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o professor Evanildo Bechara, membro da Academia Brasileira de Le-
tras, em entrevista it Revista Investiga~fjes, discutiu diversos aspectos
referentes ao ensino de Ungua Portuguesa. Bechara esteve no Recife
para 0 lanc;amento da sua primeira gramatica direcionada aos alunos
do ensino medio e do quarto ciclo do ensino fundamental. A Gramatica
Escolar da Lingua Portuguesa traz revisoes de conceitos e exerdcios,
apresentando novas perspectivas para 0 ensino gramatical. A entrevis-
tafoi concedida aos estudantes de Mestrado e Doutorado do Programa
de Pas Graduac;iio em Letras e Lingidstica da Universidade Federal de
Pernambuco: Adriana da Rosa, Adriano Ribeiro, Audria Albuquerque,
Edna Guedes, Jose Carlos Bastos, Karina Falcone, Karine Viana, Lufs
Claudio Rodrigues, e Yris Barraza.

Investigac;oes: Por que uma Gramatica Escolar?
Evanildo Bechara: Porque uma gramMica tern, de urn modo geral, duas
orienta<;6es, uma cientifica que resulta do seu modelo linguistico de des-
cri<;ao, e outra normativa. Quando a gram<itica nao e escolar, a parte
cientffica e privilegiada e e posta de lado a parte normativa. Na gramati-
ca escolar, e 0 contrario, a parte normativa e privilegiada sobre a parte
te6rica. Por exemplo, eu nao discuto com 0 aluno, numa gramatica esco-
Jar, os conceitos de parassintese e de deriva<;ao, se 0 prefixo e urn proces-
so de deriva<;ao ou de composi<;ao, porque essa discussao e do campo
te6rico. Eu estou mais preocupado,na gramMica escolar, com os proble-
mas de concordancia, de regencia, de coloca<;ao,de analise sintatica. Entao,
~diferen<;a e essa, numa gramMica sem preocupa<;ao pedag6gica sobres-
sai ou sobressaem as discuss6es te6ricas, diminuindo a preocupa<;ao
normativa. Ja na gramMica escolar, a preocupa<;ao normativa se sobres-
sai Iipreocupa<;ao metodoJ6gica.

Investigac;oes: Os tapicos abordados na Gramatica Escolar da Lfngua
Portuguesa estiio dispostos de forma diferente dos da Moderna Grama-
tica Portuguesa. Que motivo( s) 0 levou( aram) a essa reordenar;iio? E
qual a importancia dessa organizac;iio para 0 ensino-aprendizagem do



portugues, ja que a obra se trata de uma gramatica escolar (pedag6gi-
ca)?
Evanildo Becharra: Como se trata de uma gramatica escolar, eu nao
posso come<rar, por exemplo, com fonetica e fonologia. E 0 aluno tern
consciencia disso. Quando 0 professor vai ensinar fonetica e fonologia, a
primeira pergunta do aluno e a seguinte: para que isso serve? Por que eu
preciso saber que a vogal "a" e media, alta, etc. Para 0 aluno, ele tern que
come<rar pela sintaxe. Isso porque toda a nossa atividade lingtiistica e
para construir frase. Se a atividade lingtiistica e para construir frases,
entao a gramatica do aluno deve come<rarpela sintaxe. Deve-se mostrar a
ele 0 que e uma ora<rao,como uma ora<raose comp6e. Se a ora<raotiver
sujeito, 0 verbo tern que concordar com esse sujeito. Por isso, e que a
ordena<rao dos panigrafos da gramcitica escolar e diferente da de uma
gramatica com preocupa<r6es cientificas.

Investiga.;;oes: Jose Carlos de Azeredo, em "Fundamentos de Gramati-
ca Portuguesa" (2000), nao considera uma perda de tempo dedicar a
descrir;ao gramatical uma pal'cela de horas destinadas ao ensino de
portugues a partir da quinta serie do primeiro grau, ao contrario do que
propos Celso Pedro Luft em LIngua e Liberdade (1995:45), que critica
de forma incisiva 0 ensino gramatical, afirmando que "continua um
exerdcio logicizante, onde nada cabe da verdadeira linguagem vital,
efetiva e afetiva." Afinal de contas, na sua opiniao, 0 aluno se beneficia
ou nao com 0 ensino gramatical?
Evanildo Becharra: Claro. E preciso notar que nos estamos diante de
dois momentos. 0 momenta Luft, nesse livro que se chama Lingua e
Liberdade, refere-se aquele momenta de contesta<rao ideologica, contesta-
<raode tudo, contesta<rao do regime politico, contesta<rao das normas da
sociedade. 0 professor, por exemplo, em sala de aula, contestava a pre-
sen<rada gramatica. Isso porque estavamos num perfodo de contesta<rao
da autoridade e a gramatica e uma autoridade lingtiistica, porque ela diz
esta certo, esta errado. Entao, essa contesta<rao ideologic a, que deveria
ficar excIusivamente no plano ideologico, passou para 0 plano pedagogi-
co. Reparem que as pessoas de mais idade nao entravam em uma sala de
aula sem cantar 0 hino nacional. Os livros didaticos exploravam 0 amor



a Patria, 0 amor as coisas brasileiras. E esse perfodo de contestac;ao quis
eliminar tudo is so e a eliminac;ao de tudo isso fez com que os valores
fossem dirninuidos. Hoje, quando nos vemos um garoto assaltando e
matando, no fundo, isso e 0 resultado da desvalorizac;ao dos valores da
sociedade, 0 valor da vida, 0 valor da sua integridade. Essas pichac;oes
nas cidades representam 0 seguinte: eu sou livre para fazer 0 que eu que-
roo Na verdade, ninguem e livre, todos nos estamos aqui vestidos, calc;a-
dos e penteados dentro dos padroes que a sociedade nos apresenta, nao
nos imp6e, nos apresenta. A historicidade do homem nao e imposta, ele
aceita de bom grado. 0 Luft estava nesse perfodo de contestac;ao e, como
gramatico, ele queria estar na crista da onda, entao ele escreveu esse livro
e eu respondi com 0 livro "Ensino da gramatica: opressiio ou liberdade".
Na realidade, dizer que e opressao ensinar a lingua padrao e um erro. Se
voce sai da lingua padrao e exige que aluno fale espontaneamente como
ele fala, assim ele saiu de uma opressao para outra opressao e na realida-
de, 0 ensino da lingua tem que ser a liberdade, 0 aluno tem que saber 0

padrao culto e 0 padrao coloquial e usa-los de acordo com 0 momento
social em que eles vivem. Eu concordo mais com 0 Azeredo do que com
o Luft. 0 proprio Luft, na segunda edic;ao, ja botou 0 pe no freio. Se
voces compararem a primeira edic;ao desse livro com a segunda, vao ve-lo
falando 0 seguinte: "Olha, nao e tanto isso 0 que eu quero dizer, eu tam-
bem nao sou um revolucionario".

