional e, de fato,
algumas cenas apontam seu reconhecimento artistico entre
os habitantes de Madri em festas particulares e bares.

Sua estadia na Residéncia dos Estudantes se mostra
bastante positiva para desenvolver seu lado pessoal, cultural
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e criativo. E possivel ver em cena a admiracio dos demais re-
sidentes por Lorca. Gibson, autor de uma biografia de Lorca,
salienta a importancia do convivio de diferentes jovens artis-
tas nessa hospedaria:

Residéncia dos Estudantes, O pensionado
propos-se a “oferecer alojamento confortdvel,
prestar assisténcia nos estudos e por os estu-
dantes em contato com pessoas de outras dis-
ciplinas, com o fim de alargar seus horizontes”.
(GIBSON, 2014, p. 116)

Esse contexto europeu ¢ marcado por uma intensa
producio cultural. A partir de 1871, a estética da Belle Epoche
se espalhou pelos saloes da Europa. Paris se tornou o centro
artistico das principais vanguardas artisticas. Mesmo a Ingla-
terra sendo a protagonista da industrializacio, se apresen-
ta como o nucleo de convivéncia de pintores, literatos, po-
etas e filésofos. De 1871 a 1914, a Europa viveu momentos de
paz, estabilidade politica e avancos tecnolégicos. As classes
meédias urbanas foi dada a oportunidade de possuir em suas
residéncias vasos sanitdrios, rddio, refrigerador, luz elétri-
ca, automoével, cinema, telégrafo, telefone. Em poucos anos,
a sociedade europeia construiu excelentes bases de confor-
to material. Mesmo assim, pouco tempo depois, produziu as
duas guerras mais sangrentas da histdria.

O filme apresenta os jovens artistas fascinados por Pa-
ris e a vontade de se tornarem famosos na cidade-luz. Em vd-
rias cenas vemos os estudantes lendo, trocando experiéncias
e informacoes, escrevendo e frequentando os bares noturnos.
E nesse espaco de festa e producio cultural que Lorca conhe-
ce Dali. Essa relacio é tensa, conturbada, intensa e marcada
por rupturas. O filme explora tal relagio e apresenta tragos da
personalidade dos artistas.
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J4 de inicio, a narracdo de um excerto do “Poema del
Cante Jondo, Tierra Seca”, de 1931, acompanhada de imagens
provenientes do interior de um trem, mescla as palavras do
poeta jovem de tracos andaluz as imagens do ambiente natu-
ral, num sobressalto de beleza e reflexio:

Tierra seca,
tierra quieta
de noches
inmensas.

(Viento en el olivar,
viento en la sierra.)

Tierra

vieja

del candil

y la pena.

Tierra

de las hondas cisternas.
Tierra

de la muerte sin gjos

y las flechas.

(Viento por los caminos.
Brisa en las alamedas.
(POUCAS..., 2008, nio paginado)

A presenca da poesia é o marco da mudanca de ares,
que Lorca faz ao deixar uma vivéncia interiorana para estar
na capital, onde o urbano sobrepde a natureza com seu as-
pecto cinzento. Mudar-se para a Residéncia dos Estudantes
em Madri, fez com que o poeta tivesse contato com nomes
expressivos do cendrio cultural da época.

Uma das primeiras cenas do longa mostra Lorca ao
piano, evidenciando o quio presente em sua vida estd a mu-
sica — ele sempre foi reconhecido pela habilidade musical
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€ conseguiu imprimir em sua poesia uma intensa precisio
ritmica por influéncia dos estudos musicais. A trilha sonora
composta pelos dedilhados da guitarra cigana deixa claro o
cardter tipico do povo andaluz, marcado pelas emoc6es pro-
vocadas pela musica.

Nessa cena, Lorca estd ao piano e, ao fundo, estd Lui
— apelido intimo de Luis Bufiuel, companheiro da Residén-
cia dos Estudantes — , lendo um de seus poemas com ares
sarcdsticos sobre o conteudo que se refere as borboletas, que
rotula como uma opinido construtiva sobre a peca El malefi-
cio de la mariposa.

Em outra oportunidade, num bar, entre amigos e ao
piano, Lorca aparece recitando um trecho do poema de Ma-
nuel de Torre, grande artista andaluz:

O que estd errado?

Vocé tem a voz,

Conbhece os estilos.

Mas vocé nunca provard sua arte
Porque vocé ndo tem coragem.

Uma paixdo pela variedade da vida e entdo,
Em qualquer parte da floresta

A morte chega,

E eles conquistam a crosta sem piedade.
Essa piedade, eles a abrem.

(POUCAS..., 2008, nio paginado)

Esta atitude comprova a tendéncia que o poeta tem em
valorizar tudo o que € de sua terra natal, exibindo a cultura e
compartilhando seus pensamentos sobre a morte.

Em outra cena, o jovem e desconhecido Salvador Dali
chega ao alojamento, de modo timido, porém nio menos ex-
travagante. Gibson (2014) descreve a personalidade de Dali
nesse periodo:

248



O Dali que Lorca conheceu nos primeiros me-
ses de 1923 era um impetuoso rebelde contra o
conformismo em todas as suas manifestacoes e
inimigo declarado do sentimentalismo e da re-
ligido, apesar de que a influéncia do catolicis-
mo em sua sensibilidade havia sido mais forte
e permanente do que a essa altura ele se dis-
punha admitir. (GIBSON, 2014, nio paginado).

O filme retrata Dali com um comportamento social-
mente inadequado, sempre bébado, perambulando pelas
madrugadas, com linguajar despojado e pequenos surtos psi-
coticos ao produzir algumas pinturas. “O futuro mestre do
exibicionismo quase nio falava e ostentava um ar de arrogan-
te superioridade com o que conseguia disfarcar sua timidez
doentia e sua tendéncia a se ruborizar 2 menor interpela¢io”,
acrescenta Gibson (2014, p. 170). Por outro lado, Lorca sempre
bem vestido, polido nos tratos sociais, admirado pelos pares,
foi aos poucos se encantando com o talento de Dali: “Lorca
deixou-se fascinar pela aparéncia, personalidade e talento do
jovem cataldo” (GIBSON, 2014, p. 172).

Em um jantar na casa da familia de Madeleine, o poeta
recitou um trecho do “Romance de la guardia civil espaiola”,
a pedido de Dali e dos convidados. Tal obra voltar4 a ser cita-
da mais adiante.

[.]

jOh ciudad de los gitanos!
JQuién te vio y no te recuerda?
Ciudad de dolor y almizcle,
Con las torres de canela.
[.]

jOh ciudad de los gitanos!
En las esquinas banderas.
Apaga tus verdes luces
Que viene la benemérita
[.]

La ciudad, libre de miedo,
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Multiplicaba sus puertas.
Cuarentas guardias civiles
Entran a saco por ellas.

[.]

Un vuelo de gritos largos
Se levanto en las veletas.
Los sables les cortan las brisas
Que los cascos atropellan.
Por las calles de penumbra
Huyen las gitanas viejas
Con los caballos dormidos
Y las orzas de monedas.
Por las calles empinadas
Suben las capas siniestras,
Dejando detrds fugaces
Remolinos de tijeras.

[.]

jOh ciudad de los gitanos!
La Guardia Civil se aleja
Por un tuinel de silencio
Mientras las llamas te acercan.
(LORCA, 2014, p. 187-190)

Lorca foi mal visto pelos presentes por causa de sua po-
esia forte em favor dos ciganos. O poeta entdo os escorracou
aos gritos de “Viva la revolucion”, e eles se retiraram da casa.

Dentre muitos temas culturais discutidos entre os per-
sonagens, chama a atencio o pensamento ousado de Dali que,
sem nunca esconder sua vaidade, tinha a pretensio de ser al-
guém lembrado na arte e na vida. Suas palavras de entusias-
mo surrealista encantam Federico ao dizer que “nem tudo o
que pensam ¢€ real. Moralidade. Imoralidade. Bem. Mal. Eu,
nods, devemos romper isto em pedacos e temos que ir além.
Temos que ser valentes, Federico. Sem limites” (POUCAS...,
2008, nio paginado). O poeta demonstrou cultivar essa va-
lentia até o final de sua vida. Salvador também se mostrou
valente ao ir a Paris
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O poeta sentiu-se confortdvel para abrir-se com Dali a
respeito do medo da morte, que o perseguia também em seus
sonhos. Este tema também aparecia em seus poemas e pecas
de teatro. Seu medo era tanto que todos da residéncia sabiam
e assistiam a performances sobre seu enterro.

Depois que foi para Madri, Lorca executou
muitas vezes dramatizacoes desse género, para
edificacdo dos colegas da Residéncia. Dali, que
compartilhava com o poeta o pavor da morte,
impressionava-se profundamente. (GIBSON,
2014, p. 211)

O entrosamento entre os amigos produziu alguns fru-
tos em conjunto, como pode ser visto no primeiro cendrio
produzido por Dali para Romancero Gitano, entdo criado
para dar inicio as apresentacoes com La Barraca por toda a
Espanha. Este teatro exibiu vdrias pecas de Lorca como dra-
maturgo, tais como: Yerma, Bodas de Sangre, Poema Cante
Jondo, La Zapatera Prodigiosa e Dona Rosita la Soltera.

Ao fim do filme, Lorca e Buniuel conversam sobre Dali.
Lorca havia perdido o contato com seu amigo e Bufiuel o des-
creve como um artista preocupado com a fama e o dinheiro,
vivendo as delicias de Paris. Um tempo depois, Lorca teve a
oportunidade de testemunhar pessoalmente as extravagan-
cias de Dali e conhecer sua esposa, apresentada a ele por nin-
guém menos que Picasso.

Na sequéncia do filme, os conflitos da guerra se inten-
sificam. Lorca, ao reencontrar Bufiuel, é advertido por este
sobre os perigos de voltar para sua cidade, Granada. Um dos
momentos mais marcantes do filme € o fuzilamento do poeta
em 1936. O tiraram da casa de sua familia, o prenderam e o
levaram para o campo. Ld o executaram como um criminoso.
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Até o dia em que Loreca foi fuzilado, duzentos
e oitenta pessoas jd haviam sido mortas no ce-
mitério. Os registros de sepultamento dio para
os trés anos de guerra um total de duas mil. O
ndmero verdadeiro sem duvida deve ter sido
muito maior. (CARISOMO, 1987, p. 606)

Ainda hoje a familia busca pelos restos mortais daque-
le que € e foi considerado o maior poeta espanhol de todos os
tempos. Ele foi mais um dos mortos pela ditadura franquista
devido a sua importancia na literatura europeia e ao seu po-
sicionamento politico.

Visto no contexto da repressio de Granada, a
morte do poeta nio foi mais excepcional que
a de catedrdticos da universidade, de nume-
rosos vereadores, médicos e professores e dos
milhares de mais humildes operdrios e sin-
dicalistas chacinados em toda provincia. Os
rebeldes estavam resolvidos a eliminar todos
os oponentes de esquerda, e no que lhes dizia
respeito Lorca era apenas mais um “vermelho”,
ainda que dos mais detestdveis. (CARISOMO,
1987, p. 606)

A angustia causada pelo mistério do desaparecimento
de Lorca termina quando a rddio noticia que o encontraram
morto, confirmando sua fria execucdo. Os tempos da ditadu-
ra franquista foram dificeis para todos os intelectuais e ar-
tistas da época: muitos acabaram no exilio, outros mortos e
outros ndo se tem noc¢ao do paradeiro.

Sobre o contexto historico nacional

Na passagem do século XIX para o século XX, Viena era
o principal centro de producido musical de vanguarda. Berco
da psicandlise, de uma arquitetura inovadora e da Segunda

252



Geracdo da Escola de Viena — Arnold Schoenberg, Alban Berg
e Anton Weber —, a cidade oferecia ao mundo novos parame-
tros revoluciondrios da musica atonal e dodecafonica. Havia
uma preocupacio em explorar novos componentes harmoni-
cos e estudos de contraponto. Ao propor o atonalismo livre,
Schoenberg reformulava as bases da musica tonal e modal no
Ocidente. Essa producio recebeu muitas criticas e era de di-
ficil assimilacdo do publico devido a sua complexidade.

Enquanto isso, a Espanha formalizou o espetdculo de
Flamenco, que tem origem nos elementos mais populares do
povo e contribuiu para a criacio de uma identidade cultural.
Com o Flamenco, tanto republicanos quanto monarquistas
construiram a identidade nacional da cultura espanhola mo-
derna. A arte popular das ruas tornou-se simbolo nacional
nos cafés cantantes, nos teatros e posteriormente no cinema
espanhol. O Flamenco foi civilizado, docilizado, tornou-se
académico, oficial, escolar, espanhol*. Ao seu modo, a obra de
Lorca destacou a estética flamenca da Andaluzia.

A época do Naturalismo, também conhecida por La
Edad de Plata da cultura espanhola dentro do horizonte eu-
ropeu, iniciada em 1875, traz um caminho progressivo para
sua elevacdo a La Edad de Oro. O romantismo trouxe consigo
uma valorizaciao do espanhol a partir da criacdo de romances,

4 “Durante este proceso, Esparia ha continuado una relacion de proximidad y dis-
tancia con lo gitano, prevaleciendo al final el desprecio y la exclusion; no obstante,
liberales y republicanos lo recuperan y lo nombran nacional: lo mds tradicional

.

y representativo del pais, “academizan e intelectualizan” sus “rtes y costum-
bres”’creando un “nuevo arte” como el flamenco, llamdndolo popular y convirti-
éndolo en lo “propiamente” espariol; acto seguido, el franquismo -reconocido por

s ”.

su desprecio a lo popular- recoge esta construccion, la “impia’un poco, trans-
formdndola en la Espaiia de charanga y pandereta -vilipendiada por los repu-
blicanos- y utiliza al flamenco para imponer una imagen uniforme de la cultura
espariola ddndole, de paso, fama mundial a éste; de manera simultdnea, los repu-

blicanos buscan “a pureza” del flamenco y lo enarbolan como tradicion nacional”
(GUZMAN, 2017, p. 74).
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pinturas, ensaios e musica, com tal relevancia que, ao longo
do tempo, adquiriu forca como expressdo da cultura nacio-
nal e grande prestigio em toda a Europa. Artistas como Lorca
“expressan, entre muitos outros, este prestigio europeu espa-
nhol que, repetimos, ndo tinha precedente desde meados do
século XVII” (traducio nossa) (UBIETO et al, 1969, p. 741)°.

A Espanha nio experimentou as mesmas fases da Re-
volucio Industrial que seus paises vizinhos®. Os Pirineus pro-
tegeram a Peninsula Ibérica dessas mudancas. Mesmo assim,
ao seu modo, o pais experimentou as transformacoes da in-
dustrializacdo. Todo o esplendor da monarquia espanhola dos
séculos XVI e XVII nio foi mantido até o século XIX. Os espa-
nhoéis viviam o éxodo rural, as transformacdoes dos processos
de producio dos modelos fabris, o crescimento das cidades
e da populacio. Ao mesmo tempo, assistiam a independén-
cia das suas principais colonias na América. Para retratar o
contexto da primeira metade do século XX, o filme apresenta
os jovens se locomovendo de automoveis, frequentando ba-
res que tocavam jazz swing — a musica popular dos Estados
Unidos —, usando telefone e rddio. Esse é um aspecto muito
interessante do filme. Os jovens artistas aparecem ouvindo e
dancando mais musicas americanas do que espanholas.

Por mais que estivesse no contexto da Revolucio In-
dustrial, dialogando com as vanguardas da arte, a Espanha
nao aderiu rigorosamente aos parametros estéticos da Belle
Epoche. Promoveu sua propria arte. Ao criar os Cafés Can-
tantes, a Espanha andaluz trouxe a arte popular das ruas para

5 No original “expresan, entre otros muchos, este prestigio europeo espaiiol que, repeti-
mos, no tenia precedente desde mediados del siglo XVII” (UBIETO et al, 1969, p. 741).
6 “La Revolucion Industrial puja en otros paises pero en la peninsula ibérica llega a

cuentagotas y genera enormes diferencias entre regiones y entre el campo y la ciu-
dad; las ciudades crecen en poblacion y realizan reformas urbanisticas, de sanea-
miento, arquitectonicas, de transporte, luz y medios de comunicacion” (GUZMAA,
2017, p. 68).
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os palcos e o Flamenco se profissionalizou. Os bailes flamen-
cos eram espetdculos conduzidos pela musica inebriante de
eximios musicos: o canto vibrante de influéncia drabe e ciga-
na, o violdo com técnica peculiar, o ritmo percussivo do cajon
e do sapateado, a danca e as rodadas de bebidas. Posterior-
mente, o Flamenco tornou-se também um atrativo turistico,
um objeto de propaganda do Estado.

Mesmo a Espanha nio participando da Primeira Guer-
ra Mundial, ela nio viveu bons momentos no pos-guerra.
Com a crise de 29 na Bolsa de Valores de Nova Iorque, hou-
ve um agravamento da crise economica por toda a Europa.
Nesse contexto, iniciou-se o processo de formacao de regi-
mes totalitdrios e ditaduras: Hitler na Alemanha, Mussolini
na Itdlia, Franco na Espanha e Salazar em Portugal. Boa parte
do filme Poucas Cinzas se passa no periodo conturbado da
implementacio das reformas republicanas de Manuel Azafia
Diaz. Essas mudancas nio estavam agradando setores con-
servadores e a Igreja Catolica. Com isso, comecou um levante
liderado por Francisco Franco e apoiado pela Igreja Catdlica,
a Alemanha e a Itdlia. A Frente Popular assume o poder em 10
de maio de 1936, tendo Diaz como presidente da republica.

O apogeu persiste por mais de meio século, tendo sua
ruptura marcada pela guerra civil de 1936-1939:0s escrito-
res da geracio de 98; os grandes musicos contemporane-
0s, de Albéniz a Falla; pintores do porte de um Sert, de um
Zuloaga, de um Visquez Diaz ou de um Picasso; pensadores
como Unamuno, D'Ors e Ortega; historiadores como Alta-
mira e Menéndez Pidal; poetas como Maragall, Lorca ou Juan
Ramon Jiménez; o dramaturgo Benavente; [...] inscrevem-se
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na brilhante elite cultural. (UBIETO et al, 1969, p. 786) (tradu-
cio nossa) (UBIETO et al, 1969, p. 786)’

Ubieto et al (1969) afirmam que um apogeu cultural e
artistico, iniciado apds el despegue cultural iniciado nos anos
70 do século XIX, contribuiu apenas para mascarar a Espanha
do século XX, com toda sua arte usada a favor de uma propa-
ganda do pais vendida ao estrangeiro.

Sobre o poeta

Lorca nasceu em Fuente Vaqueros, pequeno povoado
proximo a Granada. Estudou Direito na Universidade de Gra-
nada entre 1914 e 1918. Depois de formado, mudou-se para
Madri. Em muitos momentos de sua producio artistica ex-
pressou elementos culturais que remetiam aos cendrios de
Granada. Em Poucas Cinzas, hd cenas que mostram a admi-
racido de Lorca por sua terra natal e sua relacio com ciganos e
com o estudo do piano. Ap6s passar um periodo nos Estados
Unidos da América e em Cuba oferecendo conferéncias so-
bre a arte espanhola, retornou a Espanha e formou um movi-
mento de teatro chamado La Barraca.

Com esse projeto teve a oportunidade de excursionar
por vdrias cidades da Espanha por alguns anos. Com isso,
pode fortalecer ainda mais seus lacos de proximidade com a
arte popular espanhola. Nas palavras de Novo (2007) perce-
be-se a intensa relacio de Lorca com o flamenco: “Federico
buscava, através de sua Obra, encontrar a si mesmo e lhe dar
universalidade a sua terra... E se aproximou do Flamenco para

7 No original: “Los escritores de la generacion del 98; os grandes muisicos contem-
pordneos, de Albéniz a Falla; pintores de la talla de un Sert, de un Zuloaga, de
un Vdsquez Diaz o de un Picasso; pensadores como Unamuno, D'Ors y Ortega;
historiadores como Altamira y Menéndez Pidal; poetas como Maragall, Lorca o
Juan Ramon Jiménez; el dramaturgo Benavente; [..] se inscriben en la brillante
élite cultural”. (UBIETO et al, 1969, p. 786)
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exaltar seu mundo” (NOVO, 2007, p. 172)%. Mesmo com toda a
paixio pela arte popular gitana, de acordo com Novo (2007),
Lorca nio foi um grande conhecedor cientifico da historia do
Flamenco, mas, mesmo assim, conseguiu contribuir para a
divulgacao estética andaluz.

Apesar de Lorca ser conhecido artisticamente por seus
tracos granadinos, a producio do filme ndo explora com pro-
fundidade esse lado gitano e apresenta em poucas cenas o con-
tato com a riqueza da cidade de Granada em algumas manifes-
tacoes culturais callejeras, populares pela apresentacio do cante
jondo. As obras presentes no roteiro foram produzidas em sua
juventude apaixonada e consolidada num fundo realista.

E interessante perceber esse contraponto, pois ao
mesmo tempo em que Lorca participava de um movimen-
to cultural capaz de promover substanciais modificacées em
vdrios setores das artes, ele sentiu a necessidade de afirmar
as bases das tradi¢oes culturais que compunham a Andaluzia.
Viena, Paris, Nova Iorque se modernizavam e Lorca afirmava
ao seu modo a cultura de sua terra.

Guzmadn (2017) salienta a instabilidade politica vivida
nesse periodo na Espanha:

Apbés um breve parénteses de prosperida-
de pela neutralidade espanhola na Primei-
ra Guerra Mundial (1914-1918), segue-se um
golpe de Estado (1923) e o estabelecimento de
uma ditadura militar que diminui a sua dureza
até depois de 1931,quando se realizam eleicoes
em que hd uma clara vitéria das candidatu-
ras republicano-socialistas, que obrigam o
rei a abandonar o pais, com o que se instaura
a Segunda Republica. Mas seguem tempos de
radicalismos de esquerda e de direita, o que

8 No original: “Federico buscaba, a través de su Obra, encontrarse a si mismo y dar-
le universalidade a su tierra... Y si acercé al Flamenco para ensalzar su mundo”
(NOVO, 2007, p. 172)
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conduz a novos choques: tdo instdveis estio as
coisas que em 1933 triunfa a direita e em 1936
a esquerda (GUZMAN, 2017, p. 5)

Mesmo nio participando de guerras internacionais, a
Espanha vivia um conturbado cendrio de guerras e golpes in-
ternos. Lorca € apresentado no filme como um entusiasta do
novo regime republicano e socialista. E € justamente por isso
que sofreu as duras penas por manter-se convicto ao seu po-
sicionamento politico. Enquanto seus colegas se mostravam
com vontade de ir para Paris e revolucionar a arte, ele dizia
que era necessdrio mudar a Espanha. Eles acreditavam que a
monarquia era retrograda. A construcao de uma Republica
traria a tio sonhada prosperidade aos espanhdis.

Lorca sonhava com a morte, uma morte “sangran-
do atrds da porta” (CARISOMO, 1987, p. 63); quicd vives-
se atordoado pelo medo da situacdo politica combinada
com o sentimento de compaixio pelos mortos da guerra. A
morte o atormentava.

Sobre seu estilo € possivel dizer que nunca deixou de
refletir sobre a identidade de Granada e acabou por chamar
de “a estética do diminuto” — o amor das coisas pequenas, o
cuidado com o detalhe — a esséncia da arte granadina, que
expressa “a indole fechada, introspectiva da cidade” (CARI-
SOMO, 1987, p. 63).

Sobre homossexualidade

Lorca, sempre discreto, vivia a intensidade de um re-
lacionamento incerto com alguém que se mostrava incons-
tante. Ao ser “descoberto” pelo amigo Luis Buifiuel, este se
enfadou e, num impulso de raiva, o rotulou de “maricas”, pa-
lavra usada para insultar pessoas nio heterossexuais. Esta foi
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a primeira vez que o filme trouxe a tona uma reflexao para-
doxal entre, de um lado, a Espanha tradicional e, do outro,
a descoberta das consequéncias em almejar liberdade sexual
na época. Apesar de Luis Bufiuel se mostrar homofébico em
diversas situacoes durante o filme, expressando raiva e com-
portamento hostil, hd cenas em que ele aparece conturbado,
como se estivesse num contundente conflito pessoal. Soube
das paixdes de Lorca ao ler seu didrio, e entdo saiu pela rua na
madrugada para fumar, incomodado e apreensivo.

Em muitos momentos, o filme explora elementos dialé-
ticos, contraditérios e complementares nas personalidades e
nos comportamentos dos personagens, tanto no que diz res-
peito a arte quanto as descobertas de suas orientacoes sexuais.

Também ¢é recorrente a inquietude interna de Lorca.
Ao se sentir atraido por Dali, ele hesita, rezando e pedindo
perdao, pois a sensacio do pecado lhe perseguia, como con-
sequéncia da criacio crista. Talvez procurasse o arrependi-
mento, mas em sua consciéncia sabia que estava quebrando
paradigmas. Este ¢ um drama explorado pelo filme: os valores
de uma sociedade tradicional e os desejos de jovens criados
nesses valores, que ainda se sentem inseguros para romper
com o contexto social. A culpa, a vergonha e o medo sdo apre-
sentados de modo dramadtico. Entre os amigos e familiares do
poeta houve sempre uma profunda relutincia em comentar
ou sequer admitir o fato de que ele era homossexual (GIB-
SON, 2014, p. 13).

O poeta viveu intensamente sua paixao na praia de Ca-
daqués, no norte da Espanha, em um verao que passou na
casa de Dali. Ali o relacionamento se intensificou, a tela Ce-
nicitas foi pintada e parte do “Romance de la guardia civil”
foi citada novamente. Segue o excerto de Reyerta (“briga” em
portugués):
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La tarde, loca de higueras

Y de rumores calientes,

Cae desmayada en los muslos
Heridos de los jinetes.

Y dngeles negros volaban

Por el aire de poniente.
Angeles de largas trenzas

Y corazones de aceite
(LORCA, 2014, p. 162)

Ao anunciar sua ida a Paris, Dali fez um convite para
que Lorca o acompanhasse. Aqui € possivel perceber a ansia
por fama e dinheiro que marcou a vida do pintor: seus sonhos
estavam acima dos sentimentos. Movido por ilusdes de cres-
cimento financeiro e reconhecimento social pela sua arte, Dali
parte com Buiiuel. Entdo, Lorca sente o desprezo e a ingratidiao
daqueles que foram seus melhores amigos na Residéncia.