Investigac;;oes:A sua "Gramatica Escolar" registra algumas mudan9as
quanta a aceita9iio da "nova regencia" para 0 verbo assistir, por exem-
plo. Que criterios nos permitem indicar se uma determinada regra usa-
da pelosfalantes da lingua, antes niio registrada na gramatica normativa,
pode au niio tornar-se "ace ita " e registrada por essa gramatica?
Evanildo Becharra: Como a lingua e um conjunto de varias linguas
dentro dela, uma lingua tem varias normas de correc;ao. Existe a norma
de correc;ao da lingua familiar, da lingua culta. E tambem com a lingua.
o verbo assistir, na lingua portuguesa como um todo, adrnite "assistir 0

filme" e "assistir ao filme". Porem, "assistir 0 filme" e uma regencia da
modalidade espontanea, do chamado registro distenso; enquanto "assistir
ao filme" pertence a modalidade padrao. POI que pertence a modalidade



paddio? Porque na modalidade padrao ha diversos verbos assistir. Exis-
te a assistir nos sentidos de presenciar, de prestar assistencia, de morar e
em express6es do tipo "assisti-lhe a direito de fazer isso, fazer aquilo".
Usos que nao aparecem na lingua coloquial. Entao como a lingua colo-
quial so conhece urn usa do verba assistir, ela nao precisa dessas diferen-
9as de regencia. Mas como a lingua padrao tern diversos verbos assistir,
cada usa desses esta marcado par uma regencia. Par isso e que a lingua
padrao nao dispensa a diferen9a entre "assistir a jogo" e "assistir ao jogo".

Investiga~oes: Nas ultimas decadas, em especial nos anos 80, as teori-
as lingidsticas vem desenvolvendo seus trabalhos numa perspectiva so-
cio-interacionista de linguagem. Nesse sentido orienta-se que 0 "texto"
seja tomado como unidade de ensino para a disciplina de Ungua Portu-
guesa, inserida no contexto das praticas discursivas, 0 queja assinalam
os Parametros Curriculares Nacionais (PCN) do Ensino Fundamental e
Medio. Nessa conjuntura, qual 0 papel do gramatico e do ensino gra-
matical?
Evanildo Becharra: Como eu disse, ha uma confusao de disciplinas.
Desenvolvendo seus trabalhos numa perspectiva socio-interacional da lin-
guagem, esses livros estao fazendo, e muito bern, lingtifstica do texto.
Mas acontece que a competencia lingtifstica esta firmada num tripe, e
esse tripe as gregos ja faziam, quando a aluno entrava na escola, ele pas-
sava pelo trivium. 0 que era a trivium? Era a gramatica, a dialetica e a
retorica. A gramatica estudava a sistema da lingua; a dialetica ensinava a
aluno a pensar a texto, a trabalhar a texto; e a retorica a construir a texto.
Entao, na realidade, a que essa orienta9ao esta fazendo e deixando de lado
a aspecto fundamental e a outra li9ao da escola antiga: dialetica e ret6ri-
ca. Ora dialetica aparecia em segundo lugar, ora em segundo lugar apa-
recia a retorica. Entao, retorica e dialetica mudavam de posi9ao, mas a
gram:itica estava na primeira posi9ao. Nas escolas brasileiras, a tripe
resumia-se a gramatica, atualmente chegou-se a conclusao que isso nao
era suficiente. Daf, passou-se para a tripe de leitura e interpreta9ao de
texto. 0 que e leitura e interpreta9ao de texto? E desenvolver a capacida-
de de pensar do aluno, era a dialetica; quando se viu que isso nao era
suficiente, passou-se para aula de criatividade, era a reda9ao, era proibi-



do proibir, 0 aluno podia escrever como quisesse por causa de sua cria-
c;ao, 0 professor nao passava lapis vermelho. Ora, na realidade, 0 que
hoje se faz e 0 privilegiamento da lingtiistica textual. Mas ela sozinha,
nao completa a competencia lingtiistica. A soluC;aodo problema eprestar
atenc;ao aos tres componentes do tripe: e a lingua, e 0 pensar e e a constru-
C;aodo texto.

Investiga<;oes: Levando em considerac;fio a importancia do conheci-
mento/dominio dos generos textuais, tanto os orais quanta os escritos,
para a participac;fio do educando nas praticas sociais, como estfio sen-
do abordados os generos na Gramatica Escolar?
Evanildo Becharra: Vma gramatica escolar s6 tern preocupac;5es com
urn genero, que e 0 genero padriio, culto. 0 estudo dos outros generos
sera tarefa de uma Gramatica do texto, Lingtiistica textual, etc. A primei-
ra preocupaC;ao de quem faz a descriC;ao de urn objeto e saber qual e esse
objeto. Assim, a gramatica escolar s6 tern preocupac;5es com a lingua
padrao. Ela nao tern preocupac;5es com outras modalidades, porque as
outras modalidades sac aprendidas intuitiva e espontaneamente; enquan-
to a lfngua padrao resulta de urn estudo. Voce tern que estudar a lingua
padrao como voce estuda uma lingua estrangeira, porque aquela e uma
lingua adquirida, nao e uma lingua transmitida de pais a filhos. E por isso
que a gramatica escolar nao se preocupa com os diversos generos de tex-
to; s6 trabalha com urn genero de texto, 0 texto padrao gramaticalizado,
em obediencia as regras gramaticais.