Nesta fase, Dali e Buiiuel viveram semelhante fase de
paixdo e arte e alimentaram por Lorca um sentimento de
“traicdo”. Essa suspeita pode ser comprovada no curta-me-
tragem Un chien andaluz, em portugués Um cdo andaluz,
fazendo uma suposta alusio a Lorca como um cachorro no
sentido depreciativo do termo, e mencionando a comunidade
espanhola Andaluzia, regido de origem do poeta e também
do cdo. Ele convenceu-se disso ao afirmar a um amigo em
Nova Iorque que “Bufiuel fez uma merdinha de filme chama-
do Um cio andaluz — e o cio sou eu” (CARISOMO, 1987, p.
304). Foram expostas ao publico sua homossexualidade e sua
impoténcia, particularidades de sua vida pessoal. Lorca sen-
tiu-se profundamente chocado e decepcionado com ambos
ao conhecer o conteido da obra e as referéncias a sua pessoa.
Esse curta-metragem € uma das principais obras do cinema
surrealista. Nao hd uma linearidade no roteiro. Em uma das
cenas podemos ver a atuacio de Dali.
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Depois de sua jornada com o teatro La Barraca, em
1936 Lorca marca seu retorno a Madri reunindo amigos para
um discurso em um bar pedindo apoio ao grupo de amigos
e conhecidos para que assinassem um documento a favor
da liberdade, causa que defendeu em vida e pagou com sua
morte por apoiar a Frente Popular Marxista. Para ele, o povo
espanhol jd estava cansado da situacio e, por isso, sacrificios
deveriam ser feitos e grandes riscos deveriam ser tomados
contra as sombras que os fascistas deixavam em todo o pais.
Corajosamente leu o documento, pediu que colaborassem e
foi aplaudido. Mais tarde, essa luta lhe custaria a vida.

NGs, os intelectuais, artistas e membros das
profissées de livre pensamento, reafirmamos
nosso apoio ao governo popular eleito demo-
craticamente e fazemos isso por aspiracoes.
Nos o fazemos, eu escrevi para a liberdade.
Nio ¢ uma ideia romantica. Ndo é so para es-
tudantes conversarem em casas noturnas. Isso
¢ facil. Nio tem valor nenhum. Somos livres. E
dificil. E doloroso. E perigoso. Mas eu quero,
eu quero tentar a quem quer que seja eu que-
ro ser. Enfim! Eu escolhi viver sempre, meus
companheiros e meus amigos. E o meu direito,
€ nosso direito. Liberdade! Agora, estd feito!
(POUCAS..., 2008, nio paginado)
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Sobre a pintura

FIGURA 1 - CENICITAS, 1928 DE SALVADOR DALI

F

"
Fonte: https://www.dalipaintings.com/cenicitas jsp

Mostra o filme que a obra em questao foi concebida na
praia de Cadaqués, durante o verao em que o poeta e o pintor
passaram juntos. Esta obra, assim como outras durante este
periodo, foi inspirada em Lorca. Devido a este fato, Dali su-
geriu que o homenageado nomeasse a obra, que foi intitulada
“Cenicitas” ou “Poucas cinzas” em portugueés. O pretexto para
0 nome sao as poeiras presentes na pintura, que apos muitos
anos continuario a ser poeira. Em seguida, rorca tece uma co-
nexao com outra metdfora: a do fantasma, dizendo “Vejo eco
de n6s mesmos, fantasmas. E eu ndo quero ser um fantasma”
(POUCAS..., 2008, nio paginado). Desta forma, justifica-se a
versdo apresentada pelo longa na sutileza da relacio entre os
dois e a imortalidade do poeta pintada por seu amigo.
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Parece fora de duvida que as cabecas em Ce-
nicitas representam a de Lorca e a de Dali. A
obra contém um dos mais belos nus femini-
nos de Dali, embora decapitado... a cabeca de
Lorca é representada com os olhos fechados
(dormindo ou morto?), a beira-mar — sugerin-
do, talvez, a indiferenca de Lorca ao tormento
desencadeado na cabeca de Dali pela contem-
placio de seu divinizado traseiro feminino...
(GIBSON, 2014, p. 245)

Fazendo uma apologia a morte do poeta, Dali o pinta
numa versdo feminina e sem cabeca. Contudo, duas cabecas
aparecem complementando a pintura, representando as lou-
curas e devaneios de ambos.

Em 1926 uma homenagem ao amigo em “Ode a Salva-
dor Dal{”, escrita em versos alexandrinos cldssicos, foi publi-
cada na Revista de Occidente, numa expressdo de admiracio
pela sua arte e gratiddo a amizade que nasceu entre os dois:

Uma rosa no alto do jardim que tu desejas.
Uma roda na pura sintaxe do aco.

Desnuda a montanha de névoa impressionista.
Os grises observando suas balauistras ultimas.

Os pintores modernos, em seus brandos estuidios,
cortam a flor asséptica da raiz quadrada.

Nas dguas do Sena um iceberg de mdrmore
esfria as janelas e dissipa as eras.

O homem pisa forte nas ruas lajeadas.
Os cristais se esquivam da magia e do reflexo.
O governo fechou as lojas de perfume.
A mdquina eterniza seus compassos bindrios.

Uma auséncia de bosques, biombos e sobrecenhos
erra pelos telhados das casas antigas.

O ar pule seu prisma sobre o mar

e o horizonte sobe como um grande aqueduto.
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Marinheiros que ignoram o vinho e a penumbra
decapitam sereias nos mares de chumbo.

A Noite, negra estdtua da prudéncia, tem

o espelho redondo da lua em sua mao.

Um desejo de formas e limite arrebatada.
Vem o homem que olha com o metro amarelo.
Vénus é uma branca natureza morta

e os colecionadores de mariposas fogem.
(LORCA, 1926, p. 52-58, tradugio nossa)

A ode € a representacio da amizade e do amor, sobre-
pondo a arte num misto de conflitos e simbolos presentes no
surrealismo, destacando, também, a presenca biografica de
Dali se afirmando como pintor.

A ode constituiu a0 mesmo tempo uma fer-
vente afirmacdo da amizade de Lorca por Dali
e uma apreciacdo da pintura contemporinea
por ele representada na Espanha. Lorca admi-
rava a obra de Dali — como na de seus prede-
cessores cubistas —, a simetria, a objetividade
e a auséncia de sentimentalismo, a fuga do re-
alismo obsoleto e da “bruma impressionista”.
(GIBSON, 2014, p. 218)

E fato que Dali nio menciona em suas biografias o con-
tato intimo que teve com o poeta. Todavia, fica comprovada
sua existéncia por meio da troca de cartas que mantiveram en-
tre os anos de 1925 a 1936, recentemente publicadas em um
epistoldrio que recebeu o nome de Querido Salvador, querido
Lorquito. O conteudo do livro vai além de uma coletinea de
cartas trocadas entre os dois por anos: trata da descoberta da
terna relacio que mantiveram em segredo. A partir das evi-
déncias encontradas nas cartas de Dali para Lorca e a presenca
do poeta em sua obra nessa fase, pode-se concluir que houve
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um envolvimento emocional muito forte entre os dois, mais do
que posteriormente Salvador estaria disposto a admitir.

A epigrafe deste ensaio trata do fragmento de uma
dessas cartas encontradas no epistoldrio, a qual o poeta pede
para que seja dado o seu nome ao quadro e assim, tenha algu-
ma serventia no mundo. Pois bem, Cenicitas remete tanto as
cinzas de um poeta morto quanto a poeira presente na pintu-
ra. Nota-se que esta preocupacio em deixar marcas no tempo
e na historia jd foi tema de muitas de conversacoes desde o
inicio dessa amizade.

Palavras finais

A Espanha foi representada em outros paises através
do Cubismo de Picasso, do Surrealismo de Salvador Dali e do
cinema de Bufiuel. As marcas de Lorca foram precocemen-
te interrompidas apos seu fuzilamento, entio seu nome foi
posto no ostracismo. Somente em 1975, apos a saida de Fran-
co, foi permitido aos espanhdis contato com a obra do poeta.
Devido a esse fato, expusemos aqui algumas de suas criacoes
que foram exibidas no filme.

Durante seu intenso trabalho literdrio, vida e morte se
misturam na ficcio e na vida real de Federico Garcia Lorca.
A producio cinematogréfica Poucas Cinzas exibiu um recorte
da vida do poeta enquanto producio literdria culminando com
sua morte, tendo como cendrio a Espanha do inicio do século
XX. A referéncia ao titulo se encontra retratada em uma das
obras de Salvador Dali, nomeada pelo poeta em uma de suas
cartas, exposta de forma romanceada no longa-metragem,
desejando que seu nome fosse lembrado por meio da arte, ou
melhor, daquela arte que o representa de corpo e alma.

O filme descreve Lorca como um jovem engajado po-
liticamente, capaz de realizar discursos politicos em jantares,
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bares e festas e de defender seus ideais com valentia. Por ou-
tro lado, Dali é apresentado como um jovem artista preso aos
seus devaneios, alienado politicamente, excéntrico e instdvel.

A vida cultural proporcionada pela cidade de Madri e
a convivéncia na Residéncia dos Estudantes sio exploradas a
fim de que o publico conheca a conotacido positiva que esses
fatos representam na literatura espanhola, ultrapassando os
muros do momento politico da época.

O circulo de amizades da elite pensante da qual par-
ticipavam Luis Bufiuel, Salvador Dali e Lorca exerceu papel
primordial para o amadurecimento da escrita deste ultimo,
acrescentando pitadas de sutis criticas ao tradicionalismo do
pais. Lorca deixou que La Barraca o consumisse em traba-
lho de criacdo, direcio e producdo; porém, sem tirar-lhe a
originalidade. Esta fase permitiu que o contato direto com
a populacio menos favorecida pudesse lhe tocar numa pro-
ducio ligada aos temas sociais e politicos. Nio menos, fez-se
apoiador da Frente Popular Marxista.

A morte precoce de Lorca por assassinato ainda comove
seus leitores. Tal fato tem registros diversos na histdria do go-
verno Franco. O que se sabe sobre a motivaciao do assassinato
é que nao apenas fundamentos politicos estavam implicados,
mas também certa antipatia pela sua conduta homossexual.

Enfim, Francisco Lorca teve uma vida intensa de pro-
ducao literdria e rica em atitudes de confronto social que im-
pulsionaram a Espanha no contexto europeu e mundial. O
filme Poucas Cinzas retrata sua morte fria e seu legado hist6-
rico construido e ressalta a imortalizacio de um poeta num
encontro com a arte.
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mito & cinema



A quaternidade mitica e os arquétipos da
narrativa filmica: o papel da comida no filme
Chocolate

Arthur Franco!

Hertz Wendel de Camargo?

Em nossa atual sociedade, consumo € o que nos restou da
reconexio com o simbolico, o oculto, o sagrado, o mdgico e o
mitico. Para essa reconexio, o consumo também desenvolveu
rituais, como ir ao cinema para consumir imagens e sons em
movimento, narrativas. Hd iniumeros exemplos de rituais de
consumo nos quais existem trocas de afetos, sentidos, sig-
nificados entre objetos de desejo e o ser humano. Isso pode
ser visto também quando as representacdes simbolicas de um
objeto como, por exemplo, o alimento, estio sob camadas de
significados, o que naturalmente cria vinculos sociais. Neste
estudo, o alimento agora é o chocolate; o chocolate ¢ tema
de um filme, é um arquétipo, move a trama e estd simbolica-
mente alimentando nossos imagindrios. Enfim, € nesse cend-
rio que o cinema, analisado como produto cultural estrutu-
rado pelo homem e a0 mesmo tempo estruturador da socie-
dade, pode ser encarado como um item de consumo capaz de

1 Jornalista, mestre em Comunicacido pelo Programa de Pés-graduacio em Co-
munica¢io (PPGCOM) da Universidade Federal do Parand. Membro do grupo
ECCOS - Estudos em Comunica¢do, Consumo e Sociedade. Bolsista CAPES.
E-mail: arthurcfranco@gmail.com

2 Doutor em Estudos da Linguagem (UEL), docente do Programa de Pés-graduacio
em Comunicac¢io (PPGCOM) da Universidade Federal do Parand. Lider do grupo
de pesquisa ECCOS - Estudos em Comunica¢io, Consumo e Sociedade. E-mail:
hertzwendel@gmail.com

269


mailto:arthurcfranco@gmail.com
mailto:hertzwendel@gmail.com

apresentar a realidade de forma quase andloga, provocando
uma impressio do real nos espectadores.

A andlise dos rituais presentes na construcio filmica
oriundos da industria cinematogrdfica permite elaborar infe-
réncias sobre comportamentos e posicionamentos culturais,
que de certo modo transitam entre a natureza dual do sujeito,
representando tanto os aspectos culturais quanto biologicos.
A partir do consumo de material cinematogrdfico, o homem
organiza seu universo simbdlico tanto em nivel individual
quanto coletivo, através da percepciao de outras vivéncias e
ideais simbolicos presentes nos filmes na forma de ideolo-
gias, arte e concepcoes societdrias. Apesar de se apresentar
em grande variedade de forma e género, o cinema também
possui em seu cerne a persisténcia de certas estruturas siste-
mdticas que se repetem a cada nova narrativa contada, além
de seu consumo ocorrer em um ambiente quase sagrado. A
diminuicdo das luzes, o siléncio requerido e a disposicdo de
todos os olhares voltados para o sacerdote supremo, aqui re-
presentado pela tela iluminada como o verdadeiro altar da
cerimoOnia, traduzem de forma emblemadtica um ritual quase
que religioso.

As prdticas e os modos da alimentacio humana tam-
bém sio um fenomeno biocultural que agrega elementos tan-
to da natureza bioldgica dos individuos quanto das conven-
¢oOes culturais da sociedade. Analisar de que forma e em quais
matrizes a alimentacio € estabelecida se apresenta como um
campo que permite inferéncias sobre a relacio dos sujeitos e
sobre a organizacio social em que eles estio incluidos, jd que
diferentes sociedades tém diferentes formas de sistematiza-
¢do alimentar. Com efeito, o nosso objeto de estudo € o filme
Chocolate, de 2000, dirigido por Lasse Hallstrom e nomeado
a cinco Oscares, que tem a comida e seu papel social como
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condutor de sua estrutura diegética. Para tal andlise, utiliza-
mos a metodologia de andlise filmica proposta por Vanoye
e Goliot-Lété (1994), que permite decompor o produto au-
diovisual e isolar elementos da narrativa para compreender
como se dd sua relacdo com o todo, o que possibilita depre-
ender elementos por vezes ndo perceptiveis a “olho nu”. As-
sim, assistimos ao filme em busca de cenas que permitissem
identificar os arquétipos propostos por Canevacci (1990) e
perceber como a organizacdo alimentar € traduzida em seg-
mentos que colocam a estrutura diegética em movimento.
Além disso, aplicamos a ferramenta de andlise da quaterni-
dade mitica defendida por Canevacci (1990), que viabiliza es-
miucar 0s esquemas arquetipicos que compoem a estrutura
diegética e impelem o desenrolar da narrativa.

Temperando o chocolate

Canevacci (1990) entende o cinema como “o miximo
produtor de ideologias mercantilizadas do século XX” (p. 22),
e defende que ele € por si s6 antropoldgico, jd que possibilita
representar qualquer narrativa histdrico-cultural situada no
espaco-tempo da humanidade, além de influenciar compor-
tamentos e organizar hdbitos através de estruturas diegéticas.
Bernardet (2000) atenta para o cinema como a unica arte que
a burguesia viu nascer e para a qual estendeu seus interesses
ideoldgicos. Conforme mencionamos antes, a estrutura qua-
se religiosa presente no Ambito do consumo filmico se traduz
em uma matriz predominantemente cristi, o que permitiu
que Canevacci (1990) apresentasse uma antropologia filmica
que explicita a presenca sistemdtica de arquétipos baseados
em uma quaternidade mitica.

Assim, desponta uma antropologia que se insere no
estudo ndo s6 da infra e da superestrutura da sociedade, mas

271



também no que Canevacci (1990) chama de “hipoestrutura”,
uma estrutura mitica presente no imagindrio coletivo que
apresenta fundamentos da cultura crista-burguesa imbui-
dos na cultura de massa. No final do século XIX, as pesquisas
envolvendo a reproduc¢do de imagens em movimento esta-
vam avancadas, e a burguesia viu nessa nova forma de arte
um meio para difundir sua ideologia de forma nio explicita,
mas sempre a reafirmando como verdade. A difusdo e conse-
quente popularizacio do cinema se deu pela possibilidade da
producio de copias dos filmes, feitas a baixo custo, tornan-
do-o0 assim uma mercadoria. O espectador, entdo, adquire o
direito de usufruir dessa mercadoria momentaneamente e
faz uma aposta no escuro quanto ao filme, pois nio existe
possibilidade de retorno ou troca desse produto. O cinema,
para Canevacci (1990), é um ritual compardvel a missa, na
qual a mesma historia sempre se repete com o eterno mito do
nascimento, da escolha e da afirmacio do heréi e da sua mor-
te por sacrificio até a sua ressureicio. Com efeito, o cinema
adota tanto uma linguagem quanto uma narrativa facilmente
apreendida pelo grande publico, estrutura esta reconhecivel
por vezes nio no nivel consciente e licido, mas através dos
contextos hd muito difundidos nos mitos enraizados na cul-
tura e na religido. O cinema entio, se utilizando dos elemen-
tos presentes na hipoestrutura e na cultura crista-burguesa,
se guia no continuo preenchimento do esquema quaterndrio
em suas narrativas, conjugando os quatro principios da cruz
arquetipica representada abaixo.
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FIGURA 1 — CRUZ ARQUETIPICA
Pater

Filius Diabolus

Spiritus
FONTE: Canevacci (1990).

Canevacci (1990) nos dd detalhes acerca de que cada
elemento se constitui e de como eles se encontram presentes
e coordenam a narrativa cinematografica. Passemos entio a
definicdo resumida de cada um dos elementos para em segui-
da entender como eles se encaixam no objeto analisado.

Pater: é a0 mesmo tempo a origem de todas as coisas
e a determinacio sécio-historica do ser, representando o su-
perego e, de qualquer ponto de vista, o poder. Representa a
origem de tudo, € o elemento que dd inicio a narrativa.

Filius: é representado pelo ego, a epitome do heroi,

representa um status intermedidrio, de pas-
sagem, que encontra sua origem no Pater,
e sua finalidade em se tornar, por seu turno,
sempre Pater: e, com efeito, a viagem ¢ a sua
condicio normal na ordem de narracio. Ele
viaja no conflito, dentro do esplendor e da mi-
séria do sensivel, as provas que deve superar
servem para conquistar a meta da consciéncia
individual e da racionalidade. (CANEVACCI,
1990, p. 57)

Em resumo, o Filius € o elemento que passa por um pro-
cesso transitorio, a viagem, buscando retomar ao status inicial,
porém agora provido de autoconsciéncia, de entendimento ra-
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cional e dilatado. Tem como seu designio final se tornar Pa-
ter, o qual € sua origem e seu provedor de forca. Exemplos sdo
Odisseu e Cristo, protagonistas de jornadas das quais renas-
cem mais desenvolvidos e dotados de consciéncia florescente.

Diabolus: é o oposto ao Filius, o anti-heréi, a sombra,
“zona indistinta e incontrolada, pulsionante e rebelde do id”
(CANEVACCI, 1990, p. 58). E oposto absolutamente também
ao Pater, mas encontra no Filius o seu contemporaneo. Na
religido, €é Satands; na epopeia, as provacoes que Odisseu en-
frentou: Circe, os Comedores de Lotus, a sereia, o ciclope.

Spiritus: representa a concordancia entre o Filius e o
Diabolus, sendo seu amago feminino, na lembranca da mae,
da origem do Espirito Santo na Santissima Trindade, o ele-
mento irracional e irrefletido. Devido a sua esséncia feminina
e dualistica, tanto tem o instinto materno de proteger Filius
e com ele derrotar Diabolus, quanto o aspecto de fémea se-
dutora cuja “histeria bindria de sua natureza feminina leva-o
aos bracos de Diabolus. Alids, é seu alter ego, nas formas de
tentacio” (CANEVACCI, 1990, p. 58).

Canevacci deixa bem claro que seu intuito nio € pro-
por uma férmula que explique e se encaixe em todos os fil-
mes, mas sim explicitar que esse modelo quaterndrio esta-
beleceu os estilos de vida de forma mais incisiva e acentuada
através da repeticdo de ciclos e representacoes mitologicas
presentes no imagindrio coletivo. Assim, as estruturas arque-
tipicas presentes na ideologia crista-burguesa se infiltraram
no cinema, cuja estrutura diegética busca reproduzir essas
imagens miticas para que sejam incorporadas pelo especta-
dor de forma organica.
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Degustando o chocolate

O filme Chocolate comec¢a com uma narracio que evi-
dencia que, naquele pequeno vilarejo onde a histodria se passa,
atradicdo e os costumes tém papel fundamental na sistemati-
zacdo e na continuidade da organizacao social, narracio essa
que preludia o embate entre as normas tradicionais e a ino-
vacdo que se desenrolard ao longo do filme. Com efeito, en-
contramos a protagonista Vianne Rocher chegando com sua
filha Anouk a um vilarejo francés no ano de 1959, e, apesar de
ser o inicio da Quaresma e do periodo de jejum dos morado-
res, ela abre ali uma chocolateria. Vianne parece representar
tudo que os habitantes abominam: € ateia, muda de cidade
constantemente, € mie solteira de uma filha ilegitima e tem
uma perspectiva otimista sobre sua loja, apesar de receber
reprovacoes dos moradores, principalmente do defensor pri-
madrio dos bons costumes, o prefeito Comte de Reynaud. Aos
poucos, os residentes vao se abrindo e sendo conquistados
por Vianne, sendo Yvette a primeira. Infeliz na vida sexual, ela
resolve acatar a sugestio de Vianne em oferecer pedacos de
cacau a seu marido. Ao ver sua afetuosidade conjugal melho-
rada, retorna a chocolateria para buscar mais cacau.

Em seguida, o filme mostra o fracassado casamento do
prefeito, o qual foi abandonado por sua esposa, que estd pas-
sando uma longa temporada em Veneza, e agora se mostra in-
teressado em sua secretdria. Também vemos a transformacao
de Armand, uma senhora impedida pela propria filha de ver o
neto, e que num primeiro momento se mostra amargurada e
rispida, mas aos poucos vai se tornando amdvel, como se ti-
vesse 0 coracio aquecido pelo chocolate quente com pimenta
servido por Vianne. Armand tem uma reaproximacio com o
neto através da protagonista, que organiza encontros entre os
dois em sua loja. Outra personagem que tem sua existéncia
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mudada pela chocolatier é Josephine, uma cleptomaniaca que
sofre abusos fisicos do marido e acredita que todos da cidade
estdo contra ela. Apds seu marido agredi-la uma noite, ela se
muda para a casa de Vianne, a qual a ensina o oficio do cho-
colate. Josephine se transforma completamente, agora é uma
mulher dona de si e confiante. Apesar da conquista afetiva de
alguns habitantes, sempre através do chocolate, o embate en-
tre Vianne e Reynaud continua crescente, até que um bando
de ciganos chega a cidade em barcos e monta acampamento
a beira do rio. A protagonista acaba dormindo com um dos
ciganos, Roux, em seu barco, o qual é colocado em chamas
pelo ex-marido de Josephine, causando a partida dos ciganos.
Apos contar seu ato para o prefeito, o ex-marido de Josephi-
ne é expulso da cidade, pois aquela demonstracdo de 6dio
fora demais, até mesmo para Reynaud. Vianne, exausta de ser
confrontada e ofendida, resolve se mudar novamente, apesar
da relutancia de Anouk. Prestes a partir, ela passa pela cozi-
nha e encontra um grupo de moradores, incluindo aqueles
que anteriormente nao simpatizavam com ela, fazendo cho-
colates para o Festival da Pdscoa que ela havia planejado. Essa
atitude deles é reflexo do carinho e da mudanca que a prota-
gonista e seus chocolates causaram em todos. Apesar disso, o
prefeito ainda € relutante com Vianne, e invade a loja na noite
anterior ao festival com o intuito de destruir os chocolates
da vitrine. Acidentalmente, ele prova os chocolates, cedendo
entdo a tentacdo e comendo grande parte deles até pegar no
sono na vitrine da loja. Pela manha, o prefeito e Vianne fazem
as pazes, com o festival sendo um sucesso. A historia pula
entdo para o proximo verao, onde vemos Reynaud, agora mu-
dado e casado com sua secretdria, e Vianne ainda morando
no vilarejo, agora casada com Roux, e com sua chocolateria
ainda aberta.
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As delimitacoes da quaternidade mitica consideradas
por Canevacci (1990) encontram respectivas correspondén-
cias no filme Chocolate, resultando no seguinte esquema:

FIGURA 2 - ESQUEMA SOBRE O FILME CHOCOLATE

Ordem Social

Comte de
Reynaud

Vianne

Moradores
do viarejo

FONTE: Os autores.

Pater aqui é representado pela ordem social, pelas
prdticas que regulam e permeiam a vida em conjunto e que
estipulam as funcdées e o papel de cada um ali incluido. A ali-
mentacio tem grande destaque nessa delimitacido e propa-
gacdo das posicoes sociais, jd4 que os alimentos e seus modos
de consumo carregam consigo mesmos determinados sim-
bolismos que afetam como os sujeitos lidam tanto com eles
quanto com a sociedade. Com efeito, o ato de se alimentar €
um fendmeno biocultural que passa por um sistema de es-
colhas e implicac¢oes, tanto no plano fisico, em relacio a dis-
ponibilidade dos alimentos, quanto no sentido cultural. Essa
dualidade se traduz na percepc¢ao social, jd que

o homem nio vem geneticamente preparado
para a vida social; ele necessita dos elementos
culturais para informar sua acio. Por isso, pre-
cisa estar inserido num processo simbdlico, do
qual é criador e criatura. E esse processo que
vai lhe dizer, por exemplo, o qué, quando, com
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quem, onde e como deve comer. Isso € muito
mais complexo do que simplesmente satisfa-
zer o instinto da fome. Entretanto, este ultimo
desempenha um papel importante em relacio
ao sistema simboélico. E da dinimica entre am-
bos que se atualizam os hdbitos alimentares.
Por isso, € correto dizer que o alimento carrega
um valor ao mesmo tempo utilitdrio e simboli-
co. (DANIEL; CRAVO, 2005, p. 67)

A polarizacio entre os campos cultural e biolégico se-
gue uma linha de pensamento que guia o estudo das ciéncias
sociais e das ciéncias naturais, criando paralelismos como cru
e cozido, corpo e espirito, fisico e metafisico. A ideia de civili-
zacdo e, por conseguinte, de ordem social, passa pela possibi-
lidade da modificacdo de alimentos pelo fogo. Este permitiu
tanto uma transformacao profunda nos modos biologicos de
nos alimentarmos, jd que a digestao foi facilitada pelo cozi-
mento, quanto o estabelecimento de lacos rituais de sociabi-
lidade ao redor do fogo por parte dos primeiros homens. O
uso do fogo e o advento de regras de comensalidade estritas
nos distinguiram veementemente dos animais, ji que “a ritu-
alizacdo das refeicoes e a corporificacio de seus elementos,
que incluiam o uso da faca e do garfo, como cortar, como
proceder a mesa, foram sendo convertidos em boas maneiras
e meios de distincdo social, ilustrando o processo civilizador
do homem ocidental” (MOREIRA, 2010, p. 23).