Investiga<;oes: No prefacio de sua "gramatica escolar.", 0 senhor infor-
ma que a obra e destinada a "mocidade". Sabemos que os jovens da
atualidade estfio em contato constante com os textos jornalisticos, pu-
blicitarios etc. Assim sendo, por que 0 senhor em sua obra nfio fez uso
de tais tipos de textos ?
Evanildo Becharra: Eu llsei muitos exemplos meus. Isto porque 0

Jespersen dizia que cada falante culto e urn cl~ssico na sua lingua. En-
tao, se eu conhec;o a lingua portuguesa, eu posso formular frases, como
voces tambem, n6s podemos formular frases que sejam exemplos daquilo
que eu quero exemplificar. Eu nao preciso incomodar os autores class i-



cos, os bons escritores. 0 grande problema que nos temos hoje em rela-
<;aoao ensino e 0 seguinte: no meu tempo, os meios de comunica<;ao se
expressavam na lingua padrao, de modo que nao havia muita dificuldade
do aluno de sair de sua modalidade para a modalidade do jomal ou do
livro litenirio que ele lia. Hoje, 0 jomal e a propria literatura brasileira,
com algumas exce<;6es, estao redigidos na lingua espontanea. Entao, a
medida em que toda essa atividade se faz na lingua espontanea, vai-se
criando urn fosso entre a lingua espontanea dos alunos e essa realidade
culta de que ele deve se servir quando precisar da norma culta. Entao,
essa distancia hoje esta muito mais dificil de ser conquistada. 0 divorcio
entre lingua padrao e lingua coloquial esta cada vez mais acentuado.

Investiga~oes: 0 senhor falou que, cada vez mais 0 usa da norma niio-
padriio nos vefculos de comunica(jiio esta se acentuando. Alguns auto-
res colocam isso como um aspecto de democratiza(jiio desses vezculos.
Qual sua opiniiio sobre isso?
Evanildo Becharra: E urn mau conceito de democratiza<;ao, porque de-
mocratizar significa ser igual, e a pessoa que escreve dessa maneira tern
condi<;6es intelectuais de ascender, mas a pessoa que sole dessa maneira,
nao tera condi<;ao de subir. Na realidade, e uma falsa democracia, uma
democracia de mao unica. A verdadeira democracia lingtiistica e prop or-
cionar ao aluno 0 conhecimento de mais de uma variedade, para que ele
possa ascender socialmente. Mas, quando 0 escritor escreve, pensando
que esta sendo mais democrata do que 0 outro, na realidade, nao esta. Ele
esta aprisionando 0 leitor na sua pobreza de competencia lingtiistica. A
verdadeira democracia e aquela que permite que a pessoa conhe<;a mais
de uma maneira de se expressar.

Investiga~oes: Na conferencia "Gramatica Escolar: revisiio e concei-
tos", realizada na UFPE, 0 Sr. afirmou que 0 professor de portugues
deve ter como objetivo "transformar 0 aluno num poliglota dentro de
sua Ungua". Qual a concep(jiio do termo "poliglota" e em que aspectos
o estudo da gramatica da norma-padriio contribui para desenvolver 0

carater "poliglota" nos indivlduos?
Evanildo Becharra: 0 aluno chega a escola falando a sua lingua, ja tern



urn saber previo, 0 saber de casa. Logo, ele ja domina uma modalidade da
lingua, a lingua familiar, espontanea, coloquial. Na escola, 0 estudante
aprendera uma outra variedade. 0 erro da escola antiga era levar 0 aluno
a esquecer a sua primeira modalidade e aceitar apenas a modalidade da
institui<;ao. Essa preocupa<;ao era empobrecedora porque 0 aluno chega-
va monolingiie, isto e, falando so a lingua de casa, e 0 professor desejava
que, concluidos os estudos, tambem saisse monolingiie, falando somente
a lingua da escola. Hoje, a educa<;ao lingiiistica pede que 0 saber previo
do aluno nao seja posto de lado, porque, pertencendo a uma camada soci-
al na qual aprendeu a falar, quando ele estiver nessa comunidade, vai
falar daquela maneira, mas como esta na escola com pretensoes a ascen-
der socialmente, precisara tambem de uma outra modalid'ide para escre-
ver uma carta solicitando urn emprego, fazer urn requerim~nto, etc. Des-
se modo, 0 poliglotismo existe dentro da propria lingua mat~r.1a. A lingua
portuguesa admite variedades: regionais, cronologicas, soci~is, estilisticas,
entre outras. Muita gente pensa que uma gramitica e a gramatica "da"
lingua; nao e gramitica "da" lingua, mas gramitica de uma variante da
lingua, a variante padrao. Quando come<;amos a aprender alguma coisa,
aprendemos essa coisa intuitivamente. Portanto, existe urn saber intuiti-
vo, aquele que 0 aluno leva para escola, e urn saber reflexivo, 0 saber
cientifico. Por isso 0 professor de lingua deve levar 0 aluno a ser urn
poliglota na sua propria lingua.

Investiga~oes: Como 0 senhor diferencia a sua gramatica escolar das
demais utilizadas por consultorios gramaticais?
Evanildo Becharra: Born, a grande diferen<;a da minha gramitica esco-
lar em rela<;ao as outras e que eu procurei trazer uma conceitua<;ao dos
mestres que estudaram muitos pontos e, tambem, 0 maior mimero possi-
vel de fatos da lingua. A gramitica se notabiliza por esses dois aspectos.
Vou citar urn aspecto so: todos nos aprendemos que os numerais sao nu-
merais cardinais, ordinais, fracionarios, multiplicativos etc. A teoria lin-
giiistica, ou melhor, 0 estudo cientifico da lingua vem mostrar que nao,
que os ordinais nao sao numerais, se 0 ordinal fosse urn numeral, quando
eu dissesse: os dois primeiros lugares, "dois" e "primeiro" nao poderiam
ser ambos numerais, pOl'que no sistema da lingua, quando eu tenho duas