Logo, as relacdes humanas em sociedade e o conse-
quente advento e manutenc¢ao de uma ordem regulatéria so-
cial sdo atravessadas pela relacio dicotomica alimentar entre
biologico e cultural. Essas regras tanto moldam quanto sio
moldadas pelas diferentes instituicoes e identidades huma-
nas, variando tanto no espaco quanto no tempo, e entre os
diferentes tipos de classificacdo social, como género, idade
e situacdo profissional. A carne, por exemplo, é um alimento
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que durante boa parte da histéria humana se constituiu um
elemento tanto de distin¢do social quanto de identidade. Es-
pecialmente durante a Baixa Idade Média, apenas as classes
mais abastadas tinham acesso a ela, restando aos camponeses
uma alimentacio baseada em papas e vegetais, sem a possi-
bilidade da caca (FLANDRIN; MONTANARI, 1998). Mesmo
em tempos atuais ainda vemos um acesso muito mais irres-
trito a carne e a diversos outros insumos a classes mais abas-
tadas, enquanto alguns alimentos ainda tém o seu consumo
relacionado aos sujeitos com menor poder aquisitivo. Assim,
entendemos que as prdticas alimentares estio intimamente
vinculadas a ordem social, crenca que encontra ampla repre-
sentacdo no filme Chocolate.

Vianne, introduzindo os chocolates e toda a simbolo-
gia neles embutida no pequeno vilarejo, consegue causar uma
grande mudanca na tradicional ordem social. Ela representa
o Filius da cruz quaterndria de Canevacci (1990), que passa
por diversos passos da tradicional jornada do herédi, como
provacao, ressureicdo e expansiao da consciéncia. Sua relacio
com o alimento simbolo do filme, o chocolate, nao altera sé a
dinidmica do vilarejo, mas também altera sua propria condu-
ta. Se antes vivia em constante nomadismo, apos abrir a cho-
colateria e modificar a vida de diversos personagens, Vianne
decide ali estabelecer moradia fixa. Através de simbolismos e
metdforas traduzidas no chocolate e na percepc¢io social des-
te, encontramos uma relacio entre alimentacio e identidade
muito presente no filme.

A escolha dos alimentos consumidos, os seus modos
de preparo e os rituais de comensalidade que os cercam per-
mitem marcar as diferencas e particularidades culturais de
um determinado grupo. A Brillat-Savarin, autor francés do
livro A Fisiologia do Gosto publicado no século XIX e que
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modificou a percepcio da literatura gastronomica, € atribui-
do o ditado que representa a epitome da correlacio entre cul-
tura, “diga-me o que comes que te direi quem €és”. Cada grupo
de individuos possui em seu corpo de regras, que na maioria
das vezes ndo sao escritas, mas sim transmitidas através dos
costumes e das prdticas, esquemas de referéncias que orien-
tam a escolha do que e como comer. Como evidenciado por
Contreras e Gracia (2011), algumas predile¢des sio compar-
tilhadas por outros grupos, jd algumas sio exclusivas e iden-
tificam socialmente aquele agrupamento. A percepc¢io dessas
escolhas se d4 majoritariamente na relacio de diferenca com
o outro, pelo entendimento de que, se um grupo possui de-
terminada identidade ¢ porque consome tal coisa, enquanto
essa identidade € negada ao outro por nio consumir o mes-
mo. Essa sensacido de pertencimento se dd em todos os as-
pectos da cultura, e nio apenas no campo da alimentacio,
mas encontra forte expoente neste por ser uma necessidade
fisiologica. Com efeito,

hd exemplos que mostram que os seres hu-
manos marcam tal pertencimento mediante
a afirmacio de sua peculiaridade alimentar
diante e em contraste com aquela ‘dos outros’.
A comida é um importante elemento utilizado
pelos grupos sociais para tomarem conscién-
cia de sua diferenca e de sua etnicidade — vis-
ta como o sentimento de fazer parte de uma
entidade cultural diferente —, de maneira que
compartilhar pode significar o reconhecimen-
to e a aceitacido/incorporagio de tais diferen-
cas. (CONTRERAS; GRACIA, 2011, p. 141)

Diversos aspectos, sejam eles materiais, economicos,
sociais ou ideologicos, influenciam a construcio de identida-
des através das prdticas alimentares. Dessa forma, podemos
resumir que o que comemos ¢ um dos fatores que refletem
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nosso papel na sociedade e que mostram como nos apresen-
tamos perante os outros. Essa representacido encontra res-
sonancia em Vianne e na sua identidade. Sdo vdrios os fatos
permeados pela identidade alimentar, tanto sua quanto dos
outros cidadios, que a distinguem deles. Em primeiro lugar
ela € ateia, enquanto todos os outros moradores sdo catdlicos
e estdo respeitando o tempo da Quaresma. E um tempo de
contricdo, de jejum e sacrificio; logo, ndo é o tempo de comer
chocolates, mas Vianne abre sua loja bem no inicio da Qua-
resma. Ao nio seguir a tradicao do jejum, Vianne se mostra
diferente dos outros habitantes, e seus hdbitos configuram
uma ameaca aos valores culturais ali j4 hd muito estabele-
cidos e seguidos sem qualquer questionamento. Aos poucos
a identidade tida como imutdvel vai sofrendo alteracoes, e
o chocolate, visto entdo como o grande vilio e agente ten-
tador do Diabo, se transforma em um alimento corriquei-
ro que passa a fazer parte das escolhas alimentares daquele
grupo. A mudanca de paradigma quanto ao chocolate, alia-
da a outras atitudes de Vianne (sempre relacionadas a esse
alimento), permitiram que ela fosse incluida na comunidade,
estabelecendo a relacdo entre pertencimento e identificacio
social que se funda grande parte na alimentacao, jd que “o que
é colocado no prato serve para nutrir o corpo, mas também
sinaliza um pertencimento, servindo como um codigo de re-
conhecimento social” (MACIEL, 2005, p. 54).

Em Chocolate, o arquétipo de Spiritus encontra resso-
nancia nos moradores do pequeno vilarejo, enquanto o Dia-
bolus é o prefeito Comte de Reynaud. Os moradores, ao passo
que sdo atraidos pela loja e pela tentacido de quebrar o jejum
e degustar os chocolates, também obedecem as normas mo-
rais ditadas pelo prefeito. Assim, devido a sua esséncia dual,
o Spiritus leva Vianne a ser bem-sucedida quando os mora-
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dores estabelecem ligacoes amistosas com ela, ao passo que
ao fazer isso também a empurra para um confronto cada vez
mais iminente com o Diabolus. A relacio entre Vianne e os
outros moradores tem como mediador o chocolate e toda a
carga simbdlica embutida nele no filme. Ele € o elemento de
coesdo entre o Spiritus e o Filius, o agente que transita entre
os protagonistas estabelecendo vinculos entre os sujeitos e o
criador de tensio na trama. A forma com que os moradores
sdo atraidos e repelidos em sua relacio com Vianne encontra
um viés simbdlico que permite explicar a organizacio das so-
ciedades através de seus rituais alimentares.

A comida e seus modos de preparo e comensalidade,
como supracitado, sdo objetos de identificacio ou de estra-
nhamento entre os sujeitos, e representam um dos aspectos
da formacdo ou nio de comunidades. Assim,

o alimento por si sé é usado simbolicamente
para representar certas formas sociais e sen-
timentos pessoais dentro de uma sociedade,
que geralmente figuram entre as formas e os
sentimentos pessoais importantes na vida do
grupo. Assim, observando os contextos sociais
especificos e limitados (cl3, aldeia, relacGes de
parentesco politico, amizade, vizinhanca, re-
lacoes de trabalho etc) dentro dos quais sio
empregados simbolicamente os alimentos,
pode-se, com frequéncia, inferir quais sdo os
grupos e relacGes importantes na sociedade.
(CONTRERAS; GRACIA, 2011, p. 193)

E importante atentar que as regras de distribuicio de
alimentos em uma sociedade, segundo Contreras e Gracia
(2011), sdo formas de representar e reforcar as estruturas éticas
e morais vigentes. A comida é um meio de refletir hospitali-
dade e sociabilidade em diversas sociedades, e a proximidade
dos relacionamentos entre os sujeitos pode ser entendida atra-
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vés da andlise do tipo de alimentos que eles trocam entre si e
das refeicoes que compartilham, no sentido de que “a comida é
oferecida como um gesto de amizade e, quanto mais elaborada
for, maior € a intimidade que expressa ou maior é o grau de
estima ou também de interesse” (CONTRERAS; GRACIA, 2011,
p. 195). Assim, compartilhar a mesa e a refeicdo é um indicativo
de pertencimento e amizade, assim como, pela légica da opo-
sicdo, € um espaco de marginaliza¢io e segregacio. O convite
para o compartilhamento dos alimentos em conjunto expressa
a partilha de experiéncias que cria vinculos afetivos, enquanto
a negacio da reparticio e da mesa reflete o nio pertencimento
e o desejo de nio se relacionar. Vemos essa distin¢ao claramen-
te em Chocolate através da evolucdo da relacdo de Vianne com
0s outros personagens. No inicio da narrativa, eles rechacam
Vianne e os produtos que ela oferece, pois aquele nio é o tem-
po para comer chocolates, além de ela representar a oposicio
a todos os ideais ali seguidos. Essa negacdo do chocolate refle-
te a negacdo da interacdo social com a propria protagonista,
que € alvo de olhares e comentdrios maldosos. No decorrer do
filme, através das habilidades e da persisténcia de Vianne, os
moradores viao cedendo pouco a pouco aos seus chocolates, e,
consequentemente, ao convivio com ela, estabelecendo lacos
afetivos e gregdrios, até o ponto de literalmente compartilha-
rem uma refeicao sentados a mesa no aniversdrio de Armand.
Apo6s o proprio prefeito, que representa a epitome do conser-
vadorismo e das convencoes sociais, se entregar ao chocolate,
a sociabilidade com a protagonista encontra seu dpice através
do bem-sucedido festival do chocolate promovido por Vianne,
representando que agora ela € parte integrante da comunidade
e ndo mais alvo de desconfianca. A criacio desse vinculo social
através da comida reflete o afeto e a intimidade emocional de-
senvolvida, jd que “até certo ponto, pode-se pensar que ofere-
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cer compartilhar a refei¢ao propria € ofertar um pouco ou uma
mordida de si proprio” (CONTRERAS; GRACIA, 2011, p. 195).

A mudanca de paradigma na alimentacio e nas proibi-
¢Oes de consumo mostram o quanto a sociedade e as relagcoes
foram afetadas pela introduciao do chocolate, explicitando a
conexio de que “quando sdo atacadas as proibicoes referen-
tes ao consumo de alimentos, pode-se supor que estdo ocor-
rendo mudancas significativas na estrutura socioeconémica
da sociedade correspondente” (CONTRERAS; GRACIA, 2011,
p. 193). A negacio em relagio a Vianne e ao seu modo de vida
por parte dos outros personagens, ao continuarem firmes aos
preceitos religiosos do vilarejo, contrasta com a progressiva
tentacdo e o desejo de consumir seus chocolates, concreti-
zando a relacdo dual que € caracteristica de Spiritus e sua es-
séncia de repelir e abracar Filius.

Por fim, Diabolus encontra sua representacio no pre-
feito do vilarejo, que desde o inicio da trama € contra o cho-
colate, e compele todos os outros a seguirem o sacrificio e o
jejum caracteristicos da Quaresma. Oposto a Filius, o prefei-
to € o inverso de Vianne; esta é uma personagem de espiri-
to livre, alegre e caloroso que usa roupas de cores vibrantes,
enquanto Comte de Reynaud € sisudo, fechado e dedicado a
respeitar as regras e tradicoes da comunidade. Optando por
fazer jejum rigido, ele espera que todos os outros habitantes
sigam a tradicao crista, e que cada um se preserve na rigorosa
funcio social jd delimitada. A proibicdo do consumo de ali-
mentos, sobretudo do chocolate, reflete a percepcao dual que
por vezes a comida recebe, representando

uma ambivaléncia profunda: é fonte de inten-
so prazer, mas é também fonte de sofrimen-
to. Essa dualidade também apresenta tracos
culturais: nem todas as sociedades sentem o
mesmo pela comida, e a comida pode ser dife-
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rentes coisas. As atitudes diante dos alimentos
sdo tanto numerosas quanto variadas e se ma-
nifestam ao expressar o que significa comer, de
que nos serve ou para que comemos. (CON-
TRERA; GRACIA, 2011, p. 146)

A Quaresma é um periodo de fazer peniténcia com in-
tuito de obter a purificacido e de expurgar os pecados. Nas
culturas que tém como base a cultura cristd, certos alimen-
tos e o0 seu consumo sdo imbuidos de significacées de peca-
do ou de uma forma de atingir a santidade. Na Idade Média,
os dias de abstencio de carne eram vdrios durante a semana.
Alimentos como aves eram considerados mais santificados e
leves pelo fato de voarem, e, consequentemente estarem mais
perto de Deus (MONTANARI, 2013) e monges deviam excluir
total ou parcialmente a carne de suas dietas devido a asso-
ciacdo desse alimento ao guerreiro, a brutalidade e a forca.
Assim, os alimentos carregam simbolismos ditados pela cul-
tura cristd como bons ou maus, e o chocolate, por ser doce
e fonte de prazer, representa a quebra do martirio e da pe-
niténcia caracteristicos da Quaresma. Incutir caracteristicas
simbolicas em alimentos € uma forma de exercer controle e
concretizar autoridade, mesmo que esses atributos por vezes
sejam arbitrdrios e tragam consigo outras significacoes que
ndo aquelas aparentes a superficie. Quando o prefeito pro-
ibe o consumo do chocolate, sua intencio nio € a proibicio
apenas no sentido fisico, mas sim de todos os predicados que
acompanham o alimento e quem o fabrica. Nesse sentido, a
proibicdo carrega em si a perspectiva de que quem consumir
o chocolate se entregard ao pecado e a conduta transgressora
de Vianne, se afastando dos ideais ditos cristaos.
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Consideracoes Finais

As prdticas e os modos alimentares constituem uma
importante ferramenta na andlise da constituicio cultural e
sistemdtica de uma sociedade. Por ser um fendémeno biocul-
tural, a alimentacido funciona como um elo que articula com-
ponentes organicos e bioldgicos, tanto da individualidade
quanto da alteridade, presentes no imagindrio coletivo sobre
a percepcao alimentar e as normas sociais que a cercam.

Através de uma andlise filmica e da aplicacao do con-
ceito de quaternidade mitica e seus desdobramentos pro-
posto por Canevacci (1990), foi possivel estabelecer os papéis
miticos e arquetipicos atribuidos a cada personagem no fil-
me Chocolate e explicar de que forma a relacio entre comi-
da, identidade, sociabilidade e pecado se articula. Assim, foi
compreendido que a identidade de um grupo estd fortemen-
te ligada aos modos de preparo e a escolha dos alimentos,
e que a partilha ou ndo dessas praticas se revela como um
instrumento de comunhio ou exclusio social. Também per-
cebemos que a comida é procedéncia de um discernimento
dualistico, sendo tanto fonte de prazer quanto possibilidade
de pecado e transgressio, principalmente quando levado em
conta o ambiente e as normas sociais e religiosas que cercam
determinado alimento.

O presente estudo do filme Chocolate sob a ética da
quaternidade mitica faz parte de uma andlise que serd apro-
fundada na dissertacio de mestrado de um dos autores, Arthur
Franco, na qual serd abordada a origem das matrizes arqueti-
picas propostas por Canevacci, os rituais mididticos de consu-
mo da comida e do cinema e sua relacio com outros trés filmes
que possuem a alimenta¢do como temdtica principal.
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Linguagem filmica e a multissemiose no
curta-metragem Bear Story

Bruna Carolini Barbosa!

Amanda Rodrigues de Almeida?

A priori, deve-se ressaltar a importancia do filme na contri-
buicao para a formacio cidada. O produto filmico ¢ um dos
itens formadores de cidadaos que nos tornam seres criticos
culturais, histdricos e sociais. Os filmes nos possibilitam opi-
nar, tendo em vista o conhecimento que adquirimos através
deles, considerando a intencionalidade e a finalidade propos-
tas por cada produtor em sua obra. Nao é por menos que o
filme é considerado a sétima arte.

Posto isso, este trabalho tem como objetivo realizar
uma andlise filmica do curta-metragem Bear Story (2014),
buscando abordar suas linguagens, seus efeitos de sentido e
suas significacoes temadticas. Para isso, o trabalho ancora-se
nas discussoes tedricas dos estudos de Jullier e Marie (2009)
e Vanoye e Goliot-Lété (1994) voltados a compreensio da lin-
guagem filmica.

Partindo dos pressupostos tedricos, primeiramente,
buscamos analisar as ferramentas cinematogrdficas em ge-
ral, como por exemplo, os movimentos de cimera, a trilha
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(UEL) e professora da Universidade Estadual do Norte do Parand (UENP). E-mail:
bruhssora@gmail.com
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na drea de Multiletramentos no projeto “Linguagem filmica e leitura de textos mul-
tissemioticos” (2018-2019) sob a orientacdo da Profa. Ma. Bruna Carolini Barbosa.
E-mail: amandaralmeida.aa@gmail.com
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sonora, as cores, o jogo de luz, entre outros recursos, para
que, assim, possamos compreender a finalidade e o intuito
das escolhas do diretor em utilizd-las.

Em um segundo momento, realizamos o estudo temdti-
co que infundiu o curta-metragem, neste caso, a ditadura chi-
lena, uma vez que o diretor do curta decidiu inspirar-se na his-
toria do proprio avo, que viveu nesse periodo. Posteriormente,
iremos realizar o estudo aprofundado das cores, da luz e do
som que compoem a significacio no objeto de estudo.

Por conseguinte, é de extrema necessidade por em evi-
déncia o método que utilizaremos nas secoes seguintes para a
andlise dos planos. Martin W. Bauer e George Gaskell (2002)
propoem em sua obra Pesquisa qualitativa com texto, ima-
gem e som: um manual pratico um modelo de quadro trans-
critivo para pesquisas de cunhos qualitativos que apresentem
corpus com imagens e falas.

Para o quadro proposto por Bauer e Gaskell (2002), é
necessdrio ter a transcricdo da “dimensio visual” e da “di-
mensao verbal”, ou seja, no primeiro quadro € descrito aquilo
que € visivel, que sdo o0s acontecimentos da cena, e no segun-
do quadro sdo transcritas as falas emitidas na cena. Sendo
assim, nesta pesquisa, propusemo-nos a utilizar essa meto-
dologia e transcrever as sequéncias analisadas. Para isso, rea-
lizamos uma pequena mudanca no quadro de Bauer e Gaskell
(2002): em nosso objeto de andlise (o curta-metragem Bear
Story), nao hd elementos verbais, mas sim elementos sonoros
que substituem a fala. Por isso, em nosso quadro teremos a
transcricio da “dimensio visual” e da “dimensio sonora” em
vez de “dimensio visual” e “dimensao verbal”.

Atinente ao estudo, iniciamos o processo de leitura
e de estudos tedricos relacionados a linguagem com textos
como “Ensaio da andlise filmica” (1994), de Francis Vonoye
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e Anne Goliot-Lété, e “Lendo as imagens do cinema” (2009),
de Laurent Jullier e Michel Marie. Em um segundo momento,
selecionamos o corpus dessa andlise a partir do tema do pro-
jeto de Iniciacdo Cientifica Voluntdria intitulado “Multiletra-
mentos: a linguagem filmica como objeto de leitura” (UENP).
Sendo assim, embasados nesse tema, escolhemos analisar o
curta-metragem animado denominado Bear Story (“A his-
toria de um urso”), vencedor do Oscar de 2016, que narra a
historia de um Urso que se separa de sua familia apds ser
capturado para trabalhar obrigatoriamente e sob torturas em
um circo. Bear Story tem como pano de fundo a historia da
ditadura chilena que perdurou de 1973 a 1990 comandada por
Augusto Pinochet.

O texto filmico e sua linguagem

O curta-metragem ou short film — como originalmen-
te conhecido — inicialmente tinha duracio equivalente a dois
rolos de filme, ou seja, entre 17 e 19 minutos. Foi iniciado no
mercado cinematogrdfico por volta do século XX, justamen-
te quando o foco era produzir filmes extensos. Os géneros
dos curtas-metragens variavam de comédia a entrevistas.
Destarte, Charlie Chaplin, juntamente com outras grandes
personalidades, comecou a produzir pequenos filmes, se tor-
nando um dos grandes precursores dessa tipologia, animan-
do e engrandecendo a industria filmica com suas comédias
inteligentes, criticas e sem falas. Posteriormente, estudios
como Walt Disney e Leon Schlesinger fecharam uma parceria
criando o desenho Looney Tunes, assim como o estidio Wal-
ter Lantz deu vida ao Woody Woodpecker, mais conhecido
no Brasil como Pica-pau.

Atualmente, os curtas-metragens variam de 10 a 30
minutos, trazendo consigo um cardter estético e por mui-
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tas vezes critico, até mesmo em curtas animados produzidos
pela Disney e pela Pixar.

Em relacio aos estudos tedricos da andlise filmica,
preliminarmente, ¢ necessdrio ressaltar que essa, segundo
Vanoye e Goliot-Leté (1994), é um produto que resulta de uma
demanda de pedidos e por meio de um contexto, no entanto,
atualmente, andlises filmicas tém sido realizadas como traba-
lhos de graduacao, questdes em concursos, entre outros. Por
conseguinte, os autores caracterizam o estudo filmico como
um grande trabalho progressivo, pois € necessdrio assistir e
reassistir, pausar, regressar lentamente as cenas, ler criticas,
estudar sobre a producio e o estilo do diretor, se distanciar
do filme para deixar de ser apenas um telespectador “comum”
e comecar a olhar o produto com uma visio critica, analitica,
examinadora, sempre a procura de indicios. Ainda sobre ser
um analista filmico, os tedricos afirmam:

O trabalho opera-se através de uma série de
vaivéns. O analista diz coisas sobre o filme, o
filme também diz coisas. Podem ser estabele-
cidos um didlogo, uma respiracdo, que evitam
a saturacio, a estagnacio. (VANOYE; GOLIOT-
-LETE, 1994, p. 20)

Assim sendo, a andlise filmica tem como objeto o filme
com o intuito de fragmentar a producio filmica — longa-me-
tragem, curtas, clipes etc. — para entender sua simbologia e
seus efeitos de sentido, pois € a partir da fragmentacao que hd
o distanciamento entre o telespectador e o filme. Essa frag-
mentacio proposta pelos tedricos para a realizacio da andlise
filmica tem grande importincia também para a compreensao
do contexto socio-historico, bem como de suas culturas as-
sociadas. Ademais, Vanoye e Goliot-Lété asseveram:
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Em um filme, qualquer que seja seu projeto
(descrever, distrair, criticar, denunciar, mili-
tar), a sociedade nio é propriamente mostra-
da, é encenada. Em outras palavras, o filme
opera escolhas, organiza elementos entre si,
decupa no real e no imagindrio, constréi um
mundo possivel que mantém relacGes com-
plexas com o mundo real: pode ser em parte
seu reflexo, mas também pode ser sua recusa
(ocultando aspectos importantes do mundo
real, idealizando, amplificando certos defeitos,
propondo um “contramundo” etc). Reflexo ou
recusa o filme constitui um ponto de vista so-
bre este ou aquele aspecto do mundo que lhe
¢ contemporineo. (VANOYE; GOLIOT-LETE,
1994, p. 56)

E importante evidenciarmos que um texto ou um filme
podem ser analisados, no entanto, é necessdrio que o analis-
ta compreenda os limites da interpretacio e das informacoes
dadas pelo autor da obra. Este possui uma intencionalidade
ao criar um determinado produto, e € por esse motivo que 0s
limites de interpretacido devem ser respeitados, pois se ultra-
passados, € possivel que a interpretacdo dada pelo autor nio
corresponda a interpretacio dada em uma suposta andlise.
Para mais, Vanoye e Goliot-Lété ainda asseguram que, além
da intencionalidade do autor, o sentido vem também do lei-
tor, pois “é ele quem descobre no texto significacoes que se
referem a seus proprios sistemas de compreensao, de valores
e de afetos” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p. 53).

As ferramentas filmicas

Partindo para outro ponto de vista da andlise filmica,
além de todo o estudo de enredo, narrativa, interpretacoes
socio-histdricas e simbolicas, é preciso ler as imagens que
compoem o produto filmico. No tocante a isso, realizaremos
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os estudos das ferramentas filmicas embasados nos estudos
de Jullier e Marie (2009) em seu artigo “Lendo as imagens
do cinema”, que traz consigo a apresentacao de instrumen-
tos que podem caracterizar o estilo filmico: as imagens, os
sons, o enredo, a cenografia, a fotografia, os movimentos da
camera e, até mesmo, os personagens. Nesta obra, os autores
realizam a separac¢io das ferramentas filmicas em trés gran-
des partes: nivel do plano, nivel da sequéncia e nivel do filme.
Nesses niveis, respectivamente, sdo apresentadas partes do
filme entre dois cortes, a combinacdo dos planos na sequén-
cia filmica e a combinacio dessas sequéncias. E seguindo essa
forma que poderemos apreciar o filme de forma critica nos
topicos posteriores.

Vale ressaltar que nessa pesquisa serdo utilizados em
vdrios momentos termos proprios da linguagem filmica apre-
sentados na obra de Jullier e Marie (2009), como o termo “pla-
no”, que se refere as cenas (separadamente) e o termo “sequén-
cia”, que se refere ao conjunto formado por virios planos.

Minudenciando, o nivel do plano é aquele no qual as
ferramentas filmicas estdo relacionadas a localizacio e a posi-
¢ao da camera: se ela ird se movimentar ou nio, se dard zoom
ou nio, se focard apenas no rosto do personagem ou nas co-
res de determinado plano. E nesse nivel que conheceremos a
funcdo do operador de cimera, o ponto de vista que ele dard
em um dado momento e o angulo que ele escolherd situar a
camera. Sendo assim, nessa secdo nos € exposto o ponto de
vista do operador da cAmera: proximo ou distante, close-up,
plano médio ou plano geral. Segundo Jullier e Marie (2009), os
termos anteriores possuem os seguintes significados: o plano
médio apresenta o sujeito inteiro, tentando evitar o maximo
de espaco vazio possivel; o plano geral apresenta o sujeito e
o ambiente, mostrando a integracdo entre eles; e o close-up,
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conhecido também como aproximacio, apresenta uma parte
isolada do personagem com o recurso de zoom da camera.
Esse ultimo também se aproxima da ferramenta “distancia
focal curta”, quando o operador de camera decide focar em
apenas uma parte do personagem ou do objeto, atribuindo a
impressio de aumento dos objetos proximos e a diminuicio
dos objetos distantes, forma essa conhecida como fish-eye.
Posteriormente, a obra expoe a lateralidade da cimera,
que € subdivida em duas maneiras: a centralizacio e descen-
tralizacdo. A centralizacio, segundo Jullier e Marie (2009, p.
25), é quando o operador de camera decide colocar o perso-
nagem no centro, o que “[..] pode dar a ideia de um perso-
nagem equilibrado, “central” ou egocéntrico... mas, na maior
parte do tempo, € uma forma neutra que passa despercebida,
pois a grande maioria dos cartoes-postais sdo centralizados”.
Jd a descentralizacdo é exatamente o oposto: o operador esco-
lhe deixar o personagem no canto do plano, dando espaco ao
ambiente e trazendo a impressio de “|...] ‘desequilibrado’ ou
em estado de grande privagio” (JULLIER; MARIE, 2009, p. 25).
Além disso, ainda sobre a operacdo de camera, hd aver-
ticalidade desta, que é quando o operador opta por deixd-la
alta ou baixa, ou seja, “se o eixo desce na direcdo do sujeito, a
camera estd alta; se o eixo sobe na direcio do sujeito, a cimera
estd baixa” (JULLIER; MARIE, 2009, p. 26). Jd na frontalidade
do enquadramento, vemos quatro maneiras: a cimera alta to-
tal, quando o plano € filmado de um dngulo muito acima dos
personagens (o teto); a cimera baixa total, quando o plano é
filmado de um angulo bem abaixo dos personagens (o chio);
a camera vista como um personagem, que € quando a came-
ra aparenta ser os olhos de um algum personagem presente
na cena, ou seja, quando surge a impressio de que estamos
vendo pelos olhos de alguém; e o desenquadramento, que ¢
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quando hd a auséncia da centralizacio do personagem, nos
dando a impressao de desequilibrio e embriaguez.

Outro ponto a se destacar nesse estudo sdo conteudos
audiovisuais. A respeito das cores, elas foram inicialmente in-
seridas no mundo cinematografico por Mélies, Pathé e Gau-
mont, que tiveram a ideia de pintar cada plano sequencial a
mao. No entanto, esse era um trabalho complexo, ainda mais
quando os filmes foram ficando mais longos. Posteriormen-
te, apds uma ideia tecnoldgica, outros filmes coloridos foram
pintados e assim fixados no mundo do cinema por apoio dos
grandes festivais, que chamavam atencao pela vivacidade que
as cores traziam as cenas.

Segundo Stamato, Staffa e Von Zeidler (2013, p. 5), “no
cinema as cores se aliam ao uso da luz e possuem funcio ex-
pressiva e metaforica de transmitir maior realismo em cena,
construir climas e atmosferas e passar mensagens criticas e
psicologicas”. Sendo assim, a utilizacdo das cores no cinema
deixou de ser somente para a aplicacdo de uma vivacidade no
produto filmico e passou a ser utilizada também como um
objeto comunicacional e como forma de expressio de senti-
mentos, acoes, estado psicologico e até mesmo personalidade
dos personagens.

Ainda referente aos estudos audiovisuais, a trilha so-
nora juntamente com os ruidos cumpre o papel de repre-
sentadora dos sentimentos do personagem, assim como a
imagem. Essas sdo as conhecidas combinac¢oes audiovisuais:
a juncio da imagem, da trilha sonora e do ruido faz com que
consigamos depreender o sentido da cena propositalmente
dado pelo diretor. Posto isso, Jullier e Marie ratificam:

[...] a familiaridade com uma linguagem musi-
cal permite o acesso a efeitos dos sentidos. Ter
sido exposto a musica tonal ocidental d4 assim
acesso a percepcio, senio a experimentacio
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quase fisica, de equilibrios [...] ou de tensdes.
(JULLIER; MARIE, 2009, p. 41)

A importancia da trilha sonora é ainda maior em cur-
tas-metragens sem emissdo de fala, pois é nela que devemos
redobrar nossa atencio, levando em consideracio que serd a
partir da juncio do plano com ela que serd possivel compre-
ender o efeito de sentido provocado pelo autor. Vale a ressal-
va de que ndo somente a emissdo de som representa alguma
coisa dentro do produto filmico, mas também a auséncia,
pois por meio dela pode ser expresso o pedido de atencio as
imagens, um momento de tensio etc.

Procedendo o estudo do nivel da sequéncia, conforme
os estudiosos Jullier e Marie (2009, p. 42) “o nivel de observa-
¢io que nos interessa aqui € aquele com um conjunto de planos
que apresenta uma unidade espacial, temporal, espaco tempo-
ral, narrativo [...] ou apenas técnico”, ou seja, é a combinacio
do ambiente e o personagem em determinados planos. E nessa
secdo em que sdo exibidos os estudos da ferramenta “cenogra-
fia” e os efeitos utilizados no produto cinematogrdfico.

No que diz respeito a cenografia, existem cinco tipos: a
vitrine, a galeria, o tribunal, o circo e o parque. Na cenografia
“vitrine”, a cAmera pode trabalhar por meio do zoom varian-
do a distancia do personagem de acordo com seu desloca-
mento fisico, ou seja, ela pode demonstrar por meio do seu
zoom a aproximacao de dois personagens, fechando a camera
somente neles (excluindo o cendrio e focando nos persona-
gens). J4 a cenografia “galeria” é uma cenografia com base na
movimentacao lateral (horizontal) da cimera, como naquelas
cenas que possuem paredes falsas ou até mesmo uma pare-
de “furada” e que podemos observar a passagem do perso-
nagem de um comodo para o outro. Mas também € possivel
haver uma cenografia com base na movimentacao vertical,
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como por exemplo, a cenografia de um elevador, na qual é
possivel enxergarmos os andares dos prédios. Jd a cenogra-
fia “tribunal” é aquela que coloca o espectador como “juiz”,
possibilitando que por meio das cenas sucessivas de troca de
personagem em cada plano nds possamos julgd-los e esco-
lher qual possui a razao. Na sequéncia, na cenografia “circo”,
o personagem apresentado se encontra no centro da tela e
a camera gira em torno dele a fim de demonstrar todos os
angulos, pontos de vista e superficies daquele intérprete. Por
fim, a cenografia “parque” é aquela em que a cimera parece
estar livre para seguir o trajeto do personagem, nos dando as-
sim algumas visoes: visao espacial, que nos mostra todo o es-
paco percorrido pelo personagem naquela determinada cena;
visdo moral, que torna possivel a compreensio do espectador
referente a todo o plano sociocultural e sécio-historico; visao
ideologica, que expressa as ideias temdticas e politicas agre-
gadas pelo autor para esse momento da sequéncia.

Alusivo aos efeitos, apresentamos o conhecido “sus-
pense ou coup de théatré”. Conforme Jullier e Marie (2009),
a “simples surpresa” possui menos recursos do que um sus-
pense, pois neste momento o espectador so se surpreende
com elementos frustrantes da obra por expectativas criadas
em um determinado momento que podem ou nio acontecer.
Para mais, os autores afirmam:

[...] a surpresa automadtica, que consiste em
ocorrer bruscamente um evento audiovisual vio-
lento [...], depende dos mesmos mecanismos psi-
cologicos que regulam a relagdo com o cotidiano
e ndo supde nenhuma consequéncia cinematogra-
fica. JULLIER; MARIE, 2009, p. 54)

Por isso, a surpresa exige que haja um conhecimento
muito grande do género suspense, para que, assim, o filme
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seja caracterizado de maneira considerdvel e aceitdvel den-
tro do género citado. Ademais, ainda reminiscente aos efeitos
dados ao filme, h4d o efeito clipe e o efeito circo. O primeiro se
dd quando os ruidos que estariam presentes na cena desapa-
recem e dio espaco a outros sons. Jd o segundo se dd quando
a musica depende do que estd acontecendo na cena, como
quando a orquestra do circo tradicional toca em funcio do
que se desenrola no picadeiro.

Finalmente, no nivel do filme, podemos analisar as fi-
guras narrativas que permeiam o enredo, colocando o espec-
tador A margem do “posicionamento ético e estético” do texto
(JULLIER; MARIE, 2009, p. 60). Esse tem como ferramenta
0 jogo com o espectador, ou seja, o autor logo pensa em um
publico ideal para ser espectador de seu filme ao criar esse
produto cinematogrifico, assim, ele saberd como atingi-lo.
E a partir do conhecimento de seu publico que ele procu-
ra formas e efeitos para causar um determinado sentimento
em seu espectador, seja através das imagens, dos ruidos, dos
sons, de temdticas especificas ou de efeitos.

Alusivo a isso, Jullier e Marie (2009) apresentam qua-
tro efeitos de posicionamento: a participacio, a transgres-
sdo, a cumplicidade e a vertigem. A participac¢io, conhecida
como também como identificaciao, tem um efeito contrdrio:
esse efeito faz com que os espectadores nio se identifiquem
com o personagem, mas sim participem de uma determinada
cena por meio de uma teoria chamada “teoria do espirito”,
que se baseia nos sentimentos e pensamentos do espectador
referentes aos sentimentos e pensamentos do personagem.
J4 a transgressdo dd o livre arbitrio para que os efeitos sejam
“desfrutados livremente” (JULLIER; MARIE, 2009, p. 69).
Sobre a transgressio, Jullier e Marie asseguram:
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Desde seu inicio, o cinema era transgressivo
porque jd propunha a nudez e a violéncia. Mas
h4 transgressoes mais especificamente cinema-
tograficas, em especial as que se opdem as fi-
guras de estilo académicas e a outras maneiras
de contar que parecem, de uma vez por todas,
congeladas. (JULLIER; MARIE, 2009, p. 69)

Pertinente 4 cumplicidade, ela se dd na unido do pu-
blico espectador e na producio do filme a fim de uma carac-
teristica comum: a cultura. Como exemplo de cumplicidade
temos os filmes parddicos, em que a unido pelo riso sempre
existiu. E por ultimo, hd a vertigem, uma ferramenta de efeito
existente hd muito tempo no mundo cinematografico, que se
baseia em efeitos audiovisuais, ou seja, efeitos que aticam o
espectador a ativar seus aparelhos auditivos e visuais; é por
esse meio que a vertigem age, como por exemplo o uso de
imagens rdpidas ou o uso de uma trilha sonora envolvente.

A partir dessa sec¢do tedrica, iniciaremos uma andlise
no nivel narrativo, destacando as ferramentas filmicas e os
efeitos de sentido causados por elas e, em seguida, realizare-
mos a andlise temdtica e figurativizada de Bear Story.

Bear Story sob as perspectivas das ferramentas filmicas

Para inicio de andlise das cenas do curta-metragem,
¢ necessdrio apresentd-lo. Esse curta nos envolve em uma
histéria de um urso (que chamaremos aqui de Papai Urso)
que vive em uma cidade juntamente com sua familia (com-
posta pelos personagens que chamaremos de Mamaie Urso
e Filho Urso). Em um determinado momento da histdria, o
Papai Urso € raptado por um exército, torturado e separado
da esposa e do filho, sendo levado a forca para trabalhar em
um circo. Motivado pela saudade, decidiu fugir do circo para
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reencontrar sua familia na cidade grande. Apos isso, decide
contar sua histéria em um velho realejo pelas ruas da cidade.
Ademais, em um determinado momento da historia também
nos € apresentado o Menino Urso, que passeia com seu pai
pela rua e tem interesse em conhecer a historia contada pelo
Papai Urso. E vilido ressaltar que o curta-metragem possui
outros personagens, mas esses serio os mais presentes du-
rante a andlise.

Inicialmente, em nivel de plano, analisamos na cena
que ocorre em lmin27s a captacdo da cimera somente no
rosto do urso que, neste momento, estd realizando alguma
manutencao em seu realejo. Essa ferramenta de aproxima-
¢do da imagem, denominada close-up, tem como funcio o
isolamento de uma das partes do personagem ou elemento
da cena, seja para trazer a impressio de aproximacido com
o proprio telespectador ou até mesmo para nos revelar al-
guma informacdo importante para a compreensido da cena.
Na mesma cena, utiliza-se a distancia focal curta, que pode
ser chamada também de fish-eye (olho de peixe), deixando
aparente a cara do urso, exageradamente grande. A utilizacio
dessas ferramentas — close-up e fish-eye —, nessa cena, tem
como proposito mostrar a expressiao do rosto do Papai Urso
e, a partir dessa énfase, demonstrar seus sentimentos de tris-
teza e solidao causados pela auséncia da familia.
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Fonte: Bear Story (2014)

QUADRO 1 - PLANO 1

Dimensao visual

Dimensao sonora

Nesta cena, o Papai Urso estd
realizando uma manutencio em
seu objeto de trabalho (o reale-
jo). Quando a cimera focaliza
somente em seu rosto, ele retira
seus Oculos, esfrega os olhos e
sai de seu quarto em direcdo ao
quarto de seu filho, onde observa
0 espaco.

Neste momento, ouve-se apenas
sons das ferramentas realizando
a manutencio do realejo. No mo-
mento em que o Papai Urso coca
seu olho, ouve-se ao fundo som
de pdssaros cantando e som de
contato com a pele. Além disso,
quando ele se levanta da cadeira,
hd som de uma cadeira se arras-
tando e, logo em seguida, vem o
som da porta se abrindo.

Fonte: As autoras.

E perceptivel que, em algumas cenas, hd utilizacio da
descentralizacio do personagem, e os vazios causados pela
descentralizacio nesse curta, normalmente, sio preenchidos
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com o0s objetos da casa onde o Papai Urso vive, como na cena
2minlls em que ele observa o quarto de seu filho.

FIGURA 2 — PAPAI URSO OBSERVANDO O QUARTO DO FILHO

Fonte: Bear Story (2014)

QUADRO 2 — PLANO 2

Dimensao visual

Dimensao sonora

Nesta cena, o Papai Urso abre a
porta do quarto de seu filho e o
observa por alguns segundos (o
quarto possui cores frias (azul e
um marrom claro), alguns dese-
nhos na parede de sua familia,
uma fotografia, uma cama com
um urso de peldcia e uma prate-
leira com brinquedos). Em segui-
da, fecha a porta e sai do quarto.

Neste momento, toca-se a musi-
ca “La Maleta” da banda Dénver
(responsével por toda trilha so-
nora do curta-metragem), que
traz uma sensacao melancolica

e triste para a cena. Essa musica,
assim como todas as outras, pos-
sui sons de realejos e objetos a
manivela ao fundo.

Fonte: As autoras.

Nessa cena, analisamos que a ferramenta de descen-
tralizacdo do personagem € empregada como forma de re-
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presentar seu desequilibrio emocional (motivado pela ausén-
cia de sua mulher e seu filho.

Em relacio a verticalidade da cAmera, na maior parte
do curta, a camera encontra-se em “situacao no eixo”, ou seja,
na altura dos olhos do personagem. No entanto, na cena em
que o Menino Urso chega para olhar o realejo (3min44s), Pa-
pai Urso olha em direcdo ao chio para enxergar o menino que
deseja apreciar sua arte. Para a construcdo dessa cena € uti-
lizada a camera baixa, que sobe em direcdo ao personagem.
Em relacido a frontalidade do enquadramento, a ferramenta
utilizada € a caAmera em posiciao de personagem, em que nos,
telespectadores, podemos “ver com os olhos do personagem”,
neste caso, com os olhos do menino urso.

FIGURA 3 — MENINO URSO

Fonte: Bear Story (2014)
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QUADRO 3 - PLANO 3

Dimensao visual

Dimensao sonora

Nesta cena, o Papai Urso estd
na rua com seu realejo tocando
0 sino para chamar atencio do

Assim, quando para de tocar o
sino, olha para baixo e enxerga
um Menino Urso esperando ele
girar a chave e a manivela para
poder assistir sua histdria.

publico para vir assistir sua arte.

Neste momento da cena, temos
o som da chave do realejo sendo
girada e, logo apds, inicia-se a
musica chamada “El Salto”, que
tem uma melodia mais animada
e possui sons de realejos e mani-
velas ao fundo. Essa musica traz
a sensacdo de momentos felizes,
assim como € retratado na cena
seguinte em que o Papai Urso
mostra como sua vida era feliz ao
lado de sua familia.

Fonte: As autoras.

Na cena 3min48s, em que o Menino Urso chega para
assistir ao que passa realejo, ferramenta de trabalho do pro-
tagonista, notamos que este gira a chave para comecar o bre-
ve filme de sua vida. Neste momento, a ferramenta utilizada
também € o close-up, em que a cAimera se aproxima do obje-
to. J4 em uma interpretacio exterior, podemos compreender

que esse movimento de girar de chave, como recurso meta-
forico da linguagem filmica, seja o retorno ao seu passado.
Sendo assim, todas as vezes em que ele “dd corda” em sua
ferramenta de trabalho, ele volta em momentos passados de

sua historia.
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FIGURA 4 — PAPAI URSO DANDO CORDA NO REALEJO
= . — ___..-_‘-,hT-- . L L

Fonte: Bear Story (2014)

QUADRO 4 - PLANO 4

Dimensao visual Dimensao sonora

Nesta cena, o Papai Urso roda a No inicio, temos o som da chave
chave e a porta do realejo se abre | sendo rodada para dar inicio ao
para que o Menino Urso acom- filme da vida do Papai Urso. Em
panhe os percalcos da historia de | seguida, a muisica tocada é “El
vida daquele. O filme inicia-se Salto”, que remete aos momentos
com a imagem feliz da familia de | felizes da familia Urso.

Papai Urso em um parque.

Fonte: As autoras.

Sobre as cores, € notdrio o quio coloridas sdo as cenas
em que € mostrada a alegria do Papai Urso com sua familia
(4min02s). Nessas cenas sdo utilizadas cores vivas/quentes
que se destacam e remetem a sua felicidade. No entanto, nas
cenas iniciais, em que o Papai Urso estd em sua casa (Iminl6s),
vemos vdrios tons escuros e cores frias, que aludem a triste-
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za e a solidao, explicadas pelo fato de sua mulher e seu filho
nio estarem mais presentes naquele local, o que era essencial
para sua felicidade.

FIGURA 5 — PAPAT URSO NO ESCURO DO QUARTO E FAMILIA
URSO NO PARQUE ILUMINADO

Fonte: Bear Story (2014)
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QUADRO 5 - PLANO 5

Dimensao visual

Dimensao sonora

Na cena 1:16, o Papai Urso estd
em seu quarto realizando a ma-
nutencio de seu realejo, quando

Logo em seguida, ele se vira em
direcio a janela de seu quarto e a
abre para que possa continuar a
manutencao.

Na cena 4:02, a historia do Papai
Urso comeca a ser passada no re-
alejo para o Menino Urso, com a
cena feliz da familia Urso em um
parque, se preparando para posar
para uma fotografia.

resolve apagar a luz de seu abajur.

No momento da cena 1:16 nio
hd musica, mas sim os sons dos
movimentos realizados: som do
abajur sendo apagado, som do
rangido da cadeira virando em
direcio a janela e som da janela se
abrindo.

Jd na cena 4:02, a musica tocada
é “El Salto”, que remete a0s mo-
mentos da familia Urso em que
ainda estio juntos e felizes.

Fonte: As autoras.

As cores frias também aludem ao fato de esse curta
ser inspirado na historia da ditadura chilena, um dos regimes
militares mais duros, ou seja, também representam a repres-
sdo vivida pelo povo desse pais. Por fim, podemos verificar a
presenca de tons sépia, os quais realizam mencao aos tons de
fotografias antigas e, consequentemente, as lembrancas.

E importante observar o jogo de luzes e sombras, que
tem a funcio de dar énfase em alguma parte do plano. Nes-
te caso, por exemplo, vemos na cena 4minl7s o facho de luz
sob a fotografia do Papai Urso com a sua familia, enfatizando
0 quanto seu nucleo familiar era importante e até mesmo o
quanto, metaforicamente, iluminava a vida do Papai Urso.
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FIGURA 6 — RETRATO DA FAMILIA URSO

Fonte: Bear Story (2014)

QUADRO 6 — PLANO 6

Dimensao visual

Dimensao sonora

Nesta cena, a fotografia na parede
€ iluminada por um facho de luz.
Fotografia essa tirada no parque
(cena descrita na QUADRO 5).
Em seguida, vemos a familia Urso
almocando macarrio na mesa de
sua casa.

A musica tocada ainda € “El Salto”,
da banda Dénver, que juntamente
com a imagem, nos remete a0s

momentos felizes da familia Urso.

Fonte: As autoras.

Em relacio 4 sombra, vemos na cena (5minl8s) — em
que a casa do Papai Urso estd sendo invadida pelos guardas
do circo — a sombra dos personagens, evidenciando ao teles-
pectador a temdtica que envolve o curta-metragem, ou seja,
técnica utilizada para trazer a atenciao do telespectador para

determinada cena.
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FIGURA 7 — GUARDAS DO CIRCO CAPTURANDO PAPAI URSO

Fonte: Bear Story (2014)

QUADRO 7 — PLANO 7

Dimensao visual

Dimensao sonora

Nesta cena, agentes fardados
invadem a casa da familia Urso,
tortura-os, agridem e retiram o
Papai Urso para levd-lo para o
circo, separando-o de sua familia.

A muisica tocada ainda é El Salto,
da banda Dénver, no entanto,
nesse momento da musica jd pos-
sui um tom mais tenso, expres-
sando o medo e o conflito vivido
pela familia Urso.

Fonte: As autoras.

Quanto as ferramentas audiovisuais, analisando os
ruidos, hd a presenca de sons de latas velhas e enrijecidas
(6minlls) — é importante destacar que os personagens sdo de
lata — que podem ser também interpretados como uma refe-
réncia metafdrica a ditadura chilena.
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FIGURA 8 — PAPAI URSO NO CIRCO

Fonte: Bear Story (2014)

QUADRO 8 — PLANO 8

Dimensao visual

Dimensao sonora

Neste momento, apds ser agredido,
o Papai Urso é forcado a se apresen-
tar em um circo em cima de uma
bicicleta dando voltas em circulo
dentro do picadeiro. Logo ap6s a
apresentacio, o Papai Urso é levado
por um guarda para uma sela.

A musica tocada nesse momento
é “La Maleta”, que, no final, pos-
sui um tom mais melancélico e
lento, demonstrando a tristeza
do Papai Urso por estar naquele
lugar, longe de sua amada familia.
Além disso, também hd som de
latas enrijecidas (seu préprio cor-
po) e som da bicicleta.

Fonte: As autoras.

Ainda em uma andlise associada ao nivel de plano, re-
lacionada a musica, vemos que o curta inteiro se passa com o
conjunto de quatro musicas — “La maleta”, “El salto”, “Cierre”,
“Extra El Oso” — compostas por uma banda chilena chama-
da Dénver. As cancdes trazem uma sensacao de sensibilida-
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de, melancolia e delicadeza a narrativa, unindo-se a histdria
e fazendo com que o telespectador se envolva. Vale destacar
que essa trilha sonora foi inspirada pelo som de realejos, que
sdo instrumentos musicais movidos por uma manivela, obje-
to também presente no filme como instrumento de trabalho
do Papai Urso.

Saindo do nivel do plano e adentrando o nivel da sequ-
éncia, a cenografia desse curta-metragem apresenta “o par-
que”, onde é possivel mostrar todos os pontos de vista: es-
pacial, mostrando todo o espaco que envolve o personagem,;
moral, tornando visivel todo plano cultural, social e histérico
agregado ao filme; e ideoldgico, evidenciando o conjunto de
ideias que atravessam a producio;

Quando Papai Urso resolve fugir, a cena transcorre ra-
pidamente, como se a cAmera estivesse livre (7min48s).

FIGURA 9 — PAPAI URSO FUGINDO DO CIRCO

Fonte: Bear Story (2014)
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QUADRO 9 - PLANO 9

Dimensao visual Dimensio sonora
Nesta cena, apds uma apresen- A musica tocada nessa cena é “El
tacdo com a bicicleta, Papai Urso Salto”, com o nome relacionado ao
decide fugir do circo para onde foi | proprio acontecimento que ante-
levado e ir para a cidade grande cede esse momento. Nesse mo-
reencontrar sua familia. Os guar- | mento, a musica age com o intuito
das fardados correm atrds dele, de representar o ato de rebeldia
mas nio conseguem alcancd-lo. do Papai Urso em decidir fugir do
circo e buscar sua liberdade.

Fonte: As autoras.

Nessa cena, podemos perceber os trés pontos de vista
empregados: o espacial, por mostrar todo o caminho percor-
rido, como florestas, estradas e a cidade; o moral, quando d4
a interpretacio de que o circo ali demonstrado, na realidade,
era a representacio de uma expatriacio forcada, o que acon-
tecia na época da ditadura chilena; e ideoldgico, ao mostrar,
com valoracido negativa, uma parte historica do Chile, bem
como as consequéncias devastadoras nas vidas das pessoas
em decorréncia de regimes ditatoriais.

Ainda no nivel da sequéncia, existe a presenca do coup
de théatre, ou melhor, a chamada simples surpresa, que se
refere aos momentos e cenas em que somos surpreendidos
ou frustrados por algum acontecimento inesperado. Em Bear
Story, essa frustacdo acontece por meio da cena em que o
Papai Urso mostra ao Menino Urso e a nds telespectadores,
por meio do realejo, que ele e sua familia reencontraram-se;
no entanto, no fim, sabemos que o reencontro nio aconteceu,
e que a historia mostrada no realejo foi apenas uma criacao
do Papai Urso como forma de preencher o vazio causado pela
auséncia da familia.
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Dando inicio ao estudo do terceiro nivel, o nivel do fil-
me, analisamos que, como recurso da historia, o personagem,
na maioria das vezes, comeca em desequilibrio por algum fato
que afetou sua vida e, em algum momento da narrativa, atin-
ge seu nivel de equilibrio novamente. No caso desse curta, o
personagem do Papai Urso estd em desequilibrio, ou seja, em
profunda tristeza por ter se separado de sua familia, apés ter
sido levado por um exército para trabalhar forcadamente em
um circo. No entanto, ao fim, observamos que nio houve um
retorno ao equilibrio do personagem, justamente porque o
que causaria isso, o reencontro familiar, nio aconteceu.