unidades homogeneas, elas tern que ser ligadas ou por virgula, ou por "e"
, eu digo, por exemplo, Joao e Maria; ontem e hoje; estudo e trabalho.
Entao, se "dois" e "primeiro" fossem dois numerais, eu tinha que dizer: os
dois e primeiro. Na realidade, quando eu digo os dois primeiros lugares,
o numeral que existe e "dois", "primeiro" nao e numeral. E uma nova
conceitua~ao de numeral. Enti'io, voce tern na gramatica uma nova
conceitua~ao de substantivo proprio e comum, de numeral, de pronome.
o pronome nao e a palavra que substitui 0 nome. E aquela palavra que
representa 0 nome, sem nomea-lo, porque 0 substantivo nomeia: cadeira,
mesa, aluno, professor, universitario etc. Ja 0 pronome, nao. 0 pronome
se refere sem indica~ao da subsUtncia. Por exemplo, a poltrona e confor-
tavel ela pertence. Esse "ela" e a poltrona, "ela" nao substitui, "ela" e 0

nome da poltrona sem nomear a poltrona, entao esse e urn novo conceito.
Outra coisa, as gramaticas falam em conjun~5es coordenativas e
subordinativas. Conjun~5es SaG as coordenativas, porque as chamadas
conjun~5es subordinativas sao indices funcionais, quer dizer, quando a
ora~ao exerce a fun~ao de substantivo, aparece uma conjun~ao integran-
te. Epor isso que a chamada conjun~ao subordinada nada mais e do que
urn transpositor, ele transp5e uma ora<;;aoindependente para urn texto,
onde essa ora~ao independente passa a ser uma ora~ao subordinada.
Quantas novidades conceituais ja estao nas gramMicas italianas, france-
sas, espanholas, etc., mas nao estao na gramatica portuguesa, por que?
Ou porque nao se ensina a gramatica, ou porque se ensina a lingua so-
mente na lingtiistica textual. Estamos perdendo 0 trem da historia. En-
quanto a Espanhaescreve uma gramatica historica do espanhol com mais
de cinco mil paginas; a Italia escreve uma gramMica de consuIta de tres
volumes, com mais de tres mil paginas, nos discutimos ainda 0 sexo dos
anjos.



A Repeth;:ao na Fala e na Escrita:
Um Estudo com Narrativas

de Adolescentes

Denize Elena Garcia da Silva
Universidade de Brasflia

RESUMO: Atraves de narrativas escritas e orais de adolescentes brasileiros e
mexicanos, este estudo mostra que a repetic;aoe fundamental nos processos de
produc;aoe compreensao dos discursos oral e escrito.

INTRODu<;:AO
Independente dos val ores sociais atribuidos a linguagem falada e

escrita, existem varias dimensoes que sustentam uma escala de
contraposi90es entre 0 oral e 0 escrito. A aceP9ao mais comum que marca
o contraste entre as duas modalidades refere-se ao meio de prodm;ao: os
enunciados orais manifestam-se emcadeias sonoras, enquanto os enunci-
ados escritos sao representados graficamente. Qutro sentido consiste na
oposi9ao entre duas circunstancias de enuncia9ao: enquanto os enuncia-
dos orais pressupoem proximidade e apoio contextual, os enunciados es-
critos implicam uma independencia relativa do contexto. Em razao desses
dois parametros, existem estudiosos que afirmam que os procedimentos
utilizados para lograr 0 deito maximo nos dois meios devem ser diferen-
tes e supoem que a transposi9ao de recurs os do oral para 0 escrito nao
sera funcional, ou seja, implicara falhas ou lacunas no enunciado e, con-
seqtientemente, na comunica9ao. Nao obstante, existem multiplas razoes
para as possibilidades de transposi9ao de procedimentos de urn meio ao
outro, entre elas 0 carater interativo da linguagem. Desde essa perspecti-
va, encontra-se uma terceira posi9ao que, embora reconhe9a a distin9ao
entre estilo falado e estilo escrito, permite destaca.r a possibilidade da
presen9a de recursos de urn meio em outro. E precisamente dentro desta
ultima dimensao que se buscara discutir 0 fenomeno da repeti9ao, 0 qual



sera enfocado como urn procedimento constante do discurso oral que
pode cumprir fun<!oesdentro do discurso escrito.

o objetivo deste estudo e mostrar que a repeti<!ao e fundamental
nos processos de produ<!ao e compreensao dos discursos oral e escrito.
Trata-se de urn procedimento lingliistico por meio do qual 0 falante ou
escritor executa opera<!oes diversas no interior do seu discurso, ora para
favorecer a constru<!ao textual, ora a fim de estabelecer vinculos que con-
tribuem para a organiza<!ao pragm<itico-discursiva e para apoiar as redes
de intera<!ao. Apontar a plurifuncionalidade da repeti<!ao em narrativas
escritas, produzidas por adolescentes, constitui outra contribui<!ao do tra-
balho. No horizonte, esta a inten<!aode alertar contra 0 estigma existente
sobre 0 usa desse recurso linglilstico, principalmente no contexto escolar.
Cabe, aqui, advertir que nao se trata de sustentar 0 emprego obstinado de
urn procedimento lingliistico, tampouco de incentivar a aquiescencia de
seu usa desordenado nas pr<iticas discursivas. 0 interesse e chamar a
aten<!aopara 0 perfil genuino de urn fen6meno, cuja realiza<!ao, em lugar
de receber urn tratamento positivo na perspectiva de uma 'gram<itica de
usos', ha encontrado barreiras difusas e estendidas, baseadas na tradi<!ao
dicot6rnica e preconceituosa, ainda hoje presente em muitos manuais es-
colares que separam a oralidade da escrita, insistindo em resistir a presen-
<!ada repeti~ao no texto escrito.