Por fim, apos o filme do realejo terminar e 0 menino
voltar para a caminhada com seu pai (9min37s), o Papai Urso
sorri, sendo essa a unica cena em que o vemos feliz. A felici-
dade vista nessa cena, por meio do close-up, como na cena
inicial que o mostra triste, pode ter sido causada ao ver que
seu trabalho rende sorrisos e satisfacoes, mas também por ter
lembrado do seu filho ao ver o Menino Urso.

FIGURA 10 — PAPAI URSO SORRINDO

Fonte: Bear Story (2014)
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QUADRO 10 - PLANO 10

Dimensao visual Dimensio sonora

Nesta cena, apds o Menino Urso A muisica tocada nesse momen-
terminar de assistir ao filme da to é “Cierre”, que possui um
vida do Papai Urso, ele sai com seu | tom melancdlico. Nesta cena,
pai pela rua com um cata-vento ela expressa a saudade do Papai
na maio. Assim, ao ver essa cena, Urso em relacdo a sua familia e
Papai Urso dd um leve sorriso. a tristeza de viver sem ela. Por

isso, quando vé o Menino Urso
andando pela rua com seu pai, ele
dd um leve sorriso lembrando de
seu filho.

Fonte: As autoras.

Sobre a andlise temdtica, segundo Rodriguez (2016) em
uma matéria no site El Pais, o curta-metragem Bear Story foi
inspirado na historia da ditadura chilena (pais de origem da
producio) que perdurou de 1973 a 1990 nas mios do militar
Pinochet. O diretor, Gabriel Osorio, decidiu produzir o curta
envolto nessa histdria, pois seu avo, que viveu nesta época, foi
preso durante a ditadura e posteriormente exilado do pais.
Sendo assim, por meio de uma animacio, Osorio decidiu
mostrar, de uma forma sensivel e detalhista, a historia de seu
povo (CRIVELENTE, s/d).

A guerra entre o comunismo e o capitalismo na Guerra
Fria do século XX resultou no Chile um grande regresso so-
cial, cultural e politico. Foi a partir da metade do século XX
que houve duas eleicoes seguidas de governos comunistas no
poder, o ultimo como dpice para essa histéria. Conforme dito
por Crivelente (s/d), por meio do projeto on-line denomina-
do Memoria e Resisténcia da Universidade de Sao Paulo/USP,
em 1970, Salvador Allende foi eleito em prol do povo no Chile,
e um de seus principais feitos nos trés anos de seu mandato
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foi a nacionalizacio de empresas estrangeiras do pais, o que
resultou em uma grande revolta nos Estados Unidos, fazendo
com que os numeros de apoiadores do movimento opositor
crescessem. Apds isso, em 1973, houve um grande golpe de
Estado, liderado por militares, o que resultou na morte de
Salvador Allende que, apés um bombardeio no paldcio pre-
sidencial La Moneda, se suicidou. Assim, iniciou-se o regime
militar chileno que perduraria 26 anos sob os comandos de
Augusto Pinochet (CRIVELENTE, s/d).

Esse regime, conhecido como um dos mais duros e ri-
gidos da historia, teve fim em 1987 com a proibicio do regi-
me ditatorial no pais. Com isso, em 1989, Patricio Aylwin foi
eleito propondo uma redemocratizacio do pais, o que causou
grandes julgamentos do lado opositor (CRIVELENTE, s/d).

Inspirado na histdria de seu avo que foi obrigado a exi-
lar-se do pais, Osorio figurativizou seres humanos em ani-
mais para viver a narrativa. Nos primeiros segundos de cur-
ta-metragem (OminS7s) ja podemos observar um didlogo com
a ditadura chilena: o mecanismo que, no filme, representa a
mecanica do realejo (o objeto de trabalho do Papai Urso), mas
que, ao ser relacionado ao pano de fundo da obra, correspon-
de aos mecanismos criados no regime ditatorial a fim de que
pudessem controlar o Chile. Além disso, nessa cena, o boneco
do Papai Urso gira em cima de uma das rodas do mecanismo,
ou seja, essa seria a representacao do controle da vida do Pa-
pai Urso, ou melhor, da vida dos chilenos.
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FIGURA 11 — PAPAI URSO NAS ENGRENAGENS

Fonte: Bear Story (2014)

QUADRO 11 - PLANO 11

Dimensio visual Dimensao sonora

Nesta cena inicial, observa-se A musica tocada nesse momento

partes do mecanismo do realejo e,
assim que a cAmera se movimen-
ta, logo aparece o Papai Urso em

é “La Maleta”, que possui no ini-
cio um tom melancdlico. Nesta
cena, a musica traz apenas um

cima de uma das engrenagens. sentido introdutdrio para o filme.

Fonte: As autoras.

Posteriormente, na cena 4min57s hd a chegada dos
agentes fardados no prédio onde mora a familia Urso. Apds
passar em todos os apartamentos, torturando e capturando
os animais (ledo, girafa, macaco), os agentes invadem a casa
da familia Urso e captura o Papai Urso, a fim de levad-lo para
o circo para trabalhar forcadamente em apresentacoes no pi-
cadeiro. Essa cena remete ao fato de a ditadura chilena ter
torturado mais de 40 mil pessoas, além das mortes e desa-
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parecimentos ocorridos nessa época. Além disso, pessoas
eram obrigadas pelo governo ditatorial de Pinochet a mudar
de pais, ou seja, exilar-se de suas terras. O exilio é uma pos-
sibilidade dada ao destino da Mamaie Urso e do Filho Urso,
levando em consideracdo que, ao final do curta-metragem, o
Papai Urso nio reencontra sua familia.

FIGURA 12 — VIOLENCIA POR PARTE DOS GUARDAS DO CIRCO

Fonte: Bear Story (2014)

318



QUADRO 12 - PLANO 12

Dimensao visual Dimensao sonora

Nestas cenas, agentes fardados A muisica tocada ainda é El Salto,
invadem a casa da familia Urso e da banda Dénver, que nesse mo-
das outras familias que moram mento da musica possui um tom
no mesmo prédio, tortura-os, mais tenso, expressando o medo

agridem-os e retira o Papai Urso | e a conflito vivido pela familia
para levd-lo para o circo, o sepa- | Urso e pelos outros animais que
rando de sua familia. estio sendo capturados.

Fonte: As autoras.

ApoOs isso, na cena 5Smins2s, o curta-metragem nos
mostra a cena do Papai Urso sendo levado para o circo enjau-
lado e, logo em seguida, vemos sua face com alguns curativos.
Essa cena remete aos momentos em que, na ditadura, os mi-
litares prendiam os individuos em celas e os torturavam, na
maior parte das vezes, até a morte.

FIGURA 13 — PAPAI URSO ENJAULADO

Fonte: Bear Story (2014)
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QUADRO 13 - PLANO 13

Dimensao visual

Dimensao sonora

Nesta cena, apos o Papai Urso

ser capturado, ele é levado para

o circo dentro de uma jaula, jun-
tamente com 0s outros animais.
Inconformado, tenta se livrar das
grades chacoalhando-as.

Nessa cena também conseguimos
ver o rosto flagelado do Papai
Urso apos as agressoes.

A musica tocada nesse momento
€ “La Maleta”, que possui em de-
terminados momentos um tom
melancolico. Por isso, nesta cena,
amusica, em conjunto com a
imagem, traz um sentido de tris-
teza, de desamparo e de incon-
formismo do Papai Urso.

Fonte: As autoras.

Novamente, na sequéncia (6min08s) e (6min26s), ve-
mos os sinais de agressoes e torturas que aconteciam aos
considerados “rebeldes” daquela época.

FIGURA 14 — AMEACA POR PARTE DO GUARDA DO CIRCO
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Fonte: Bear Story (2014)

QUADRO 14 - PLANO 14

Dimensao visual

Dimensao sonora

Na cena 6:08, o Papai Urso aden-
tra ao picadeiro e um facho de luz
ilumina-o. Antes de iniciar sua
apresentacio, € agredido a chico-
tadas pelo agente fardado. Apos
isso, inicia seu niumero com sua
bicicleta.

Na cena 6:26, apds sua apresen-
tacio, o agente fardado leva o
Papai Urso novamente para sua
jaula, onde ele tenta se soltar das
correntes, mas, logo apds, desiste.
Em seguida, desolado, olha uma
foto de sua familia.

Em ambos momentos, A musica
tocada é “La Maleta” que, no final,
possui um tom mais melancdlico
e mais lento, demonstrando a
tristeza do Papai Urso em estar
naquele lugar e estar longe de

sua familia. Além disso, também
hd som de latas enrijecidas (seu
proprio corpo) e o som de sua
bicicleta sendo pedalada.

Fonte: As autoras.

Por ultimo, como representacio da resisténcia comu-
nista que existiu nesse periodo ditatorial, na cena (7min36s) o
Papai Urso resolve fugir do circo para onde foi levado e voltar
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para sua casa, a fim de reencontrar sua familia. Decidiu ser
livre novamente com a ajuda de sua bicicleta.

FIGURA 1S5 — SALTO DO PAPAI URSO

Fonte: Bear Story (2014)

QUADRO 15 - PLANO 15

Dimensao visual

Dimensao sonora

Nesta cena, na apresentacio de
seu nimero, que tinha como
proposito descer uma rampa com
sua bicicleta para que no fim pu-
desse haver a possibilidade de um
pequeno voo, Papai Urso decide
dar um grande salto, rasgando o
teto do circo e fugindo para a es-
trada em direcdo a cidade grande.

A musica tocada nessa cena é “El
Salto”, com o nome relacionado ao
proprio acontecimento. Nesse mo-
mento, a musica age com o intuito
de representar o ato de rebeldia do
Papai Urso ao decidir fugir do circo
e buscar sua liberdade.

Fonte: As autoras.

Por fim, vale ressaltar que a equipe da Punkrobot tra-
balhou mais de dois anos produzindo esse curta-metragem
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com o objetivo de alcancar o publico ideal por meio do con-
junto da narrativa, das imagens, das cores, dos sons, da edi-
cdo e da arte. Esse curta-metragem apresenta mais que uma
narrativa; ele também agrega conhecimento histérico por
meio de metdforas tematicas, sensibilizando com sua delica-
deza e sua forma sutil de enfatizar a esperanca e a resiliéncia
do povo chileno.

Consideracoes Finais

Este trabalho ocupou-se da andlise do curta-metragem
de animacgdo Bear Story (2014) a partir da mobiliza¢io dos ele-
mentos que compoem a linguagem filmica. A andlise, com o
objetivo de propor uma interpretacio a narrativa, propds um
didlogo entre o texto filmico e a ditadura chilena. Para tanto,
decompoés o produto filme em planos e descreveu estes com
base na metodologia proposta por Bauer e Gaskell (2002).

E vilido enfatizar que a andlise filmica requer a reali-
zacdo de um trabalho minucioso, que envolve a compreensio
da linguagem e dos efeitos de sentido implicitos no conjunto
de imagens, sons, ruidos, cores e luzes.

Nessa andlise buscou-se depreender as intencionali-
dades e finalidades do diretor e da producido do curta-metra-
gem ao utilizar um determinado tema como pano de fundo
do roteiro, um determinado movimento da camera, um jogo
de luz e cores em determinado plano do filme. Para além dis-
so, entende-se que os filmes de curta duracio possuem um
grande trabalho estético na realizacio de suas producoes.

Por fim, € necessdrio considerar que o produto filmico
ndo convém apenas para entretenimento da sociedade, mas,
principalmente, para formar cidadios criticos, uma vez que a
leitura desses textos estd atravessada por questoes historicas
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e ideoldgicas que os enriquecem e 0s tornam mais que meros
produtos narrativos.
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Arte na palma da mio: o celular como
instrumento de educacio audiovisual

Vinicius Comoti!

Mariana Munaretto Guzzo?

De acordo com pesquisa anual sobre o uso de tecnologias
realizada pela Fundacdo Getulio Vargas de Sio Paulo (FGV,
2018), atualmente 220 milhdes de celulares inteligentes
(smartphones) encontram-se em uso no Brasil, ou seja, o pais
jd tem, oficialmente, mais smartphones ativos do que habi-
tantes. Logo, pode-se afirmar que a grande maioria da popu-
lacio jovem jd tem acesso a essa tecnologia que, para além de
sua funcio comunicativa, € utilizada como forma de entrete-
nimento e lazer cotidiano.

Consequentemente, essa democratizacio do smar-
tphone o levou também para dentro das escolas e universida-
des onde, nio obstante, sua presenca ainda € vista como ini-
miga do aprendizado, propagadora da distracdo. Professores
desconsideram a possibilidade pedagégica deste recurso, que
ao invés de ser um aliado a educacio, € visto como mero su-
porte para a realizacdo de antigas prdticas, baseadas no dis-
curso oral ou escrito.

Diante desse cendrio, este artigo tem como objetivo
pesquisar a importancia do ensino da linguagem audiovisu-
al em tempos de convergéncia e apresentar como o telefone
celular pode ser utilizado em sala de aula para este fim. Para

1 Mestre em Comunicacdo pela Universidade Federal do Parand. E-mail: vcomoti@
hotmail.com

2 Mestre em Comunicacio pela Universidade Federal do Parand. E-mail: mari. muna-
retto@gmail.com
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tanto, iniciaremos com uma breve reflexao tedrica baseada
em autores que pesquisam comunicacdo e educa¢io, como
Martin-Barbero (1999, 2000), Mordn (1995, 2000, 2004) e
Orozco Gomez (2002, 2005, 2006).

Em seguida, focaremos no relato do curso Fundamen-
tos do Cinema, Videoarte e Videoclipe, disciplina optativa?
ministrada por estes pesquisadores na Universidade Federal
do Parand (UFPR) como parte de seu estdgio de docéncia du-
rante os meses de maio e junho de 2017. Procuraremos expor
tanto os desafios encontrados durante o processo de ensino e
producido quanto os fatores que surpreenderam e redirecio-
naram a proposta inicial da oficina. A metodologia escolhida
para esta sec¢io € a de pesquisa-acio:

Um tipo de pesquisa social com base empirica
que é concebida e realizada em estreita asso-
ciacdo com uma ac¢io ou com a resolucio de
um problema coletivo e no qual os pesqui-
sadores e os participantes representativos da
situacdo ou do problema estio envolvidos de
modo cooperativo ou participativo (THIOL-
LENT, 2008 p. 14)

Por fim, o terceiro tépico traz a andlise filmica dos
quatro curtas-metragens produzidos na disciplina, tendo
como principal referéncia a obra de Alain Bergala (2008). Os
videos foram filmados exclusivamente com o uso do smar-
tphone e representam o resultado prdtico das reflexdes aqui
propostas. Espera-se com este estudo fazer uma articulacio
entre pesquisa, ensino e acio e mostrar que o celular, além

3 A Universidade Federal do Parand possibilita e incentiva que mestrandos do Pro-
grama de P6s-Graduacio em Comunicacdo ministrem disciplinas optativas para
o curso de graduacio em Comunicacio, validando-as, inclusive, como atividades
orientadas. A disciplina ofertada deve estar alinhada a pesquisa de mestrado e ser
supervisionada, em todos os momentos, pelo professor orientador do mestrado.
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de divertir, também pode ser utilizado como uma ferramenta
inclusiva de aprendizagem audiovisual e de expressao critica,
pessoal e artistica.

Comunicacio e educacio em tempos de convergéncia

Jesus Martin-Barbero (2000) afirma que, no contexto
atual, € através dos meios massivos de comunicacdo que se
efetuam algumas das mais profundas transformacdes na iden-
tidade e sensibilidade das maiorias. Paro o autor, esses meios
— que se caracterizam por misturar cada vez mais a linguagem
oral, escrita, visual, digital e hipertextual — configuram novos
modos de ver, ler, pensar, sentir, aprender e conhecer.

O pesquisador aponta que essa nova forma de com-
preensdo e sensibilidade — ou sensorium* — € caracteristica
principalmente na populacio jovem, que tem maior “empa-
tia cognitiva e expressiva com 0s novos modos de perceber
0 espaco e o tempo, a velocidade e a lentidao, o préximo e o
distante” (MARTIN-BARBERO, 2000, p. 54).

Entretanto, verifica-se que, apesar de os jovens domi-
narem esse novo cdédigo, multiplo e convergente, pouco se
explora essa linguagem no dmbito de sua educacio formal,
na qual os livros ainda ditam as regras do aprendizado. Per-
cebe-se que, mesmo quando presentes, a audiovisualidade e
a tecnologia digital ainda sio utilizadas como fontes de infor-
macao meramente ilustrativas ou instrumentais. Orozco G6-
mez contesta o uso superficial desses recursos e destaca que:

Nio se trata de incorporar acriticamente a tec-
nologia no tecido social, educativo e comunica-
tivo. O que estamos requerendo, sobretudo nos
paises consumidores, ndo produtores de novas

4 Termo utilizado por Walter Benjamin para referir-se a uma experiéncia cultural nova,
novos modos de perceber e de sentir, novas sensibilidades (MARTIN-BARBERO, 2000).
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tecnologias, como os latino-americanos, é uma
série de estratégias que permitam a nossas so-
ciedades aproveitar o potencial da tecnologia
para nossos proprios fins e de acordo com as
nossas peculiaridades culturais, cientificas e
tecnoldgicas (OROZCO GOMEZ, 2002, p. 58).

Para o autor, nas atuais instituicoes de ensino, pouco
se estuda sobre os avancos tecnoldgicos, seus efeitos, usos e
representacoes culturais e poucos sao os programas de for-
macao de interlocutores capacitados para uma recepcio e
producdo multipla, seletiva, critica e artistica através destas
novas linguagens. Orozco Gomez (2002) ressalta que, diante
deste contexto, € necessdrio repensar nossa postura defensi-
va em relacdo ao estudo e andlise dos meios de comunica¢ao
para proporcionar uma orientacio especifica para o seu uso,
que deve ir além da simples transmissao de informacoes.

Como podemos perceber, tanto Orozco Gomez quanto
Martin-Barbero fazem duras criticas ao sistema educacional
latino-americano e seu descaso com os meios de comunica-
¢ao imagéticos. Ambos defendem novas metodologias de en-
sino e ambos acreditam que o audiovisual pode — e deve — ser
estudado e praticado em classe, visto que a forma de circula-
¢do do saber mudou e com ela se faz necessdrio o ensino de
novas habilidades para as geracoes futuras.

Orozco Gomez (2005) afirma ainda que é necessdria
uma nova alfabetizacio, isto é, uma alfabetizacio critica aos
meios audiovisuais, na qual aprendem-se suas estruturas
fundamentais e seu codigo. Para o autor “a partir do entendi-
mento da sequéncia dos movimentos de cAmera, das énfases
em uma tomada — de baixo para cima, de cima para baixo
— da compreensdo da linguagem da representacido, pode-se
perceber como € possivel manipular com esse meio” (OROZ-
CO GOMEZ, 2005, p. 18).
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Tendo como base as reflexdes apontadas acima, per-
cebe-se que a visualidade assume extrema importancia na
sociedade atual e que uma formacao consciente e direciona-
da as novas midias € necessdria e urgente. Mas como formar
cidadaos mais reflexivos e participantes quando os recursos
sdo escassos? Como veremos a seguir, uma das respostas para
este problema pode estar no uso do celular como ferramenta
de producio audiovisual.

Uma ideia na cabeca e um celular na mio

Uma ideia na cabeca e um celular na mio. Essa foi,
desde o inicio, a proposta da oficina Fundamentos do Ci-
nema, Videoarte e Videoclipe. Tendo como ponto de partida
as reflexdes apontadas por José Manuel Moran (1995, 2000,
2004), que defende a experiéncia como modo de aprendi-
zagem, procuramos, durante os dois meses de curso, nio sé6
apresentar a linguagem do video, seus recursos, inovacoes e
possibilidades, mas também incentivar a prdtica desses con-
ceitos pelos alunos através do uso subversivo do smartphone.

Orozco Gémez (2006) nos lembra que toda tecnolo-
gia demanda um tempo de aprendizagem e apropriaciao por
parte dos usudrios e que, no momento de sua introducao,
novos recursos sio utilizados de maneira parcial, desperdi-
cando seus possiveis potenciais e contribuicoes. Logo, bus-
camos apresentar o celular como uma ferramenta alternati-
va para fazer videos, o que, para além de sua funcionalidade
comunicacional, também mostra o seu potencial como apa-
rato de produciao de conhecimentos e de expressio critica,
artistica e pessoal.

Para tanto, na primeira etapa do curso foram realiza-
das aulas-informacio (MORAN, 2000), ou seja, aulas para
sintetizar conceitos, mostrar o estado da arte e estabelecer as
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coordenadas para a realizacido do projeto proposto. O curri-
culo concentrou-se inicialmente nas escolas filmicas tradi-
cionais e nos cldssicos da videoarte fazendo pontes, sempre
que possivel, com o repertorio atual dos ouvintes®. Para Mo-
rdn (2004), esse didlogo entre repertdrios é fundamental para
uma aprendizagem mais significativa, viva e enriquecedora.

Logo apos essa primeira aproximacio com o objeto de
estudo, os alunos exploraram também as possibilidades de
interpretacio de cddigos visuais mais complexos e concei-
tuais, representados por obras de Michel Gondry, Gary Hill
e Bill Viola®. Através da leitura em conjunto (MORAN, 1995),
foram examinados os cendrios, as cores, as relacoes espaciais,
os planos e os ritmos visuais que foram utilizados para con-
cretizar as ideias dos autores.

Com a base tedrica estabelecida e as diretrizes do pro-
jeto em maios, os alunos entdo dividiram-se em grupos, sepa-
raram suas funcoes e partiram para a prdtica com o objetivo
de gravar um curta-metragem com duracio de 1 a S minutos,
de tema livre, exclusivamente com o celular.

Para auxilid-los nessa tarefa, os professores separaram
duas tardes para dialogar com os grupos, elaborar as ideias
propostas e pensar sobre suas melhores formas de execucao.
Nas duas semanas que se seguiram, os didlogos continuaram
através de encontros aleatdrios nos corredores do campus e

5 Os alunos perceberam que muitas das narrativas contemporaneas sio inspiradas
por videos cldssicos do cinema e da videoarte, mas pouco divulgados pela atual in-
dustria fonogrdfica. Como exemplos podemos citar o filme Viagem a Lua (1902),
dirigido por Georges Mélies, que serviu como base estética para o videoclipe “To-
night Tonight” (1995), da banda de rock alternativo Smashing Pumpkins e o video
“Ever Is Over All” (1997) da artista suica Pipilotti Rist, o qual serviu de inspiracio
para o videoclipe “Hold Up” (2016) da cantora Beyoncé.

6 E importante destacar que, para a surpresa até mesmo destes pesquisadores, The
Reflecting Pool, de Bill Viola (1981) foi o video que mais despertou comentdrios e
reac¢des durante o curso, o que questiona o senso comum de que a arte contempo-
rinea e/ou conceitual é um material de dificil apreciacio pelos jovens.
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pela internet. Os resultados, por sua vez, foram apresentados
na ultima semana do més de junho e incluiram um video-po-
ema, um curta-metragem surrealista, uma ficcio sobre o co-
tidiano estudantil e um documentdrio de critica a sociedade’.

Andlise filmica dos curtas-metragens

Pensando na heterogeneidade dos quatro curtas pro-
duzidos e em sua articulacido frente a uma andlise filmica que
possa estabelecer as virtualidades do celular como expres-
sdo artistica, usamos como metodologia o que Alain Bergala
(2008) denomina de a “hipotese-cinema”, pendendo a andlise
mais para o processo do que para o produto em si. Nosso en-
foque prioriza o contato desses alunos com a arte no mesmo
sentido em que Bergala (2008) questiona sua relacio com o
cinema, e aqui pensamos o celular dentro de um contexto de
convergéncia na arena educacional, na qual “a arte, para per-
manecer arte, deve permanecer um fermento de anarquia, de
escandalo, de desordem” (BERGALA, 2008, p. 30).

Nesse sentido, a abordagem dos videos € derivada dessa
faisca proporcionada pela oficina, que, através da arte, repre-
senta “o encontro com toda forma de alteridade” (BERGALA,
2008, p. 30). Também se destaca outra questio que Bergala
(2008) coloca para todo cineasta: a disposi¢io e o ataque. Ao
mobilizar o ato criativo para a realizacdo de videos feitos pelo
celular, nao estariam os alunos emaranhados em uma busca
que nio se resume somente a traducao das ideias em imagens
e sons, mas também a uma reflexao resultante do “ato mesmo
de fazer o filme” (BERGALA, 2008, p. 48)? Problematizando o
celular como uma ferramenta de criacdo, nio estariam “estu-

7 Os autores tiveram acesso a todos os videoclipes por meio da sua apresentacio em
sala de aula, sendo que estes nio estio disponiveis em plataformas de transmissio
de videos online.
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dando e pensando a midia” no sentido que Robert Silverstone
(2002) coloca no seu livro Por que estudar a midia?

Como exemplo, podemos citar o video Pare (2017), o
qual se inicia com a imagem de uma esquina do centro de
Curitiba. O movimento cotidiano € ilustrado pela imagem
acelerada. Com a mudanca de plano, temos na imagem o dis-
play de uma camera transitando entre os transeuntes como
se fosse mais uma em meio a multidio do calcadio da Rua
XV de Novembro. Passamos por outros lugares e pessoas, de
forma similar e cotidiana, até o display desaparecer para dar
lugar a uma imagem neutra, na qual temos um sujeito saindo
de sua casa. Ele caminha devagar por uma rua de poucas pes-
soas e se depara com uma placa de “PARE”. A imagem entio
oscila com ruidos que destacam a frase “fazemos todos os
dias as mesmas coisas / mas nio somos mdquinas / entio, o
que nos move”?

FIGURA 1 - CENA DO VIDEOCLIPE PARE (2017)

7 ,_,.g.!l.";; L
Jhnammml .

Fonte: Arquivo pessoal

As imagens das pessoas aceleradas, do sujeito flanan-
do e esbarrando na placa de “PARE”, os ruidos e os versos

333



questionando a existéncia do humano em meio a2 mdquina
sdo questoes que traduzem a falta de sentido numa sociedade
tecnicista na qual os sujeitos s6 andam, como robos envere-
dados por uma ordem maior.

Destaca-se que o ritmo do filme é dado pelas imagens
capturadas no centro da cidade, as quais sio repetidas em lo-
oping até o final do video, que conta com 2 minutos e 39 se-
gundos. Para isso, foi preciso filmar em meio ao movimento da
rua, naquilo que Jean-Louis Comolli (2008) delimitou como a
ansia do documentdrio nas “voltas com a desordem das vidas,
com o indecidivel dos acontecimentos do mundo, com aquilo
que do real se obstina em enganar as previsdes” (COMOLLI,
2008, p. 176). Disposicdo ao programar os planos, ataque ao
criticar a sociedade. Nessa dualidade presente na realizacio de
Pare, o celular se tornou uma ferramenta muito além do con-
vencional, promovendo didlogos entre virtudes que, pensadas
no campo da pedagogia, “desestabiliza(m) o conjunto de nos-
sos hdbitos culturais” (BERGALA, 2008, p. 97).

FIGURA 2 — CENA DO VIDEOCLIPE PARE (2017)

Fonte: Arquivo pessoal
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O video Arte explora as relacoes entre a poesia e aima-
gem, o corpo e o espaco minimalista. Temos uma menina e
uma cadeira, ambas rodeadas por um fundo branco. As ima-
gens em preto e branco contrastam com o texto narrado que
apela para os desdobramentos sobre “o que € arte”?

“Nao € arte os batimentos do coraciao? Nio € arte pura
piraciao? Arte € do artista? Ou estd nos ouvidos de quem ouve?
Nos olhos de quem vé, na lingua de quem conta, no espirito
de quem cré, na poesia de quem escreve”?

FIGURA 3 — CENA DO VIDEOCLIPE ARTE (2017)

Fonte: Arquivo pessoal

Em torno da pergunta “Arte, quem € vocé?”, a cimera
interage com a menina pelos movimentos, ora realizados em
ritmo frenético, ora traduzidos pela personagem em com-
bustio no espaco vazio. A cadeira serve para acalentar a in-
quietacdo que em poucos segundos se transforma em ruptu-
ra na encenacao. O que estda em jogo aqui € a tensao entre os
movimentos de camera e 0os movimentos da personagem, o
espaco vazio e o infinito deslumbrado pela arte. O filme tem

335



4 minutos e termina com a atriz olhando para o espectador,
enquanto a cimera se desloca para fora do fundo branco.

FIGURA 4 — CENA DO VIDEOCLIPE ARTE (2017)

Fonte: Arquivo pessoal

O video A Perdicdo do Tempo se baseia na vida uni-
versitdria para criticar o tempo. O aluno acorda atrasado e
corre para a geladeira, onde estd anotado que € dia de prova
final. Vai para a faculdade e quando chega sala, a professora
nio permite a sua entrada. Desconsolado pelo corredor, entra
num auditério vazio e se inquieta sobre o que seus pais vao
achar da perda da prova.
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FIGURA 5 — CENA DO VIDEOCLIPE A PERDICAO DO TEMPO (2017)

Fonte: Arquivo pessoal

Enquanto isso, uma maca, mordida e deixada de lado
logo no inicio do video, vai apodrecendo, e o aluno, triste e in-
compreendido por sua professora, conversa com seus amigos
e se acalma jogando pebolim. A desaprovacio das regras tem-
porais impostas pelo sistema educacional se faz nitida pela
musica que acompanha o filme: “Escolas”, da banda Garotos
Podres. Além disso, a criacdo em torno do universo estudantil
reverbera em planos com continuidades entre si, seguindo a
estrutura da decupagem cldssica do cinema. O video A per-
dicao do tempo foi filmado na UFPR e todos os personagens
sdo alunos da oficina.
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FIGURA 6 — CENA DO VIDEOCLIPE A PERDICAO DO TEMPO (2017)

Fonte: Arquivo pessoal

O video Sonho também tem como pano de fundo a
universidade. Desta vez, os espectadores estdo imbuidos num
ambiente onirico, no qual sdo atravessados por seres masca-
rados pelos corredores. Tudo advém de uma aluna dormindo
durante uma aula.
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FIGURA 7 — CENA DO VIDEOCLIPE ARTE (2017)

Fonte: Arquivo pessoal

A aventura pelos corredores, banheiros e outros espa-
cos da universidade, todos habitados por seres fantasmagori-
cos e fantdsticos, é contornada pela musica “Comida” da banda
Titds. As imagens sio aceleradas, reforcando o tom ludico, a
brincadeira com o tempo, como se o sonho fosse estruturado
em pequenos fragmentos. Novamente, quem faz a atuacao sio
os alunos e professores da instituicao. Desse contorno por ve-
zes surrealista em meio ao ambiente académico podemos des-
lumbrar uma critica frente ao intelecto e ao saber constituido,
a0 mesmo tempo em que percebemos uma insia por mais arte,
imaginacdo e poesia no cotidiano educacional.
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FIGURA 8 — CENA DO VIDEOCLIPE ARTE (2017)

Fonte: Arquivo pessoal

Consideracoes finais

O que os videos Pare, Arte, A Perdi¢do do Tempo e So-
nho, resultados da oficina proporcionada para os alunos, nos
oferecem sio as virtualidades do uso do celular no ambien-
te educacional. Aqui temos a ferramenta direcionada para a
criacio artistica e para a expressido subjetiva, colaborando
para um abalo do olhar visando a “recuperacio de uma sensi-
bilidade amortecida pelo investimento prdtico em que o coti-
diano se faz o lugar do hdbito” (XAVIER, 2008, p. 17).

Os temas em seu conjunto formam a critica em relacio
a existéncia, a educacio e a arte. Nesse movimento, os alunos
tiveram que se debrucar sobre o fazer audiovisual, dando um
novo uso para o celular dentro da escola, assim como “o gato
que brinca com um novelo como se fosse um rato” (AGAM-
BEN, 2007, p. 74), representando a arte desmistificada, areja-
da e aberta para extrapolar a convencio.
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Sdo brechas que em seu interior apresentam um did-
logo entre o campo da educacio e o da comunicacio, e esta é
uma alternativa que se revela instigante. Observando os qua-
tro videos podemos nos perguntar: serd que o celular jd pode
ser visto como algo educativo?
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A textualizacio em videoanimacoes: sinalizacoes
para a formacao de leitores proficientes

Natalia Rodrigues Silva do Nascimento!
Marco Antonio Villarta-Neder?
Helena Maria Ferreira3

O presente texto elege como objetivo precipuo o estudo da
textualidade da videoanimacio intitulada Argine por inter-
meédio da teoria bakhtiniana de géneros discursivos. O obje-
tivo € propor uma reflexdo acerca dos elementos que consti-
tuem esse género, quais sejam: conteudo temdtico, estilo de
linguagem e construcao composicional, e entender a maneira
com que esses elementos propiciam a coesao e coeréncia tex-
tual e contextual da videoanimac¢ido. Com o advento das novas
tecnologias da informacao, tal tema, encarado do ponto de
vista da formacao dos profissionais que atuam dentro de sala
de aula, assume posicao de especial relevo, tendo em vista que
os alunos estdo inseridos nesse ambiente digital e multisse-
miético fora da escola, motivo pelo qual as producées filmicas
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podem contribuir para o processo de ensino da leitura, con-
siderando-se as multissemioses e os multiletramentos neces-
sdrios para compreendé-las. Desta forma, o trabalho com as
videoanimacdes em sala de aula, compreendendo os elemen-
tos constitutivos do género e as multissemioses inseridas nele,
contribui para estreitar as barreiras entre a atuacio profissio-
nal docente e as demandas da sociedade da informacao, além
de favorecer a formacao de leitores proficientes.

Isto posto, € imperativo propiciar novas incursoes so-
bre os textos multissemidticos para um dimensionamento
das questdes culturais, estéticas, cientificas, técnicas e artis-
ticas constitutivas dos géneros que circulam na sociedade da
informacio. Isso estimula os diferentes sujeitos a (re)signifi-
car as prdticas de leitura e de producao de textos que articu-
lam diferentes semioses e incentiva a consideracdo dos efei-
tos dos diferentes recursos na construcio das possibilidades
de sentidos. Por isso, é importante propiciar espacos de for-
macao docente para uma reflexao sobre as peculiaridades do
trabalho com textos que exploram as muiltiplas linguagens.

Géneros discursivos e o ensino

Segundo Bakhtin (2011), os falantes empregam a lingua
por meio de enunciados concretos e inicos, orais ou escritos,
durante o acontecimento das diversas possibilidades de ati-
vidades comunicativas humanas, de modo que a situacio co-
municativa na qual se dd a interacdo determina as condicoes
e as finalidades assumidas pelos enunciados proferidos. Es-
tes adquirem o conteudo temdtico, o estilo de linguagem e a
construcdo composicional que sio ditados por esses campos
da comunicacio humana. Dessa forma, o filésofo afirma que
“cada enunciado € particular, mas cada campo de utilizacio
da lingua elabora seus tipos relativamente estdveis de enun-
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ciados, os quais denominamos géneros do discurso” (BAKH-
TIN, 2011, p. 262). Dito de outra forma, os géneros discursi-
vos sdo os enunciados que adquirem certa similaridade por
serem produzidos no bojo de determinada situacio comuni-
cativa humana, como, por exemplo, os géneros que circulam
na esfera jornalistica, como a noticia, a reportagem, o artigo
de opinido, a propaganda, entre outros. Sio enunciados que,
por circularem nessa esfera especifica, adquirem caracteris-
ticas semelhantes e sio agrupados na mesma nomenclatura,
sendo, portanto, o género discursivo noticia, o género dis-
cursivo reportagem, e assim por diante.

E importante destacar que da mesma maneira que as
possibilidades de comunicacido humanas sio variadas e se al-
teram ao longo dos anos, os géneros discursivos comparti-
lham dessas caracteristicas, motivo pelo qual Bakhtin (2011,
p. 262) diz que sio “tipos relativamente estdveis de enuncia-
dos”, ou seja, as caracteristicas comuns que esses enunciados
possuem nio sio rigidas e fixas, e se alteram conforme as ati-
vidades humanas se modificam no tempo e no espaco. Basta
pensar, a titulo de ilustracio, no género receita culindria, que
antes da difusdo da internet era compartilhado por meio de
livros de receitas e folhas de anotacdes entre as pessoas que
tinham o gosto pela cozinha, mas que agora é compartilhado
por meio de videos na internet. Se antes as receitas culindrias
se limitavam a textos verbais e, no maximo, a ilustra¢oes bd-
sicas, hoje assumem a forma de videos interativos e coloridos,
que conjugam sons, imagens, textos verbais, efeitos especiais,
etc. Sobre o tema, Bakhtin afirma que:

A riqueza e a diversidade dos géneros do dis-
curso sio infinitas porque sdo inesgotdveis as
possibilidades da multiforme atividade huma-
na e porque em cada campo dessa atividade é
integral o repertdrio de géneros do discurso,
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que cresce e se diferencia a medida que se de-
senvolve e se complexifica um determinado
campo. (BAKHTIN, 2011, p. 262)

A evolucdo das telecomunicacoes, que modificou o
modelo de sociedade tornando-a cada vez mais informati-
zada e digital, provocou uma mudanca relevante nos géne-
ros dos discursos, que acompanharam o desenvolvimento e
a complexidade das esferas de comunicacio humana. Nesse
sentido, denota-se a circulacio cada vez maior de géneros que
possuem em sua constituicio a presenca de vdrios elementos
multissemidticos (sons, imagens, textos verbais, cores etc.),
o que demanda que a sociedade se torne cada vez mais mul-
tiletrada para que possa fazer a recep¢ao desses géneros de
forma mais produtiva e proficiente.

Nesse contexto, o trabalho com textos audiovisuais,
como as videoanimacoes, possibilita estabelecer um didlogo
que vai além das caracteristicas de um filme. Robert Stam, es-
tudioso de cinema e embasado no referencial bakhtiniano, va-
loriza essa amplitude maior do trabalho com o filme. Para ele,

Esse conceito multidimensional e interdisci-
plinar do dialogismo, se aplicado a um feno-
meno cultural como um filme, por exemplo,
referir-se-ia ndo apenas ao didlogo dos perso-
nagens no interior do filme, mas também ao
didlogo do filme com filmes anteriores, assim
como ao “didlogo” de géneros ou de vozes de
classes no interior do filme, ou ao didlogo en-
tre as vdrias trilhas (entre a musica e a imagem,
por exemplo). Além disso, poderia referir-se
também ao didlogo que conforma o processo
de producio especifico (entre produtor e di-
retor, diretor e ator), assim como as maneiras
como o discurso filmico é conformado pelo
publico, cujas reacOes potenciais sio levadas
em conta. (STAM, 2003, p. 34)

347



Assim, o trabalho com o filme implica levar em conta
o cerne do conceito de géneros discursivos a partir da con-
cepcio bakhtiniana, considerando a dinamicidade dialética e
dialogica da relacdo entre prdticas sociais e prdticas de lingua-
gem, entre a arte, a ficcio e a vida. Essas prdticas, por sua vez,
relacionam-se diretamente ao conceito de multiletramentos.

Sobre os multiletramentos, Rojo (2012) afirma que seu
conceito compreende duas formas especificas e importantes
de multiplicidade, as quais se fazem presentes na socieda-
de contemporanea: a multiplicidade de culturas e a multi-
plicidade semidtica. No que se refere a primeira, a estudiosa
discorre que a nossa sociedade é formada por sujeitos que
fazem parte de culturas multiplas, fazendo com que haja a
nossa volta a circulacio de producoes culturais letradas com-
postas de textos hibridos, os quais exigem diferentes letra-
mentos e fazem parte de diferentes campos, desde os mais
populares aos mais eruditos. Os meios digitais favorecem a
circulacio desses tipos hibridos, relativizando as dicotomias
relacionadas aos conceitos de cultura erudita ou popular,
central ou marginal, candnica ou massificada, entre outros,
de modo que os tipos mesticos circulam cada vez mais livres.
Citando Canclini, Rojo afirma que: “essa apropriacao multi-
pla de patrimonios culturais abre possibilidades originais de
experimentacio e de comunicacio, com usos democratiza-
dores” (CANCLINI, 2008, p. 308 apud ROJO, 2012, p. 16). A
autora segue asseverando que essa multiplicidade de cultu-
ras presente no cotidiano faz com que haja a necessidade de
“descolecionar os ‘monumentos’ patrimoniais escolares, pela
introducio de novos e outros géneros de discurso — ditos por
Canclini ‘impuros’ —, de outras e novas midias, tecnologias,
linguas, variedades, linguagens” (ROJO, 2012, p. 16).
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No que se refere a multiplicidade semidtica, Rojo (2012)
afirma que os géneros contemporaneos que circulam nos
meios digitais sio compreendidos como multissemiéticos,
uma vez que sio “compostos de muitas linguagens (ou modos,
ou semioses) e que exigem capacidades e praticas de compre-
ensio e producio de cada uma delas (multiletramentos) para
fazer significar” (ROJO, 2012, p. 19). Dito de outro modo, os
geéneros multissemioticos combinam vdrias semioses de modo
que, para a producio de sentidos, 0s sujeitos precisam obter a
compreensio tanto dos elementos semiodticos de forma isola-
da quanto do todo formado pela combinacio deles.

Se, por um lado, a producio dos géneros pressupoe a
existéncia de uma parte verbal e outra ndo verbal, de modo
que “cada enunciacio davida cotidiana [...] compreende, além
da parte verbal expressa, também uma parte extra verbal nio
expressa, mas subentendida — situacdo e auditorio — sem cuja
compreensio nio € possivel entender a propria enunciacio™
(VOLOCHINOV, 2013, p. 159), por outro lado, quando se fala
em géneros multissemioticos se considera, além da parte
verbal e do contexto de producio, recepcdo e circulacio, a
conjugacio de semioses variadas, tais como sons, imagens
estdticas, imagens com movimento, cores, ritmo, sincronia
entre imagens e sons, entre outros. Portanto, o leitor profi-
ciente dos géneros multissemioticos pressupoe-se preparado
para compreender nio so as semioses de forma autonoma,
mas também a combinacio de todas essas semioses presentes
no enunciado.

4 Embora Vol6chinov (2013) refira-se, nesse trecho especifico, a essa parte extraverbal
como sendo a situacio e o auditdrio, entendemos que em cada uma dessas instin-
cias hd signos nio verbais, como a presenca do outro, sua postura corporal, seu
movimento no espago, sua duragio como permanéncia temporal no acontecimento
(“vnienakhodimost”).
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Feitas essas consideracoes elementares acerca dos gé-
neros multissemioticos e dos multiletramentos, e pensando
especificamente no ensino, € interessante perceber que os
alunos jd estio inseridos nessa realidade tecnoldgica e digital
e dominam os ambientes de circulacio, recepcao e producio
desses géneros multissemioticos de maneira “nativa”, deten-
do uma afinidade muitas vezes maior do que a do préprio
professor. Tal fato faz com que, por um lado, a escola tenha
que se adequar a essa realidade multiletrada e multissemi-
Otica, devendo inserir em suas prdticas os géneros discur-
sivos que circulam efetivamente na sociedade, como forma
de cumprir com seu compromisso de formacao integral dos
cidadaos; mas, por outro lado, exige que a abordagem des-
ses géneros e a utilizacao das novas tecnologias transformem
efetivamente os modos de ensinar e de aprender institucio-
nalizados no 4mbito escolar.

Dessa forma, a formacao de leitores proficientes pres-
supoe a sistematizacio e a apresentacao de critérios e de con-
ceitos que sejam eficazes em fazer com que a leitura acritica
dos géneros em circulacio se torne uma andlise critica, fa-
zendo com que os alunos sejam capazes de compreender e
transformar os discursos e os sentidos por meio dos multile-
tramentos. Isso € possivel por meio da nocio de prdtica situ-
ada, que Rojo busca no movimento pedagoégico proposto pelo
Grupo de Nova Londres (GNL, 2000, 2006 apud ROJO, 2012,
p. 28), e assim conceitua como “projeto diddtico de imersio
em prdticas que fazem parte das culturas do alunado e nos
géneros e designs disponiveis para essas praticas, relacionan-
do-as com outras, de outros espacos culturais (publicos, de
trabalho, de outras esferas e contextos)”. Nesse norte, busca-
se a abordagem dos géneros discursivos que sdo produzidos
e inseridos nas novas tecnologias digitais e que jd fazem parte

350



do cotidiano dos alunos fora da escola, a fim de relaciond-los
com as prdticas escolares propiciando, assim, a formacio in-
tegral dos alunos.

Assim, pensando especificamente no processo de en-
sino da leitura por meio das multissemioses, pretende-se,
por meio da andlise dos elementos da videoanimacio Argine,
refletir acerca dos mecanismos de textualizacio. Estes, por
intermédio dos recursos semioticos, resultam na coesio e na
coeréncia (textual e contextual) do género discursivo. Além
disso, busca-se entender as contribuicoes dessa andlise para
a constituicdo dos alunos como leitores proficientes e dos
professores como profissionais, cuja atua¢ao condiz com as
demandas da sociedade da informacao.

A videoanimacio Argine

A videoanimacio intitulada Argine, disponivel gratui-
tamente na plataforma do YouTube (ARGINE, 2007), foi pro-
duzida por Julia Siméon, com musica de Pauline Meguerdi-
tchian e da propria Julia Siméon, conforme créditos ao final
da animacio. Almeja-se, no presente texto, refletir e analisar
tal videoanimacao por meio dos elementos constitutivos dos
géneros discursivos, quais sejam, o conteudo tematico, o es-
tilo de linguagem e a construcio composicional, os quais sdo
“indissoluvelmente ligados no todo do enunciado” (BAKH-
TIN, 2011, p. 262) e sdo determinados pelas especificidades de
cada campo da comunica¢do humana. Sio feitas pontuacoes
acerca de aspectos relacionados a textualidade e que podem
contribuir para constituicao de leitores proficientes e de pro-
fissionais cujas prdticas se relacionem ao contexto digital e
tecnoldgico em que estamos inseridos.

Ao falar sobre o tema ou conteudo temadtico, Voldochi-
nov (2017), outro estudioso do Circulo de Bakhtin, afirma que:
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Uma significacdo unica e determinada, isto é,
um sentido unico pertence a qualquer enun-
ciado como uma totalidade. O sentido da to-
talidade do enunciado serd chamado de seu
tema. O tema deve ser unico, caso contrdrio
nio teremos nenhum fundamento para falar
sobre um enunciado. Em sua esséncia, o tema
deste € individual e irrepetivel como o préprio
enunciado. Ele expressa a situacio histdrica
concreta que gerou o enunciado. [...] O tema do
enunciado € definido ndo apenas pelas formas
linguisticas que o constituem — palavras, for-
mas morfologicas e sintdticas, sons, entonacio
— mas também pelos aspectos extraverbais da
situacdo. (VOLOCHINOV, 2017, p. 227-228)

A conceituacio acima esclarece que o tema ou contei-
do temdtico de um enunciado € a unidade temdtica ao redor
da qual a textualidade do género é construida. Dito de outro
modo, o tema € o todo constituido pela situacio histérica,
pelas formas verbais e extraverbais, pelas escolhas linguis-
ticas que apontam o sentido do enunciado, pelos interlocu-
tores envolvidos na situacio comunicativa, pelas condi¢oes
de producio, recepcio e circulacdo, pelos elementos consti-
tutivos do género. Deste modo, o tema é o que faz com que
Argine seja considerado uma videoanimacao, isto €, um ge-
nero discursivo de circulacio ampla e gratuita na internet,
que se insere no contexto digital e tecnoldgico por sua forma
multissemidtica, que envolve imagens, sons, cores, interface
entre imagens e sons. Isso ocorre seja por sua curta duracio,
em consonancia com a sociedade da informacio que alme-
ja o mdximo de informacoes em um curto espaco de tempo,
seja por seu assunto que busca ou promover a reflexio e a
problematizacio de algum aspecto social, cultural, historico
relevante a sociedade, ou levar os interlocutores a se emocio-
narem ao terem contato com o género.
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Essa compreensio mais acurada sobre tema é cons-
truida por Sobral (2011), quando este afirma que:

Tema € um termo de grande riqueza sugestiva
que nio se confunde com “assunto” ou topico:
pode-se falar de um dado assunto e ter outro
tema; logo, tema é o topico do discurso como
um todo, aquilo que ele diz para além das pa-
lavras: uma tira como Calvin tem como tépico,
ou assunto, cenas do cotidiano de uma crian-
ca tipica de uma dada idade, mas seu tema sio
as reacOes desta a esse cotidiano; o tema pode
ser assim entendido como o que hd em co-
mum entre as diferentes situacoes retratadas
(ou seja, os topicos) forma um todo de sentido
que nos faz identificar a tira como do Calvin.
Mobilizam-se denominacoes de entidades e
processos do mundo do ponto de vista da in-
tegracio entre uma rede de relacOes internas
aos textos e uma rede de relacGes enunciativas
que sio a base do estabelecimento do processo
de referenciacio no Ambito do género, logo, de
todos os textos, uma vez que nio hd texto que
nio seja mobilizado por um género. (SOBRAL,
2011, p. 39)

Portanto, o tema nio se confunde com o assunto ou
o topico de um enunciado. Esclarecido esse ponto, cumpre
destacar que a videoanimacdo em andlise possui, pelo menos,
dois tépicos centrais passiveis de direcionar a construcio de
sentidos por parte do interlocutor: primeiro, a importincia
da leitura na constituicio de sujeitos criativos e imaginativos;
segundo, a problematizacio da construcio de padroes sociais
e culturais por parte dos contos de fadas e das estorias em
geral que circulam na industria cultural.

Nesse norte, importante retomar o fato de que todo
enunciado constitui e é constituido pelos sujeitos durante a
interacdo entre eles, durante a situacio comunicativa, con-
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siderando-se todos os processos envolvidos na producio,
recepcdo e circulacido desses géneros. Assim, a producio de
sentidos de um enunciado passa sempre pelo outro, pelo in-
terlocutor que fard a leitura do género, de forma que os sen-
tidos ndo estiao nos enunciados, mas nos sujeitos. Assim, todo
enunciado € dirigido a um outro e toda “verdadeira compre-
ensdo € ativa e possui um embrido de resposta. Apenas a com-
preensido ativa é capaz de dominar o tema, pois um proces-
so de formacio s6 pode ser apreendido com a ajuda de outro
processo também de formacio” (VOLOCHINOV, 2017, p. 232).

Portanto, a producio de um género parte do pres-
suposto da existéncia de um projeto enunciativo® do autor
perante um ou vdrios interlocutores, por meio do qual hd a
presenca de uma atitude valorativa por parte do autor, que
suscita uma resposta ativa por parte do(s) interlocutor(es)
(podendo ser compreensio, siléncio, outro enunciado etc.).
Assim, inseridos na cadeia enunciativa, esses enunciados
respondem a enunciados antecedentes e suscitam enuncia-
dos posteriores, demarcando, sempre, o posicionamento dos
sujeitos e constituindo-os ao mesmo tempo. Nesse sentido,
Sobral (2011) afirma que:

O centro da nocio de género discursivo para
o Circulo de Bakhtin € a atividade autoral de
mobilizacdo de recursos com vistas a reali-
zacio de um dado projeto enunciativo de um
locutor perante um dado interlocutor, o que
envolve o embate entre a entonacio avaliati-
va (a inflexdo que o locutor busca imprimir ao
que diz) e resposta ativa (a recep¢io, necessa-
riamente valorativa, do interlocutor ao dito).
(SOBRAL, 2011, p. 37).

5 Os termos projeto enunciativo e projeto de dizer sio escolhas de traducdo de auto-
res do Circulo de Bakhtin para a expressio russa “rietchvdia vélia”.
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Desta forma, ao se afirmar que a videoanimacao possui
dois tépicos ou assuntos centrais, refere-se a duas hipoteses
de interpretacio, sem impedir que outras hipdteses sejam
levantadas, considerando-se que o interlocutor produz sen-
tidos a partir dos enunciados anteriores com 0s quais man-
teve uma relacio dialogica de compreensao ao longo da vida,
processo este diverso de um sujeito para outro. No entanto,
pensando no trabalho com a videoanimacio em sala de aula,
cumpre ao professor procurar analisar todas as hipoteses
possiveis a fim de ampliar o horizonte valorativo dos alunos
e provocd-los a pensar em algo que talvez ainda niao tenham
pensado antes.