2. A REPETH:;:AO COMO RECURSO LINGUfSTICO

Dentro de uma concep<!ao generic a, a repeti~ao consiste na
reapari~ao de urn ou mais elementos lingliisticos depois de sua primeira
ocorrencia dentro de urn mesmo texto. Se tomada como urn processo
expressivo, nao so intratextual, mas tambem intertextual, a repeti~ao
(geminatio ou repetitio para os primeiros retoricos, "recorrencias" ou
"forrnas recorrentes" para os lingliistas do texto) constitui urn dos recur-
sos mais efetivos quanto a intensifica~ao da linguagem nos niveis
fonologico, morfologico e sint<itico,confonne sugere Gilberto Teles (1970:
37), para quem: "0 que era inicialmente urn aspecto da fala foi-se toman-
do coletivo, urn aspecto da lingua, sem perder embora sua for~a criadora
individual. E da linguagem oral pas sou a escrita, nos periodos de maior
realismo litenirio".



Agora bern, no presente estudo enfoca-se a repeti~ao no oral e
no escrito nos nfveis lexical e estrutural, embora se reconhe~a a presen~a
desse fenomeno nos nfveis fonologico e morfologico da linguagem. Exis-
te, par exemplo, uma ampla gama de repeti~oes de segmentos fonologicos,
que vai desde a simples recorrencia de sons ou de sflabas ate as alitera<toes
e assonancias, cujas realiza<toes ultrapassam, nao os interesses, mas os
propositos da investiga~ao que se propoe. Alem disso, pode-se afirmar
que a forma mais simples de repeti~ao ocorre atraves da recorrencia de
palavras e e isto que vem de imediato na mente das pessoas quando se faz
referencia ao fenomeno.

Denomina-se, aqui, repeti~ao lexical it reapari~ao de palavras au-
tonomas ou independentes, quais sejam, substantivos, verbos, adjetivos e
adverbios. Estas SaGconsideradas palavras autonomas parque tern a pos-
sibilidade de cumprir par si so uma determinada fun~ao. Quanto aos ele-
mentos gramaticais ou palavras dependentes, tais como artigos, conjun-
<toese preposi~oes, estas saGconsideradas somente quando aparecem dentro
de estruturas e, portanto, nao saG computadas isoladamente como entra-
das de repeti~ao. Entre os pronomes, alguns dos indefinidos podem ser
considerados como unidades lexicais, principal mente quando aparecem
repetidos dentro de enunciados. As unidades indefinidas SaGconsideradas
pelo fato de possufrem urn tra~o de fndole semantica ou, como bem obser-
va E. Alarcos (1994: 144): "porque fazem referencia a no~oes como quan-
tidade, intensidade, grau, numero modo, etc., com que 0 falante considera
as realidades aludidas no ato da fala".

Com 0 proposito de seguir delimitando 0 objeto de estudo, qual
seja, a repeti~ao, algumas considera~oes a mais devem ser apresentadas,
principalmente porque envolvem a metalinguagem utilizada na analise.
Em primeiro lugar, a ocorrencia original de uma unidade lingtifstica repe-
tida (elemento lexical, sintagma ou ora~ao) e reconhecida como 'matriz'
(M). De acordo com Marcuschi (1992: 33) 0 primeiro a empregar 0 ter-
mo, "uma matriz tern como caracterfstica operar como base ou modelo
para a proje<tao de outro segmento construfdo a sua semelhan~a ou iden-
tidade, chamado repeti<tao (R)". Nao obstante, deve-se observar que eaR
que, ao realizar uma opera~ao sobre 0 dito, projeta a M e nao 0 contnirio.
Marcuschi comenta que uma M, embora possa condicionar uma R em



VaDOSniveis (fonologico, morfologico, lexico, sintatico, semantico ou prag-
matico), nao impede a criatividade ou atividade reformuladora. Pode-se
acrescentar que e justamente 0 fato de tratar-se de uma opera9ao pro-
gressiva sobre 0 dito ou 0 escrito, e nao uma determina9ao regressiva, 0

que permite a criatividade no ato discursivo da repeti9ao.
Nessa perspectiva, e possivel afirmar que uma R nao pode ser

tomada somente como urn mecanismo automatico, que restringe 0 con-
teudo comunicativo pelo fato de refletir uma M, mas, sim, deve ser vista
como urn fenomeno cuja presen9a no discurso tern alguma finalidade.
Em poucas palavras, ninguem se ve obrigado a repetir, nem repete por
repetir. Eis a questao. A repeti9ao, enquanto recurso lingtiistico, deve ser
considerada como urn signo caracteristico da importancia de urn elemen-
to dentro da estrutura de produ9ao (Fillol e Mouchon, 1977, apudBastos,
1985).

3.ESTUDOS SOBRE A REPETIGAO: 0 ESTADO DA ARTE

o fenomeno lingtiistico da repetis;ao, considerado como urn dos
procedimentos de intera9ao mais freqtientes no discurso oral, desempenha
urn papel crucial desde as primeiras etapas da aquisi<;ao da linguagem e
socializa9ao. De acordo com Bambi Schieffelin (1979), trata-se de urn
recurso que implementa e mantem a intera9ao lingtiistica e social enquan-
to as crian9as desenvolvem suas habilidades comunicativas essenciais.
Nesse sentido, ao mesmo tempo em que auxilia nos processos de aquisi-
9ao e desenvolvimento da linguagem, a repeti9ao se faz presente em situ-
as;oes de intera9ao que envolvem conhecimento socio-cultural. Tais situa-
90es se estendem desde como formular perguntas, como responder, como
pedir, ate outros atos comunicativos mais complexos que implicam de-
monstra9ao de conhecimento e argumentatividade.

Os aspectos situacionais mencionados acima tambem ocorrem no
espas;o conversacional do adulto e, 0 que mais cabe destacar, evocam os
estudos no ambito da analise da conversas;ao, uma das areas de investiga-
9ao do discurso, onde 0 fenomeno da repeti9ao tern constituido urn foco
de interesse crescente. Nesse contexto, a repeti9ao tern sido caracterizada
como urn recurso que serve a varias fun90es quanto a conexao, produ9ao
e compreensao do discurso, alem de aparecer associada quase sempre aos



aspectos de envolvimento pessoal e interpessoal, principalmente em situ-
a~i5esde intera~ao face-a-face. Em seu artigo "Fun~i5es da repeti~ao na
conversa~ao", Nean Norrick (1987) registra que os estudos sobre a re-
peti~ao come~aram a reconhecer desde cedo as motiva~i5es interacionais
e cognitivas do referido fenomeno ja na natureza da propria conversa-
~ao. Isto, seja no ambito de estrategias para influenciar os ouvintes, seja
no sentido da produ~ao, movida pela inten~ao de conseguir elaborar urn
discurso mais coerente e acessfvel.