As cenas destacadas a seguir revelam as duas hipoteses
mencionadas, as quais serdo trabalhadas no presente texto:

QUADRO 1 — CENAS DA VIDEOANIMACAO ARGINE (2007)

Cena l: a personagem | Cena 2: a personagem | Cena 3: enquadra-
lendo o livro logo apos finalizar a | mento na personagem
leitura a fim de ressaltar a
sua expressio de feli-
cidade apds a leitura

Cena4: cendriomon- | Cena 5: fotografiada | Cena 6: figura do livro

tado pela personagem e | personagem no cendrio | que a personagem
focalizado pela camera tenta reproduzir

FONTE: Os autores.
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Por um lado, a primeira sequéncia de cenas selecio-
nadas (cenas 1, 2 e 3) mostra o encantamento da personagem
com a leitura do livro. A primeira delas mostra a personagem,
chamada Argine, em uma postura de leitura atenta, com o li-
vro bem proximo ao rosto. A segunda imagem mostra Argine
deitada de costas, abracando o livro com uma expressao de
contentamento no rosto, que fica mais evidente com a cena
seguinte, na qual o rosto da personagem € enfocado, obrigan-
do o espectador a olhar diretamente para ele para que perce-
ba a expressio de felicidade dela ao terminar de ler o livro.
Essas cenas iniciais somadas ao restante da videoanimacio,
que descreve os esforcos promovidos pela personagem prin-
cipal para construir um cendrio semelhante ao de uma gravu-
ra de um livro de histérias, a fim de tirar uma fotografia dela
propria ocupando o lugar da princesa do conto de fadas nesse
cendrio reproduzido, faz com que a hipétese da importancia
da leitura no sentido de incentivar a criatividade e a fantasia
dos leitores tenha fundamento.

Por outro lado, por meio da sequéncia de cenas 4, S e
6, nota-se a segunda hipotese de tépico ou assunto da anima-
¢io, consubstanciada no fato de que, apés a leitura do con-
to de fadas e a construcio de uma admiracio pela princesa
da estdria, Argine quis ocupar o lugar da princesa, ainda que
esta possuisse um ideal de beleza, de perfeiciao e de formosu-
ra inalcancdveis. Tal movimento é parecido com o que ocorre
com os contos da Disney, por exemplo, que ao longo dos anos
tém construido um ideal de criancas (princesas), mulheres
(rainhas), homens (principes) e de relacoes afetivas que, ain-
da que desejados, sio inalcancdveis pelas criancas, pelas mu-
lheres e pelos homens reais. Faz muito pouco tempo que as
obras da Disney comecaram a introduzir nas narrativas per-
sonagens que representam a diversidade presente em nossa
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sociedade. Um exemplo disso € Tiana, como a primeira prin-
cesa negra, do filme A princesa e o sapo (2009), e relacoes
que se distanciam um pouco do amor perfeito entre principes
e princesas relacionado ao “E viveram felizes para sempre”,
como em Lilo & Stitch (2002), cuja narrativa se centra nas re-
lacoes familiares entre mae e filha. Estes filmes representam
uma tentativa de acompanhar e de se adequar as mudancas
culturais e sociais ocorridas na sociedade, que sinalizam para
a multiplicidade cultural defendida por Rojo (2012), confor-
me mencionado anteriormente, e que demonstram o hibri-
dismo e o distanciamento de uma cultura unica e dominante.

Nesse ponto, € importante destacar outros aspectos que
corroboram com essa interpretacdo. Por meio da videoanima-
¢io € possivel perceber que tanto o cendrio quanto a persona-
gem possuem a coloracio vermelha. Por mais que seja uma cor
viva e vibrante, assume na animacio uma tonalidade mono-
tona diante da sua exclusividade, tendo em vista que tudo na
animacio parece assumir essa cor. Somado ao fato de a perso-
nagem brincar sozinha, esse monotonia da cor faz com que a
vida da personagem pareca ser solitdria e invaridvel.

QUADRO 2 — CENAS DA VIDEOANIMACAO ARGINE (2007)

Cena 9: interior da
casa da personagem

Cena 7: parte externa

Cena 8: a personagem
da casa da personagem

admirando a propria
casa

FONTE: Os autores.

A sequéncia de cenas acima mostra que Argine brinca
sempre sozinha. Ao longo da videoanimacao € possivel per-
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ceber que nem mesmo o gato € um ser vivo, ao contrdrio da
personagem principal que, mesmo sendo uma boneca, possui
movimentos e vida prépria. O fato de Argine ser uma boneca
é aferivel por meio das linhas de costura que cortam o seu
corpo, inclusive o rosto, as quais sdo as mesmas linhas que
cortam o cendrio como um todo, como € possivel perceber
por meio da imagem 7 acima. O fato de o gato ser um ser
inanimado fica claro uma vez que em momento algum da vi-
deoanimacio ele levanta a face e mantém o corpo rigido ao
ser deslocado pela personagem, o que faz com que os leitores
percebam que se trata de um brinquedo de pelucia.

QUADRO 3 — CENAS DA VIDEOANIMACAO ARGINE (2007)

Cena 10: Argine pu- Cena1l: Argine e o Cena 12: Argine mi-
xando o gato gato no telhado rando a drvore

FONTE: Os autores.

A sequéncia de cenas destacada acima mostra que o
gato €é um ser inanimado que € levado pela personagem prin-
cipal para todos os lugares para onde ela vai, o que também
indicia a solidiao que ela sente durante as brincadeiras. A soli-
dao de Argine, o cendrio quase monocromadtico e o céu escuro
dio avideoanimacio um ar de isolamento e monotonia, o que
corrobora com a hipétese de a personagem procurar repro-
duzir o cendrio do livro de contos de fadas, se colocando no
lugar da princesa, em uma tentativa de se adequar ao padrao
imposto pelo livro e de almejar estar em um lugar diverso do
ocupado por ela.

358



Todos os pontos abordados até o momento indiciam
0s tépicos ou assuntos da videoanimacao e sio elementos que
constroem a textualizacdo do género. E através deles que os
interlocutores produzem sentidos e se posicionam durante e
a partir da leitura.

Voltando a questido dos elementos constitutivos dos
géneros discursivos, apos essa breve reflexdo sobre tema e
topico/assunto, destaca-se que a no¢do de conteido temd-
tico estd umbilicalmente relacionada a nocio de estilo e de
constru¢do composicional, pois, conforme delineado ante-
riormente, esses elementos dos géneros sio indissocidveis.

Sobral discorre que estilo:

E o aspecto do género mais ligado a sua mu-
tabilidade: é ao mesmo tempo expressio das
relacdes enunciativas tipicas do género (por
exemplo, um requerimento nio costuma exi-
gir a expressio do estado de espirito do autor)
e expressio pessoal, mas nio totalmente sub-
jetiva, do autor no 4mbito do género (uma vez
que, por mais formulaico que seja o requeri-
mento, cada autor vai usar suas possibilidades
de uma dada maneira). Logo, estilo é a manei-
ra especifica de o autor de textos realizar seu
projeto enunciativo respeitando seu tema e
formas de composicio. (SOBRAL, 2011, p. 39)

Assim, estilo é a demarcacido do posicionamento do
autor frente a enunciacido. Entretanto, mesmo que o esti-
lo possibilite a revelacio da tomada de posicao ou do lugar
ocupado pelo autor, ndo é tido como expressdo pura da sua
pessoalidade, uma vez que a forma como o estilo se expressa
é delineada pelo género discursivo que estd sendo produzido,
bem como pelos outros elementos do género, tema e com-
posicdo. Dito de outra forma, o estilo transparece no géne-
ro nido s6 por meio de elementos interpessoais, mas também
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por elementos proprios do género e nio vinculados, exclusi-
vamente, ao autor.

Na videoanimacio em andlise, o estilo transparece em vi-
rios aspectos, a comecar pelo modo pelo qual hd a transmissao da
videoanimacdo. Ao contrdrio do que se costuma ver em se tra-
tando desse género, Argine nio possui uma transmissao filmica,
mas se desenvolve por meio de imagens estdticas e sequenciais
que constroem a tecitura da videoanimacio. Desta forma, nio hd
um movimento real dos elementos que constituem a cena, mas
apenas a impressao de movimento produzida pelas imagens se-
quenciais, de forma semelhante com o que ocorria com o cinema
hd muitos anos. Ressalta-se que, no inicio da videoanimacio, o
som € semelhante ao de um projetor de slides.

Com toda a tecnologia digital disponivel, a equipe
autoral da videoanimacio optou intencionalmente por essa
forma de transmissao, talvez com o intuito de sinalizar a im-
portincia da fotografia para a personagem principal, posto
que esse estilo se parece com fotos sequenciais que eram pas-
sadas na frente dos leitores mecanicamente a fim de dar essa
impressido de movimento no inicio do cinema.

QUADRO 4 — CENAS DA VIDEOANIMACAO ARGINE (2007)

Cena 16 Cena 17 Cena 18

FONTE: Os autores.

360



As cenas selecionadas acima, de 13 a 18, ilustram essa
transicao de imagens utilizada pela equipe autoral da videoa-
nimacdo para representar as cenas sequenciais que mostram
Argine apds programar a cAmera para tirar a fotografia, cor-
rendo para se posicionar no lugar onde deveria estar na foto.
Ressalta-se que na videoanimacao as cenas sio reproduzidas
dessa forma, uma imagem estdtica apds a outra, mas que, por
serem sequenciais, dio essa nocio de movimento.

Niao s6 as imagens sequenciais, mas também os sons
que acompanham essas imagens produzem o efeito neces-
sdrio para passar ao interlocutor a impressio de cenas em
movimento. Durante a transicio das imagens selecionadas
acima, € possivel ouvir ao fundo o som de um cronémetro/
temporizador, que demonstra que Argine programou a ca-
mera para tirar a fotografia apos o decurso de certo periodo
de tempo. A simulacido do temporizador conta, ainda, com o
auxilio do ritmo da transicio das imagens, que se acelera na
medida em que o som do temporizador adquire velocidade.
Deste modo, todos esses elementos contribuem para a cons-
tituicao da textualidade da videoanimacio e para a producio
de sentidos por parte dos interlocutores.

Por fim, a forma composicional é o ultimo elemento
dos géneros do discurso que serd abordado no presente estu-

do. Segundo Sobral, a forma composicional dos géneros,

Vinculada com a forma arquitetonica, que € de-
terminada pelo projeto enunciativo do locutor,
nio se confunde com um artefato, ou forma ri-
gida, porque pode se alterar de acordo com as
alteracOes nos projetos enunciativos no ambi-
to do género: trata-se das maneiras (no plural)
como o género mobiliza um texto, a estrutura
textual do género. (SOBRAL, 2011, p. 39)
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Do mesmo modo que ocorre com o estilo, a forma
composicional estd atrelada ao género discursivo e aos outros
elementos do enunciado, podendo ter mais ou menos liber-
dade de uso a depender das finalidades do género.

Antes de dar continuidade, cumpre mencionar que a
divisdo e a abordagem dos elementos dos géneros do discur-
so (conteudo temadtico, estilo e construcio composicional) da
forma como foi feita, separadamente, buscou atender a fins
diddticos, uma vez que para falar do todo € mais fdcil dividi-
-lo em parte e defini-las separadamente primeiro. No entan-
to, conforme se tem advertido, esses elementos do género do
discurso sio indissocidveis e ndo existem de modo autono-
mo. Por esse mesmo motivo, as conceituacoes aqui propostas
nio possuem limites bem delineados e se confundem umas
com as outras.

A selecao das imagens da videoanimacdo, o momen-
to e a sequéncia em que sio mostradas, a sincronia entre a
transicdo delas e os sons, definindo o ritmo tanto dos sons da
personagem e do ambiente quanto da musica, as cores esco-
lhidas, as expressoes faciais, todos esses recursos constituem
o tema, o estilo e a composicio do género. E por meio da con-
jugacdo de todos esses elementos que o género € constitui-
do e revela os sentidos ou projetos de dizer pretendidos pela
equipe autoral.
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QUADRO 5 — CENAS DA VIDEOANIMACAO ARGINE (2007)

Cena 19: Argine tem a
ideia (ndo hd nenhum
som)

Cena 20: Argine co-
meca a colocar o plano
em prdtica (musica em
ritmo mais acelerado)

Cena 21: Argine co-
meca a planejar (mu-
sica com ritmo acele-

rado + sussurros)

Cena 22: olhando para
a casa, Argine emite
um som de excitacio
ao perceber que o
plano pode dar certo

Cena 23: a musica
muda quando Argine
tem seu plano formu-

lado (+ sussurros)

Cena 24: Argine come-
¢a a construir o cend-
rio (musica com ritmo
acelerado + barulho de
uma manivela)

FONTE: Os autores.

Para ficar mais claro, as cenas selecionadas acima (ce-
nas 19 a 24) mostram Argine concebendo, planejando e co-
locando o seu plano em prdtica. Nelas, todos os recursos se-
mioticos, discursivos e textuais sdo utilizados a fim de que o
leitor possa chegar a essa ideia.

Na primeira cena, logo apds terminar a leitura, Argine
tem a ideia de construir o cendrio e tirar a fotografia. Antes
desse momento ela estava deitada na cama. Repentinamen-
te, ela se levanta e o som da videoanimacao € interrompido.
A impressao de ela ter se levantado repentinamente ocorre
diante do fato de, na imagem anterior, ela estar deitada e, na
imagem seguinte (cena 19), ela jd estar sentada e ereta na cama,
sem que haja uma imagem intermedidria que indique uma
movimentac¢io continua, progressiva. A cena seguinte (20) ja
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mostra Argine colocando o seu plano em pradtica, pois a bo-
neca estd levantada da cama e se dirigindo ao exterior da casa.
A musica, que antes da interrupcio era em um ritmo lento, se
acelera, indicando essa movimentacio da personagem.

A cena 21 e as seguintes constroem a imagem da per-
sonagem comparando o exterior da sua casa com o castelo do
livro. Inicialmente, hd o enquadramento da personagem e da
casa de forma que € possivel perceber que ela estd de frente
para a sua casa, analisando-a. Posteriormente, segurando o
livro em suas maos, ela olha para a casa, depois olha para o
livro e a imagem seguinte a mostra olhando a casa e sorrindo,
de modo que € possivel perceber que ela viu que seu plano vai
dar certo. Durante todo esse tempo, a musica de fundo assu-
me uma velocidade maior do que a do inicio da videoanima-
¢do e € possivel ouvir também os sussurros da personagem,
dando mostras de que ela estd realmente planejando alguma
coisa. A cena 22 vem em seguida e por meio dela podemos
ouvir um sussurro mais forte, demonstrando a excitacio e o
contentamento de Argine no momento em que percebe que é
possivel realizar o seu plano.

A cena selecionada de nimero 23 mostra o plano de
Argine desenhado por ela. Nesse momento da videoanima-
¢ao a musica € diferente, mas ainda é possivel ouvir os sus-
surros da personagem. Finalmente, a cena 24 mostra Argine
se movendo no sentido de colocar o plano em prdtica. Nesse
momento, a musica € acelerada e € possivel ouvir o barulho
de uma manivela ao fundo, o que auxilia na construcdo da
impressao de movimento.

A conjugacio de todas essas semioses ndo s6 contribui
para que o leitor tenha a percepcio de movimento, posto que,
como dito anteriormente, a videoanimacao é toda construida
a partir de imagens estdticas sequenciais e nio por cenas em
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movimento, mas também faz com que seja possivel a produ-
¢ao de sentidos. Dito de outro modo, a juncao de cor, ritmos,
musica, sussurros, sons, expressoes faciais, imagens em se-
quéncia é o que forma a textualidade da videoanimacdo em
andlise, fazendo com que haja coeréncia e coesio.

Percebe-se a riqueza de detalhes que sdo aferidos por
meio de uma andlise critica e atenta da videoanimacao, os
quais sinalizam para o projeto de dizer da equipe autoral,
bem como contribuem para a producio de sentidos. Uma lei-
tura rdpida e com fins de entretenimento apenas, nio teria o
condio de levar todos esses elementos em conta. Desta for-
ma, destaca-se que o trabalho com o género videoanimacao
em sala de aula contribui para que o horizonte valorativo dos
alunos seja ampliado, pois, por meio dessas andlises orien-
tadas pelo professor, os discentes poderao ver e estudar as
videoanimacoes amplamente difundidas pelas midias digitais
com mais produtividade.

Consideracoes finais

Ao abordar as questoes relacionadas as multiplas lin-
guagens da videoanimacao Argine — objeto de discussio des-
te capitulo —, considerou-se relevante provocar uma reflexiao
acerca de conceitos/concepc¢oes basilares da teoria bakhti-
niana para vislumbrar a possibilidade de uma ressignificacao
da compreensio dos processos de leitura, da organizacio dos
géneros discursivos, da constituicio do leitor, enfim, do pro-
cesso de ensino-aprendizagem.

Nesse sentido, partimos do pressuposto de que uma
leitura de uma videoanimacdo, em uma perspectiva de uma
atitude responsiva ativa, envolve os modos como 0s sujeitos
produzem sentidos e como reagem a eles. Isso implica con-
siderar o arranjo de elementos constitutivos da producio fil-
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mica e demanda habilidades multissemioticas por parte do
leitor-espectador. Entre essas habilidades constam a com-
preensio do conteudo temdtico, do estilo de linguagem e da
constru¢io composicional.

Em cada texto multissemiético, os diversos sistemas sig-
nicos dialogam entre si com uma configuracao peculiar. Assim,
em uma videoanimacio, os arranjos (inter)semioticos presentes
nas cenas indiciam projetos enunciativos, que demandam do
leitor-espectador a percepc¢io dos diferentes recursos e de seus
efeitos no/para o processo de producio de sentidos.

A relevancia das questoes aqui discutidas se eviden-
cia em funcio da necessidade de usufruir das potencialidades
que as producoes filmicas podem emprestar a formacio de
leitores criticos e, dessa perspectiva, ressignificar o trabalho
com o cinema em sala de aula, mobilizando a construcdo de
um didlogo efetivo entre projetos de dizer, ou seja, entre a
equipe autoral e sujeitos-leitores.
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Filmes nas aulas de Ciéncias:
sua potencialidade a partir das interacoes

Joséeé Nunes dos Santos!

No espaco escolar, comumente nas aulas de Ciéncias, o filme
pode estabelecer vinculos entre os interesses e motivagoes
dos alunos em relagio a temas cientificos e conteudos progra-
madticos, constituindo-se de um importante recurso pedago-
gico. Contudo, filmes comerciais sdo produzidos “[...] dentro
de um projeto artistico, cultural e de mercado” (ALMEIDA,
2001, p. 7), ndo sio produtos da pedagogia nem sio elabo-
rados para atender ao processo de ensino-aprendizagem, ou
seja, ndo sdo planejados como recurso pedagogico. Diante
destas consideracoes, diferentes recursos diddticos estio in-
corporados ao ensino, desde aqueles de menor complexidade,
como o quadro e o giz, até os mais complexos, como a TV, o
computador, o rddio, o filme. Contudo, a maioria das recentes
tecnologias nio foi criada para atender ao ensino.

Nas interconexoes entre filmes e educacio, diferentes
géneros e, por conseguinte, diversas obras cinematograficas
podem “[...] fornecer um vasto material para estudo e refle-
x40 acerca de estratégias de escolarizacio e de transmissao de
saberes adotadas por diferentes culturas em diferentes socie-
dades” (DUARTE, 2009, p. 91). Assim, a organizacio do ensi-
no mediado por géneros filmicos, como a ficcdo cientifica, o
drama, a comédia, entre outros, contribui para o desenvolvi-
mento de estereotipos, modelos e expectativas que servem de

1 Doutor em Ensino de Ciéncias e Matemdtica - UNICAMP; Pos-Doutorando em
Formacio de Professores - UFSCar. Professor de Ciéncias e Biologia da Rede Pu-
blica Estadual do Parand — SEED. E-mail: nunesvi@hotmail.com
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referéncia para as percepcoes da sociedade em relacio a Ci-
éncia. Igualmente, as animacoes filmicas e os documentdrios
tém seu lugar nas aulas de Ciéncias.

Neste Ambito, ressaltamos os processos de mediacio e
as interacoes discursivas como particularidades docentes es-
senciais frente a tais processos por favorecerem abordagens
dialéticas e mais organicas no encaminhamento dos conheci-
mentos cientificos e da construcio de significados no ensino
de Ciéncias. Nas ultimas décadas, a influéncia da psicologia
Historico-Cultural na pesquisa em ensino de Ciéncias tem
ampliado a compreensdo do processo de significacio em au-
las de Ciéncias, provocando investigacoes que buscam en-
tender como os significados sio construidos e desenvolvidos
mediante o uso da linguagem e outros mecanismos (MORTI-
MER; SCOTT, 2002).

O pensador Vygotski? (2001) propdoe uma visio da
formacao das funcoes psiquicas superiores como “interna-
lizacdo” mediada pela cultura e, portanto, postula um sujeito
social que ndo € apenas ativo, mas, sobretudo, interativo, pois
constroi conhecimentos mediante relacoes intra e interpes-
soais. Assim, na concepcao vigotskiana, quando se transfere
essas proposicoes para o ensino, percebe-se a importancia
das interacoes sociais durante o processo de aprendizagem e
se reconhece que o estudante nio se apropria dos conceitos
da mesma maneira como estes lhe sdo ensinados. Isto €, a
construcio de conceitos acontece internamente, a partir da
transformacdo dos processos externos. Wertsch (1995) res-
salta que Vigotski define a atividade externa como um pro-
cesso mediado semioticamente e como instrumentos semio-
ticos na mediacdo dos processos internos.

2 O nome Vigotski aparece grafado de diversas formas. Aqui, optou-se por utilizar a
grafia “Vigotski”, porém outras grafias podem aparecer de acordo com as referén-
cias utilizadas nas citagoes.
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Para quem se apoia em Vigotski e seguidores, eis ai o
pressuposto teorico da psicologia Historico-Cultural de tra-
balho docente. Tais ideias e referéncias servirdo como subsi-
dio, nesta pesquisa, para analisar o trabalho do professor ao
usar filmes em sala de aula, considerando, principalmente, os
momentos nos quais os didlogos aparecem, isto €, durante as
interacoes discursivas entre docente e alunos, no que se refe-
re a constituicio dos processos de formacao de significados
em salas de aula de Ciéncias que conduzem a construcio de
conceitos cientificos, mediante o uso da linguagem.

Nesse sentido, ferramentas de andlise das interacoes
discursivas, fundamentadas na construcio de significados
em sala de aula, frequentemente expostas em diversas pes-
quisas, demonstram que o discurso em sala de aula corres-
ponde a sequéncia triddica constituida por trés momentos
nomeados: I-R-F, isto €, Iniciacdo (Iniciacdo pelo professor)
— Resposta (Resposta feita por um ou mais alunos) — Feedba-
ck (Avaliacdo/Seguimento pelo professor) (EDWARDS; MER-
CER, 1987; MORTIMER; SCOTT, 2002). Para Edwards e Mer-
cer (1987), esse modelo de intera¢io possibilita construir um
conhecimento comum entre os membros da classe, uma vez
que as informacoes sio disponibilizadas ao conjunto. Mes-
mo considerando que o padrio de interacio mais comum € o
I-R-F, Mortimer e Scott (2002) advertem que, para situacoes
de didlogos em que alunos e professor sao os interlocutores
diretos, os confrontos e negociacoes de significados permi-
tem provocar uma cadeia, isto é, uma sequéncia do tipo I-R-
F-R-F3 que difere da maneira triddica. Pondera-se que essa
formatacdo nio triddica é uma expansio do I-R-F, em que o
desempenho do docente permanece central na interacio. A

3 I-R-F-R-F: Iniciacdo do professor, Resposta do aluno, Feedback do professor ao
aluno, Resposta do aluno, Feedback do professor.
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prdtica de ensino que adota o didlogo como estrutura discur-
siva I-R-F pode, entdo, ter sua potencialidade transformada
vastamente de acordo com as atividades e objetivos do con-
teudo que se pretende ensinar.

A pesquisa

Esta pesquisa do ponto de vista dos procedimentos
metodolégicos pode ser classificada como qualitativa (BRA-
DLEY, 1993), acompanhada de estudo de caso qualitativo.
Este se constitui na investigacio de uma unidade especifica,
situada em seu contexto; selecionada segundo critérios pre-
determinados; em que sdo utilizadas multiplas fontes de da-
dos, que se propoem a oferecer uma visdo holistica do feno-
meno estudado (MAZZOTTI, 2006). Deste modo, analisamos
as contribuicoes da linguagem filmica Procurando Nemo
(2003) nos processos que envolvem o ensino-aprendizagem
de Ciéncias, especialmente, os contetidos de Ecologia. No de-
correr do filme, encontram-se temas relacionados ao com-
portamento da biodiversidade marinha e terrestre, questoes
relativas a educacdo ambiental, a filosofia, a forca de vontade,
a confianca, a amizade e a capacidade de superar/enfrentar
medos. No que tange, especificamente, aos conteudos esco-
lares, €é possivel observar conceitos bioldgicos como biodi-
versidade (numero e diversidade de espécies), ecossistemas,
populacio, comunidade, cadeias alimentares e relacoes eco-
l6gicas entre espécies (como a protocooperacio e a predacio).

A pesquisa contou com a colaborac¢io direta de uma
professora de Ciéncias das séries finais de Ensino Funda-
mental. Durante as atividades que integraram esta pesquisa,
a coleta de dados se concretizou no decorrer das aulas, con-
siderando as atividades realizadas pela professora, ativida-
des estas que constavam do planejamento elaborado para o
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trimestre letivo. Durante esse periodo, os eventos relaciona-
dos a esta pesquisa foram registrados por meio dos seguintes
procedimentos e instrumentos: anotacoes; observacio; do-
cumentos produzidos pelos alunos; planos de trabalho do-
cente; gravacoes de dudio.

Nesse sentido, os dados procedentes dos instrumen-
tos citados foram organizados e discutidos, principalmente,
considerando: a) os aspectos relacionados a aprendizagem —
construcao de conceitos e significados apontados, preferen-
cialmente, por intermédio de intencoes/intervencoes da pro-
fessora, interacoes discursivas entre professor/aluno e aluno/
aluno —, didlogos modelados pelas triades I-R-F (Iniciacao
do professor, Resposta do aluno, Avaliacio do professor); b)
a influéncia do filme como mediador em contextos escolares.

Apresentacio e discussio dos resultados parciais

Tendo em vista a natureza da pesquisa, acompanha-
mos o desenvolvimento do Plano de Trabalho Docente (PTD?)
de uma professora durante o encaminhamento dos Aconteci-
mentos de Ensino (AE®) ao fazer uso diddtico-pedagdgico de
filme nas aulas de Ecologia. Salienta-se que, para preservar a
identidade dos participantes, a professora serd identificada
pela sigla “P” seguida da inicial de seu nome e os alunos serio
identificados pela letra “A” acrescida da inicial do nome de
cada um.

As atividades que integraram esta pesquisa objetiva-
ram analisar as contribui¢oes do filme Procurando Nemo

4 Plano de Trabalho Docente (PTD): organiza¢io do ensino de forma prévia, o que
possibilita ao professor nortear o seu trabalho e estabelecer critérios para avaliar
tanto o aluno como o proprio desempenho docente (SANTOS, 2018, p. 26).