Entre os estudos que, analogos it proposta de Norrick, tern suge-
rido a associa~ao da repeti~ao a motiva~i5es interacionais, cabe destacar
os que foram realizados por Deborah Tannen (1987,1989), para quem
todos os tipos de discurso se desenvolvem interacionalmente e, nesse sen-
tido, refletem enunciados anteriores. Tannen afirma que as pessoas dizem
coisas particulares, de maneira particular, porque ouvem outras afirma-
rem coisas similares de forma identica ou similar. Por outra parte, argu-
menta a autora que as repeti~i5es espontaneas, produzidas em situa~i5esde
intera~ao, embora impliquem a recorrencia de urn padrao lingiifstico as-
sociado a certa automaticidade, contribuem em efeito it organiza~ao do
discurso e envolvimento interpessoal ao mesmo tempo. Alem disso, pon-
dera 0 seguinte: "mediante os padri5es lingiifsticos previos e a
automaticidade, os falantes sao indivfduos muito interativos que podem
empregar a repeti~ao como uma base de criatividade e auto-afirma~ao"
(ibid.: 1987: 217).

TamMm no Brasil, as ideias defendidas por Tannen e seus con-
temporaneos aparecem refletidas em uma serie de investiga~i5es, princi-
palmente as que enfocam a repeti~ao em contextos de intera~ao de adul-
tos. Cabe aqui mencionar 0 trabalho de Ingedore Koch (1997), quem apon-
ta, entre outros aspectos, a repeti~ao como mecanismo de coesao em tex-
tos orais dialogados. Outro trabalho voltado para textos orais dialogados
eo de Mariangela Oliveira (1998), cuja proposta des creve e interpreta a
repeti~ao, enquanto categoria funcional, como uma das articuladoras da
significa~ao e da representa~ao do dialogo. Em seu livro "A lingua falada
no ensino do portugues", Ataliba de Castilho (1998) sugere que a repeti-
~ao e fundamental no processo de intera~ao, na cria~ao do texto e na
constru~ao da senten~a. Enfim, 0 assunto nao e recente, tendo sido enfocado



anterionnente por Perini (1980), Ramos (1984) e Travaglia (1989) entre
outros.

Entre os estudos realizados sobre a repeti9ao no portugues, duas
propostas merecem destaque: a de Regina Bessa Neto (1991) e a de Luiz
Antonio Marcuschi (1992), cujas linhas te6rico-metodol6gicas estao
direcionadas dentro de parametros muito similares e, 0mais significativo,
e que ambas oferecern urn modelo geral de analise de repeti90es que favo-
rece a concep9ao do presente estudo. Em poucas palavras, primeiro bus-
ca-se uma aproxima9ao aos tipos formais de unidades lingtifsticas repeti-
das para depois partir para 0 alcance das fun90es que nelas se realizam.
Eoportuno aclarar que, enquanto 0 trabalho de Marcuschi (1992) concerne
as formas e fun90es da repeti9ao nos nfveis lexical e estrutural, investigadas
exclusivamente na fala culta dialog ada, 0 de BessaNeto (1991) esta dedi-
cado as formas e fun90es da repeti9ao lexica, em narrativas orais espon-
taneas de adultos e textos literarios escritos de genero narrativo.

Assim e que estudos provenientes de diversas areas da lingtifstica
tern enfatizado que a repeti9ao constitui uma constante na intera9ao coti-
diana. Eis que se ha constatado a presen9a desse fenomeno tanto nos pro-
cess os dia16gicos que se estabe1ecem entre mae e filho na intera~ao infan-
til, quanta nos eventos de fala mais formais que envolvem a palavra escri-
ta como, por exemplo, as palestras em congressos e os juramentos nos
tribunais (Silva, 1996).

A lingtifstica textual tambem atribui bastante importancia ao es-
tudo da repeti9ao. De urn lado, Enrique Bernardez (1982) informa que se
trata de urn fenomeno que logo despertou a aten9ao dos lingtiistas sobre a
necessidade de transcender os limites da frase. Nessa perspectiva, 0 autor
esclarece 0 seguinte: 0 que faz a lingtifstica, que toma 0 texto como ponto
de partida, e delimitar com maior precisao a forma em que se realizam os
diversos processos de repeti9ao e substitui9ao, integrando tais processos
no esquema geral de estrutura9ao do texto (op.cit.: 102). Por outro lado,
Michael Hoey (1991), cujo trabalho de investiga9ao concerne a congruencia
das redes de repeti9ao lexica em textos escritos, chama a aten9ao para urn
ponto que se pode tomar como crucial no letramento, principalmente quanta
a questao que envolve 0 processo de aprendizagem de composi9ao de
textos na escola. Nas palavras de Hoey, uma coisa parece certa: "0 conse-
lho tradiciona1 que se da de evitar a repeti~ao deve ser dado com cautela.



se nao desejamos que 0 mesmo interfira de maneira ativa no desenvolvi-
mento da escrita" (op. cit.: 243).

Apesar de existir uma notivel concentra<;ao detrabalhos volta-
dos para 0 discurso oral, 0 fenomeno linglifstico da repeti<;ao tern desper-
tado 0 interesse de varios pesquisadores no que diz respeito il.sua presen-
<;ano discurso escrito, principalmente como recur so que favorece as fun-
<;oesde natureza coesiva, estiHstica e argumentativa. Entre os estudiosos
que consideram os us os da repeti<;ao na escrita, destaca-se Barbara
Johnstone (1987), cujo trabalho de orienta<;ao sociolinglifstica tern evi-
denciado os efeitos semanticos e retoricos do fenomeno em textos
argumentativos. Ao enfocar a repeti<;ao de estruturas paralelas repetidas
na escrita, Johnstone (1991) procura mostrar que 0 discurso arabe, en-
gendrado por meio de paralelismos serve nao so para evocar, mas tambem
para estabelecer uma estrutura paradigmatic a e que a repeti<;ao, nessa
perspectiva, constitui urn processo central atraves do qual se produz a
linguagem.

as estudos apresentados nesta se<;aodestacam a importancia dos
procedimentos de repeti<;ao no discurso oral e no discurso escrito. Entre
os papeis que desempenha, a repeti~ao como fenomeno linglifstico pode
enla<;arnao so partes do discurso, mas tambem os participantes de uma
conversa; alem de implicar coesao costurna ajudar na coerencia e, ao mesmo
tempo, contribui para 0 fluxo da informa<;ao e para simplificar a produ-
<;aodiscursiva, principalmente em situa<;oes de intera<;ao. Nqs textos es-
critos, os segmentos repetidos, ao mesmo tempo em que incrementam a
coesao, constituem pistas que conduzem il.organiza<;ao das informa<;oes;
e, dependendo do genera textual, podem funcionar como urn poderoso
recurso argumentativo, ou como urn tra<;oexpressivo de envolvimento
que favorece a intera<;ao.

4. UM ESTUDO QUALITATIVO COM NARRATIVAS DE ADOLESCENTES

a corpus que serve de base para 0 presente estudo e constitufdo
por urn total de 220 textos orais e escritos, produzidos por informantes de
Brasflia (DF) e do Mexico (DF e cidade de Puebla). Sao produ<;oes lin-
glifsticas naturais recolhidas de acordo com a conhecida tecnica sugerida
por Labov (1972) para obter narrativas de experiencias pessoais. as da-
dos do espanhol e do portugues foram colhidos em situa<;oes similares,



embora em contextos diferentes. No Mexico, buscou-se duas escolas da
rede de educa<;ao basica (uma particular e a outra publica) e uma da rede
publica de ensino medio (Silva, 1996). No Brasil, os dados foram coletados
em tres escolas de ensino medio: duas da rede publica e uma da particu-
lar (Silva, 1991). A alusao ao contexto escolar implica aproximar 0 feno-
meno da repeti<;ao a urn microespa<;o social representativo de uma co-
munidade, enquanto a referencia ao fator idade pennite estabelecer a
rela<;ao do referido fenomeno ao individuo, vinculando-o a condi<;ao de
integrante de urn grupo social, no caso: 0 grupo dos adolescentes. Trata-
se de perspectivas que permitem examinar a repeti<;ao dentro de urn
contexto mais amplo, ja que ultrapassam e compreendem a urn tempo as
instancias mais imediatas de sua realiza<;ao, ou seja, 0 discurso oral eo
discurso escrito.

o tratamento empfrico dos dados orais e escritos deu-se em tres
etapas: a) identifica<;ao da estrutura geral da narrativa de acordo com 0

modelo laboviano; b) identifica<;ao das 'unidades de informa<;ao' (UI),
quase sempre resultantes da intera<;ao de duas partes complementares:
informa<;ao dada e informa<;ao nova (Halliday, 1989); c) identifica<;ao
formal dos segmentos repetidos e analise das fun~6es. As tres etapas
viabilizaram a elabora<;ao de urn quadro que sumariza uma tipologia

. funcional da repeti<;ao(R) de acordo com tres dominios investigados, quais
sejam, a conexao, a intera<;ao e 0 processamento, 0 que e apresentado a
seguir.

QUADRO 1: AS FUN<::OES DA R DE ACORDO
COM OS TRES DOMfNIOS

Domfnio Componente funcional Fun<;ao especffica
(macrofun<;5es) (microfun<;5es)

coesao~ encadeamento referencial
~ encadeamento sequencial

C -~ .-onexao ~ <~ expans.o

I
+ formula~ao reformula<;ao

. enquadramento



envolviment~ especifica9ao de detalhes

amplia9ao do significado da forma

Intera~ao~
+ avalia9ao ~'ntenSifica9ao da a9ao narrativa

suspensao da a9ao narrativa

enfase
refor90

'"
+ compreensao

~

~'atualiza9ao de cena'

esclarecimento ou
'metacomentario'

reajuste ou precisao
de sentido

Cabe esclarecer, em primeiro lugar, que a distribui9ao gratica
apresentada no interior do quadro favorece, em principio, a uma conveni-
encia descritiva, uma vez que seria impossivel que urn enunciado em
qualquer lingua natural pudesse ser utilizado para cumprir somente uma
fun9ao com exclusao total de outras (ef Brown & Yule, 1983: 1). Em
segundo lugar, as setas que aparecem em posi9ao vertical servem para
indicar que 0 componente funcional precedido pelo sinal de adi9ao (+)
pressup6e 0 componente anterior. Assim, algumas fun96es especificas



da R resultam da combina<;ao de dois componentes, enquanto outras sao
ativadas somente por urn componente. Em terceiro lugar, 0 QUADRO 1
resulta da analise dos dados orais e escritos, os quais permitiram a iden-
tifica<;ao empirica de fun<;6es da repeti<;ao, relacionadas a componentes
funcionais oriundos de tres dominios. Nessa perspectiva, a R destaca-se
como fator de coesao e formula<;ao textual no dorninio da conexao; re-

"'presenta umrecurso de envolvimento interpessoal e mecanismo avaliativo
no dorninio da intera<;ao e constitui urn padrao de efeito semantico e
pragm<itico nos processos cognitivos de produ<;ao e compreensao, pr6-
prios do dorninio do processamento. Os componentes funcionais consti-
tuem, em si mesmos, fun<;6es a partir das quais se pode identificar em-
pregos ainda mais especificos de acordo com sua realiza<;ao final, seja
em textos arais , ou escritos.

Eis alguns exemplos que permitem ilustrar determinadas fun<;6es
especificas da R pertinentes aos tres dorninios investigados. Trata-se de
combina<;6es que ocorrem com mais frequencia nos segmentos repeti-
dos, delimitados nas narrativas orais (NO) e escritas (NE)l.