5 Acontecimento de Ensino (AE) “[...] é o agrupamento de aulas por tema/assunto
trabalhado em sala de aula” (SANTOS, 2013, p. 86).
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(2003) para o ensino de conceitos de Ecologia como: espécie,
relacoes ecologicas, niveis troficos na cadeia alimentar, en-
tre outros. As atividades foram desenvolvidas com alunos de
6° ano do Ensino Fundamental (12 anos), tiveram inicio em
21/04/2016 e foram finalizadas em 12/05/2016, totalilzando
12 aulas. A andlise das interacoes ocorridas entre a professora
“PV” e seus respectivos alunos nas aulas de Ciéncias estd divi-
dida em dois episédios e as falas dos locutores se estabelecem
em unidades de turnos.

1° episdodio

Considerando a experiéncia docente em andlise, per-
cebe-se que a linguagem filmica facilitou a construcdo do
conceito de espécie, como pode ser verificado no trecho
transcrito a seguir:

(1) PV: “Todos estes animais presentes no tre-
cho do filme sdo iguais?”

(2) Todos os alunos responderam: “Nio.”

(3) PV: “Que diferencas eles tém?”

(4) AM: “A cor.”

(5) AT: “A raca pura”

(6) AD: “A forma do corpo.”

(7) AJ: “O tamanho.”

(8) PV: “Vocés viram no filme que hd vdrios
grupos de animais, cada grupo com suas ca-
racteristicas proprias. Eles podem ser conside-
rados do mesmo grupo?”

(9) AG; AM; AC: “Ndo.”

(10) PV: “Por qué?”

(11) AG: “Eles nio sio iguais, sio de racas dife-
rentes.”

(12) AM: “Eles tém comportamentos e caracte-
risticas diferentes.”

(13) AC: “As espécies sdo diferentes, cada espé-
cie tem suas caracteristicas. O peixe tem nada-
deiras, o polvo tem vdrios pés e a tartaruga tem
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casco e quatro patas, os grupos de animais tém
muitas diferencas.”

(14) AP: “Tem vdrias espécies nesse grupo de
animais.”

(15) PV: “Conseguiu entender o conceito de es-
pécie”

(16) PV: “Como esses animais se comportam?”
(17) AW: “Grupo de seres vivos com mesmo
modo de vida”

(18) AP: “A alimentacio, cada grupo de animais
se alimenta de um tipo de alimento.”

(19) PV: “Que grupos de seres vivos estdo pre-
sentes no filme?”

(20) AT: “Eu sei! Tartarugas, peixe-palhaco,
raias e cavalos marinhos.”

(21) PV: “Entio, cada grupo pertence a um tipo
de espécie?”

(22) AP: “Sim, professora, o filme passa vdrias
espécies, cada uma diferente da outra.”

(23) PV: “Muito bom, pessoal, realmente con-
seguiram entender o significado de espécie.”

Observa-se a construcdo paulatina e coletiva de um
conceito, no caso, o de espécie. Evidenciam-se, também, as
selecoes que a professora faz de algumas respostas em de-
trimento de outras no processo de construcio. Além disso,
a sintese do conceito realizada pela professora “PV” inclui
ideias mais complexas, que nio apareceram de forma tao cla-
ra durante a interac¢io, caracterizando a “autoridade” do pro-
fessor ao reger um grupo para alcancar determinado conceito
a partir do processo interativo.

Os conteudos que orientam o entendimento de feno-
menos biolégicos ndo sio vistos de forma direta no filme.
Para isso, sdo primordiais as interacoes desenvolvidas pelo
professor para promover a producio de didlogos entre locu-
tores e interlocutores em sala de aula, o que pode ser obser-
vado na fala de “PV” no turno 8 (“Vocés viram no filme que
hd vdrios grupos de animais”) e no turno 19 (“Que grupos de
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seres vivos estao presentes no filme?”). Durante esse momen-
to do didlogo, a professora se apropria da ferramenta cultu-
ral filmica na intencao de criar discussoes, uma vez que tenta
engajar os estudantes na temdtica da aula para a construcio
de significados.

Verifica-se que nos turnos 8 a14 e 15 a 22 aconteceram
interacoes do tipo I-R-F-R-F... (MORTIMER; SCOTT, 2002),
pois houve mais oportunidades de fala para os estudantes.
As questoes norteadoras do debate criaram uma situacio de-
safiadora que instigou os estudantes a construir respostas e
hipdteses para entender o conceito de espécie. Nessa direcio,
nas palavras de Vigotski (2001), os sujeitos que pensam por
conceitos estabelecem uma compreensio reciproca na cons-
trucao do conhecimento.

2¢ episodio

Em geral, nas interacoes desenvolvidas durante as
aulas, as perguntas sio sempre bem-vindas e, consecutiva-
mente, o docente responde ou “devolve” aos alunos outras
perguntas com a finalidade estimular a participacio na dis-
cussio. Assim, ao formular perguntas, os estudantes abrem
oportunidades de se engajarem em um trabalho colaborativo
com os colegas de sala e com o professor.

Nessa perspectiva, a professora conduziu o ensino para
a importancia das relacoes ecolégicas na natureza marinha:

(1) PV: “Na natureza, é possivel observar a re-
lacio que um ser vivo depende do outro. Tudo
isso é fundamental para manter o equilibrio no
ecossistema. Entio, o que come a baleia?”

(2) AJ: “Serd que a baleia come peixe grande?”
(3) PV: “Serd?”

(4) AT: “A baleia come tubario.”

(5) AD: “Tubario?”
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(6) PV. “Nio!”

(7) PV: “E por ordem de tamanho que funciona
a cadeia alimentar?”

(8) AM: “Eu acho que sim, professora.”

(9) AW: “Eu ndo acredito que seja assim.”

(10) PV: “Se o tubario come peixes, as baleias
que sdo maiores que o tubario devem comer
tubardo? Serd que elas comem mesmo tuba-
rdo? E s6 o tamanho que separa o que vai co-
mer, entao?”

Em coro: (11) “N3io”; (12) “Sim.”

(13) AM: “Elas comem um tipo de bichinho.”
(14) AP: “Elas comem um bichinho que parece
um camarao.”

(15) AN: “Verdade, a baleia se alimenta de bi-
chinhos”

(16) PV: “Como € o nome desses bichinhos?”
(17) AN: “Eu esqueci o nome.”

(18) AM: “Lembrei, € o gril, nio, € o krill”

(19) PV: “Entio, nio € s6 o tamanho que separa
o que o animal deve comer.”

(20) PV: “Ah! Apesar do tamanho, a baleia di-
ficilmente escolhe uma presa do seu tamanho.
Baleias com dentes comem peixes pequenos e
outras presas ficeis de cacar. J4 as baleias sem
dentes sdo geralmente chamadas de filtrado-
ras, comem o krill, que lembra o camario que
vocés disseram ter visto no Bob Esponja. Con-
somem também o plincton e pequenos peixes.
Ao perceber um cardume de krill, a baleia abre
completamente a boca e, em segundos, ela
come 9 kg de krill aproximadamente.”

(21) AM: “Professora, e as baleias orcas, o que
comem?”

(22) AG: “Eu assisti um filme em que elas sio
assassinas, € verdade?”

(23) PV: “Entio, as baleias orcas sio outras
espécies com dentes que podem atacar ledes
marinhos, focas e até mesmo outras baleias.
Devido a esse comportamento, sio chamadas
de baleias assassinas.”

(24) AJ: “Professora, o que é plancton?”

(25) AM: “E um bichinho.”
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(26) AM: “E alga”

(27) PV: “Pode ser um bichinho também.”

(28) AG: “Os planctons podem ser também as
algas, professora?”

(29) PV: “Sim, podem. O plincton é a base da
cadeia alimentar do ecossistema aqudtico. O
plancton é formado por organismos unicelula-
res ou pluricelulares, que flutuam, com pouca
capacidade de locomocio nos oceanos, mares,
rios ou lagos.”

A professora “PV” inicia a discussio falando sobre a
importancia das relacoes ecoldgicas na natureza marinha.
Nas falas dos alunos, quando eles perguntam: “Serd que a
baleia come peixe grande?” (“AJ”, turno 2); “Professora, e as
baleias orcas, o que comem?” (“AM”, turno 21); “Professora, o
que € plancton?” (“AJ”, turno 24), a professora “PV” responde
as perguntas fundamentadas em teor cientifico, e continua o
conteddo, sem dar um feedback aos estudantes — seguindo
um padrido I-R-F. Portanto, ela ndo possibilitou uma apro-
priacdo livre das palavras pelos estudantes, pois muitas vezes
os professores tém grande dificuldade em desenvolver o dis-
curso dialdgico, ou seja, limitam a participacdo dos estudan-
tes na construcio de significados em sala de aula (AGUIAR
JR., 2010).

A professora prosseguiu, mencionando e relacionando
os conceitos de niveis troficos na cadeia alimentar:

(30) PV: “Alguns animais ocupam mais de um
nivel tréfico, se alimentando tanto de vegetais
quanto de outros animais. Nessa ordem, eles
sdo classificados: primdrios, secunddrios, ter-
cidrios... e decompositores.”

Em seguida, um aluno questionou a professora:

(31) AA: “E as tartarugas marinhas comem o qué?”
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(32) AG: “Eu acho que elas comem vegetais.”
(33) AJ: “Elas comem animais marinhos.”

(34) AM: “N3o, elas comem os dois, tanto ani-
mal como vegetal”

Nesse momento, a professora projetou imagens, a
principio sem a identificacio dos animais, para auxiliar na
construcao do conceito de predacdo. Em seguida, questionou
os alunos:

(35) PV: Vocés viram no filme aqueles animais
coloridos fixos e outros que parecem estar flu-
tuando, quem sio esses animais?”

(36) AA: “Eu sei, professora, a dgua-viva”

(37) AA: “O outro eu nio sei.”

(38) PV: “Entio, olhe as imagens”

(39) AN: “Elas nio se mexem.”

(40) AA: “Parecem pedras.”

(41) AM: “Professora, as esponjas sdo estas co-
loridas grudadas no fundo do mar, nio?”

(42) PV: “As esponjas sido animais fixos no fun-
do do mar. Quais desses animais servem de
alimento para as tartarugas?”

(43) AM: “Peixes e dgua-viva”

(44) PV: “Pessoal, esses répteis se alimentam,
principalmente, de medusas, camardes, es-
ponjas e dguas-vivas.”

Para Vigotski (2001), uma ferramenta psicoldgica,
como a linguagem nio verbal (imagem), é uma atividade cog-
nitiva que proporciona a interacio do sujeito no sentido da
organizacio das atividades em vdrios ambientes.

O filme, por meio das imagens (signos representati-
vos), forneceu informacdes que instigaram os alunos “AN”,
que disse “Elas nio se mexem” (turno 39) e “AA”, que disse
“Parecem pedras” (turno 40), situacées que incentivaram a
curiosidade. As imagens demonstraram, “[...] sob forma sim-
bolizada, um discurso sobre o mundo real” (AUMONT, 1993,
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p. 260), ou seja, serviram como uma representacio da reali-
dade, um aspecto da realidade. No entanto, a professora nio
explorou a curiosidade dos alunos, seguindo a aula em um
discurso de autoridade, formando uma triade I-R-F nos tur-
nos 42, 43 e 44. Neste ultimo turno, quem detém o controle é
“PV”: “Pessoal, esses répteis se alimentam, principalmente, de
medusas, camardes, esponjas e dguas-vivas”, isto é, é a pro-
fessora quem transmite os conhecimentos aos alunos.

Consideracoes finais

Evidenciou-se que, em vdrias interacoes de padrao
I-R-F e I-R-F-R-F, a professora fez uso de imagens para
problematizar e discutir determinados conhecimentos
cientificos de Ecologia, acdo esta que se configurou como
outra forma de mediacdo realizada durante o processo de
construcio do conhecimento.

Portanto, linguagem filmica pode completar espacos
discursivos e criar representacoes dos diferentes ambientes
do mundo. Ao projetar o filme Procurando Nemo (2003) para
seus alunos, a professora “PV” constituiu uma linguagem
unica, aglomerada de composicio de sentidos e significados,
possibilitando que os espectadores estudantes se aproximas-
sem da representacio de uma realidade, objetivando refletir e
compreender fendmenos cientificos da Ciéncia.
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abril de 2011, o Doutorado em Estudos da Linguagem, com
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titulado Géneros discursivos, material diddtico e novas tec-
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Tecnologia e Ensino, UNOPAR-CNPq e FELIP-Formacio
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Contato: elizanantes@gmail.com

Guilherme Cantieri Bordonal - Possui graduaciao em His-
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pesquisa Textualiza (Textualidades em Géneros Multissemi-
6ticos e Formacido de Professores de Lingua Portuguesa). E
vice-lider do Grupo de Estudos Discursivos sobre o Circulo
de Bakhtin. Atua como coordenadora do Programa de Pos-
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Eletronicos). Contato: hertzwendel@gmail.com

Jéssica Nagilla Hagemeyer - Possui gradua¢io em Direito
pela Universidade Federal de Mato Grosso do Sul (2017). Foi
aluna bolsista de Iniciacdo Cientifica no projeto “Processos ne-
oldgicos em linguas de contato: descricao e confeccio de voca-
buldrios”, e aluna voluntdria de Iniciacio Cientifica no projeto
“Politicas Publicas e Direitos Fundamentais” Atualmente, é
mestranda em Letras pela Universidade Federal de Mato Gros-
so do Sul. Contato: jessicahagemeyer@hotmail.com

José Nunes dos Santos - Possui graduacio em Ciéncias Li-
cenciatura pela Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de
Mandaguari (1990), graduacio em Biologia Licenciatura pela
Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de Jandaia do Sul
(1994), mestrado Profissional em Formacio Cientifica, Edu-
cacional e Tecnoldgica pela Universidade Tecnoldgica Federal
do Parand - UTFPR (2013), doutorado em Ensino de Cién-
cias e Matemadtica pela Universidade Estadual de Campinas -
UNICAMP (2018). Atualmente, é professor de Ciéncias e Bio-
logia da Rede Publica Estadual do Parand - SEED. Contato:
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Juliana Moratto - Doutoranda em Estudos da Linguagem
pela UEL. Mestre em Ensino pela UENP. Licenciada em Ci-
éncias com Habilitacio em Matemadtica ela FAFICOP (UENP).
Licenciada em Letras Verndculas pela UNOPAR. Licenciada
em Letras Portugués/Espanhol pela UAB/UEPG. Especialista
em Educaciao Matemdtica. Especialista em Ensino da Lingua
Espanhola. Docente no IFPR Campus Ivaipora, atuando nas
disciplinas de Lingua Espanhola e Lingua Portuguesa. Integra
o Projeto ALib. Contato: juliana.moratto@ifpr.edu.br

Julianne Rosy do Valle Satil - Graduada em Letras Anglo-
Verndculas e Respectivas Literaturas pela Universidade Estadu-
al de Londrina-UEL (2005), Especialista em Lingua Portuguesa
pela Universidade Norte do Parand - UNOPAR (2008) e Mestra
em Estudos da Linguagem pela UEL (2015). Tem interesse em
trabalhos relacionados a Andlise de Discurso Francesa e Seman-
tica do Acontecimento, principalmente, nos que se ocupam da
designacio dos nomes comuns e préoprios dentro do espaco da
cidade. E doutoranda do PPGEL-Programa de Pés-Graduacio
em Estudos da Linguagem da UEL, sendo orientada pela Prof*
Dr? Mariangela Peccioli Galli Joanilho. Foi docente do curso de
Letras da UniFil - Centro Universitdrio Filadélfia e, atualmente,
€ educadora na rede estadual de educacio do Estado do Parand.
Contato: juliannerosydovallesatil@gmail.com

Leticia Jovelina Storto - Realiza estdgio de pds-doutora-
do em Linguistica Aplicada na Pontificia Universidade Ca-
tolica de Sido Paulo (PUCSP) sob supervisio de Beth Brait.
Possui pos-doutorado em educacio pela Universidade Es-
tadual de Ponta Grossa (UEPG), sob supervisio do prof. Dr.
Gilmar Cruz. E doutora e mestra em Estudos da Lingua-
gem e especialista em Lingua Portuguesa pela Universida-
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de Estadual de Londrina (UEL), sob orientacdo do prof. Dr.
Paulo Galembeck. E graduada em Letras Vernsculas e Cldssi-
cas pela mesma instituicio e em Letras Portugués/Espanhol
pela Universidade Paulista (Unip). E professora da Universi-
dade Estadual do Norte do Parand (UENP), atuando no Pro-
grama de Pés-Graduacio em Ensino (PPGEN) e no Mestrado
em Letras (ProfLetras). E pesquisadora dos Grupos de Pes-
quisa (CNPq) Norma Urbana Culta, de Sio Paulo - NURC/
SP (USP), Didlogos Linguisticos e Ensino - DIALE (UENP) e
Estudos de Lingua Falada (UFMS). ORCID: http://orcid.or-
g/0000-0002-7175-338X. Contato: leticiajstorto@gmail.com

Marco Antonio Villarta-Neder - Professor Associado do
Departamento de Estudos da Linguagem na Universidade
Federal de Lavras, em Lavras/MG. Doutor em Letras (Lin-
guistica e Lingua Portuguesa - UNESP-Araraquara, 2002,
mestre em Linguistica Aplicada (Ensino-aprendizagem de
lingua materna - UNICAMP, 1995) e licenciado em Letras
(Portugués/Inglés, UNITAU, 1987). Atua na Graduacio, prin-
cipalmente no Curso de Letras, tanto na modalidade presen-
cial, quanto na Educacio a Distancia. Atua na Pés-Graduacao
Stricto Sensu, como membro do corpo docente permanente
do mestrado académico em Letras, do Mestrado Profissional
em Educacido e do mestrado em Ensino de Ciéncias e Edu-
cacdo Ambiental, todos da Universidade Federal de Lavras.
Tem publicacdes e experiéncia em projetos na drea de Letras,
com énfase em Filosofia da Linguagem, Linguistica e Lin-
guistica Aplicada, atuando, sempre sob um viés de discussio
dos sentidos, principalmente nos seguintes temas: discurso,
sentido, siléncio, Circulo de Bakhtin, linguagens nio verbais,
linguistica, cinema, audiovisual, contextos multissemidticos,
realidade aumentada, realidade virtual, leitura, producio es-
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crita, metodologias ativas e formacdo de professores. Lider
do Grupo de Pesquisa GEDISC (Grupo de Estudos Discur-
sivos sobre o Circulo de Bakhtin) - Universidade Federal de
Lavras. Membro dos Grupos de Pesquisa: TEXTUALIZA (vi-
ce-lider, UFLA); GAMPLE (Grupo Académico Multidiscipli-
nar: Pesquisa Linguistica e ensino - UNESP - Sio José do Rio
Preto); GED - Grupo de Estudos Discursivos - UNESP-Assis.
E membro da Red de Instituciones de Educacién Superior de
la Asociaciéon Latinoamericana de Estudios de la Escritura en
Educacion Superior y Contextos Profesionales (ALES). Con-
tato: villarta.marco@ufla.br

Mariana Munaretto Guzzo - Mestre em Comunicac¢io pela
Universidade Federal do Parand, especialista em Fotografia
pelo International Center of Photography (2016), pés-gradu-
ada em Histdéria Social da Arte pela Pontificia Universidade
Catolica do Parand (2012) e graduada em Comunicacio Social
com habilitacio em Jornalismo pela Pontificia Universida-
de Catdlica do Parand (2010). Participa do grupo de pesquisa
ECCOS (Comunicac¢ido, Consumo e Sociedade), da UFPR, que
busca promover o debate interdisciplinar e interinstitucional
sobre o consumo como um fendémeno multidimensional. Tem
experiéncia nas dreas de reportagem, assessoria de impren-
sa e fotografia, atuando principalmente nos seguintes temas:
cultura e educacdo. Contato: mari.munaretto@gmail.com

Marilu Martens Oliveira - Tem doutorado e pds-douto-
rado em Letras (UNESP- Literatura e vida social), mestrado
em Letras (UEL- Literaturas verndculas). Especializacio em
Lingua Portuguesa: descricdo e ensino (FAFI/ UENP). Gradu-
acio em Letras Franco-Portuguesas (FAFI/UENP), em Direi-
to (UEL), em Pedagogia (Dom Doménico). Professora titular,
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aposentada, da Universidade Tecnologica Federal do Parand,
mas ainda atuando nos Programas de Pos-Graduacio. Pro-
fessora aposentada da Universidade Estadual do Norte do
Parand (UENP). Docente no programa de mestrado profissio-
nal da UTFPR- Londrina (PPGEN). Tem experiéncia nas dreas
de Letras, Pedagogia, Arte, com énfase em Literatura e Ensi-
no, atuando principalmente nos seguintes temas: formacao
docente; incentivo a leitura e formacio do leitor; literaturas
(brasileira, portuguesa, comparada, infantojuvenil), histéria e
memoria; teatro; interartes; filme noir/romance noir; MPB;
Gil Vicente; Ariano Suassuna; Chico Buarque de Hollanda.
Contato: yumartens@hotmail.com

Natalia Rodrigues Silva do Nascimento - Mestranda do
Programa de Pos-graduacao em Letras pela Universidade Fe-
deral de Lavras/UFLA, na linha de pesquisa: Objetos Cultu-
rais e Producdo de Sentidos. Bolsista do Programa de Apoio
a Pés-graduacido da FAPEMIG (Fundacio de Amparo a Pes-
quisa do Estado de Minas Gerais). Graduada em Letras Licen-
ciatura Portugués/Inglés pela Universidade Federal de Lavras/
UFLA. Membra do Grupo de Pesquisa GEDISC (Grupo de Es-
tudos Discursivos sobre o Circulo de Bakhtin) - Universidade
Federal de Lavras/UFLA. Atua como colaboradora da pesqui-
sa: Entre o discurso e a vida: enunciados concretos no/sobre
o Circulo de Bakhtin. Tem interesse nas dreas de Filosofia da
Linguagem, Linguistica e Linguistica Aplicada, com énfase nos
seguintes temas: Circulo de Bakhtin, discurso, sujeitos, escrita,
leitura, ensino, revisdo textual, linguagens, sentidos, géneros
discursivos, enunciados sincréticos, enunciados verbivocovi-
suais. Contato: natalia.nascimentol@estudante.ufla.br
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Sénia Berveglieri - E mestra em Letras - Estudos Linguis-
ticos pela Universidade Estadual de Maringd (UEM), espe-
cialista em Lingua Portuguesa pela Universidade Estadual
de Londrina (UEL) e graduada em Letras pela Universidade
Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho (UNESP). E profes-
sora efetiva da Escola Profa. Marietta Ferraz de Assumpc¢ao e
da FAPEPE - Faculdade de Presidente Prudente. Tem expe-
riéncia na drea de Lingua Portuguesa, Linguistica e Produ-
¢ao de Textos, atuando principalmente nos seguintes temas:
formacao de professores, lingua portuguesa e letras. Contato:
soniabervegliere@hotmail.com

Vanessa Hagemeyer Burgo - Possui pés-doutorado em
Inglés: Estudos Linguisticos e Literdrios pela Universidade
Federal de Santa Catarina (2017), doutorado em Estudos da
Linguagem pela Universidade Estadual de Londrina (2009),
mestrado em Estudos da Linguagem pela Universidade Esta-
dual de Londrina (2005) e graduacido em Letras (Portugués/
Inglés) pela Universidade Estadual de Londrina (1999). Atual-
mente, é docente do Curso de Letras e do Programa de Pos-
Graduacio em Letras (PPGLetras) da Universidade Federal de
Mato Grosso do Sul, Campus de Trés Lagoas. Tem experién-
cia na drea de Letras, com énfase em Lingua Inglesa, atuando
principalmente nos seguintes temas: Andlise da Conversacio,
Linguistica Aplicada, Interacio Verbal, Marcadores Discursi-
vos, Procedimentos de Preservacio da Face, Polidez e Atenu-
acao. Contato: vanessahburgo@hotmail.com

Vinicius Comoti - Mestre em Comunicacio pela Universidade
Federal do Parand (2019); Especialista em Cinema, énfase em
Producio pela Faculdade de Artes do Parand (2014); Graduado
em Comunicacao Social - Jornalismo pela Universidade Esta-
dual do Centro-Oeste (2012). Contato: vecomoti@hotmail.com
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Wagner Corsino Enedino - Possui graduacio em Letras
pela Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, Mestrado
em Estudos Literdrios pela UNESP - Universidade Estadu-
al Paulista “Julio de Mesquita Filho”, Campus de Araraquara,
Doutorado em Letras pela UNESP - Universidade Estadual
Paulista “Julio de Mesquita Filho”, Campus de Sio José do
Rio Preto e Pés-Doutorado pela UNICAMP - Universidade
Estadual de Campinas. Atualmente, é Professor Associado da
Universidade Federal de Mato Grosso do Sul. Atua no Pro-
grama de Pds-Graduacio em Letras (Mestrado e Doutora-
do) e no Programa de Pés-Graduacgio em Educacio, ambos
na Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, Campus de
Trés Lagoas. Também atua no Programa de P6s-Graduacao
em Estudos de Linguagens (Mestrado e Doutorado), na FA-
ALC - Faculdade de Artes, Letras e Comunicacao - na Uni-
versidade Federal de Mato Grosso do Sul - Campo Grande.
Tem experiéncia na drea de Letras, com énfase em Teoria Li-
terdria, Literatura Brasileira, Teatro e Dramaturgia, atuando
especialmente nos seguintes temas: Plinio Marcos, Nelson
Rodrigues, Teatro sul-mato-grossense, Dramaturgia para-
guaia, Drama em Literatura Inglesa, Literatura Comparada,
Estudos Culturais, Estudos da Subalternidade, Teatro Bra-
sileiro Contemporaneo, Identidade e Dramaturgia. Contato:
wagner.corsino@ufms.br

Wagner Rosa - Doutor em Estudos da Linguagem pela
Universidade Estadual de Londrina - UEL (2016). Mestre em
Educacio (2009) e Bacharel em Artes Cénicas - Habilitacdo
em Interpretacio Teatral (2005) pela mesma institui¢io. Pe-
dagogo (Licenciatura Plena) pelo Instituto Superior de Edu-
cacio Alvorada Plus - ISEAP (2015). E professor da Faculdade
de Artes Cénicas - Licenciatura em Teatro da Universidade

400


mailto:wagner.corsino@ufms.br

Estadual de Maringd - UEM. E integrante do Conselho Aca-
démico do Curso de Artes Cénicas da Universidade Estadual
de Maringd - UEM. E professor, coredgrafo e encenador no
Projeto de Extensdo Corpo em Movimento Danca/Teatro na
mesma instituicdo. Tem experiéncia na drea de Artes Cénicas,
com énfase em Encenacio Teatral e Concepcio Coreogrdfica,
atuando principalmente nas linguagens artisticas do Teatro e
da Danca. Contato: wrprof@gmail.com
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