(1) 1- Eu you falar da marte de urn amigo rneu ...proxirno, quase parente.
2- Foi agora em setembro ...
3- eh ...ele morreu de acidente agora. (NO - Ana -14 anos)

No exernplo (1),0 enquadramento, relativo ao dorninio da cone-
xao, destaca-se como fun<;ao focal ou mais proeminente, funcionando
como urna moldura que delimita urn deta1he que a narradara, no caso,
assina1a ja de inicio para chamar a aten<;ao do interlocutor. 0 elemento
adverbial repetido (agora) envolve,junto com 0 segmento projetado como
matriz, 0 inicio do relato propriamente dito, distinguindo dentro do texto,
uma mudan<;a de perspectiva do "mundo comentado" para 0 "mundo
narrado" (Weinrich, 1973).0 elemento repetido funciona tambem como
reforr;o (dorninio da intera<;ao) e, ao mesmo tempo, como auxilio no rea-
juste ou precisiio de sentido (dorninio do processamento) da informa-
<;ao.

1 As unidades de informa~ao (UI) aparecem numeradas, refletindo sua seqUencia dentro da (NO) e da
(NE).



o exemplo seguinte, em espanhol, ilustra tambem 0

enquadramento, atuando como func;ao focal. Ao lado da func;ao primaria
de enquadramento, observa-se tambem uma operac;ao de reforc;o perti-
nente ao dominio da interac;ao, alem de uma precisiio de sentido que
reflete, por sua vez, 0 dominio do processamento. Trata-se de mais uma
ocorrencia de repetic;ao em que se pode identificar uma harmonia das
func;6es especificas pertinentes aos tres dominios apontados. 0 sintagma
-la lumbre (a chama) - emoldura 0 comentario do informante a respei-
to de sua relac;ao com 0 fogo depois de sofrer queimaduras.

(2) 17- y entonl. .. y despues ya Ie ten{a miedo, antes, a la lumbre
e ental ... e depois ja the temia, antes, it chama

18- pero ahora ya me gustajugar con ella, con la lumbre.
mas agora ja gosto de brincar com ela, com a chama.

(NO - Juanito - 11 anos)

Examinemos, agora, dois exemplos de fragmentos escritos que
apontam mais outra fun<;aoem proeminencia, pertencente ao dominio da
conexao: encadeamento sequencial. Mediante a repeti<;ao de estrutu-
ras na sequencia linear do texto, 0 encadeamento sequencial apoia 0

fluxo das informac;6es e garante, ao mesmo tempo, a vinculac;ao e arti-
culac;ao das unidades de informac;ao que exibem urn paralelismo estrutu-
ral e semantico (Silva, 1999).

(3) 1- Yo estaba con mi mama. con mi papa y con mi hermano
Eu estava com minha mae, com meu pai e com meu irmao
2- pero mi hermana estaba con mis abuelitos

mas minha irma estava com meus avos.
(NE - Rocio - 13 anos)

o encadeamento sequencial, no exemplo acima, ocorre median-
te urn paralelismo sintatico que, colocando em destaque uma oposic;ao
de ideias, favorece nao so uma especificac;iio de detalhe, mas tambem
urn tipo de esclarecimento, 0 que evoca os dominios da interac;ao e do
processamento respectivamente. Vejamos outro exemplo.



(4) 40 - Entrei em tanto desespero, mas tanto desespero
41 - que nao sabia mais 0 que fazer.
42 - Num sabia
43 - se eu chegava pra ele
44 - e falava ...
45 - 6:: cabO::
46 - num sabia
47 - se dava uma bronc a nele,
48 - num sabia
49 - 0 que faze, ne? (N. oral- Daniela - 16 anos)

o exemplo (4), que tambem ilustra um paralelismo sintatico em
nivel oracional, tem como fun<;aode destaque 0 encadeamento sequencial,
o qual favorece as outras fun<;6es especfficas. As combinac;6es seguin-
tes destacam a primazia do dorninio da interac;ao sobre os restantes, 0

que e ilustrado dentro de cada fragmento narrativo.
No exemplo (5), a R exibe as seguintes fun<;6es: enfase + enca-

deamento sequencial + simplificac;ao da produc;ao discursiva.

(5) 08 - 0 telefone tava tocando,
. 09 - ninguem quis atende ...

10 - Eu fui la atende ...
11 - Dai eu cheguei assim:
12 - Ala:: ((imita voz de sono))
13 - Ainda tava cum sono,

14 - que ainda tava na cama.
15 - Ja era tarde, sabado ou domingo,
16 - num lembro ...
17 - Dai eu fui
18 - e atendi. (N. oral - Rodrigo - 15 anos)

o segmento verbal repetido em [10] e em [18] enfatiza um deta-
lhe dentro do t6pico discursivo (atender 0 telefone), ao mesma tempo em



que assegura a progressao textual. A repeti<;ao favorece, ainda, a simpli-
fica<;ao da produ<;ao discursiva em [18], onde ocorre uma varia<;ao da
forma lexematica repetida. Observe-se, agora, 0 seguinte exemplo em
espanhol:

(6) 09- y ps estaba yo sentada
eps estava eu sentada

10- y entonces el do empez6 a subir a subir.
e entao 0 rio come<;ou a subir a subir.

11- Y luego, ps sentada... «risas))
e logo ps sentada... «risos))

12- me moje toda.
me molhei toda. (N. oral- Andrea - 15 anos)

Na unidade de informa<;ao [11], 0 segmento lexical repetido (sen-
tada) destaca sobretudo 0 empenho da narradora em enfatizar um deta-
lhe dentro do relato. Alem disso, ao mesmo tempo em que promove a
progressao textual ou encadeamento sequencial, a presen<;a do segmen-
to repetido atua como urn vinculo em relas;ao ao que foi enunciado ante-
riormente e como um recurso que, no fundo, favorece a simplifica<;ao da
produ<;ao discursiva. 0 exemplo seguinte, que faz parte da versao escrita
da mesma narrativa em espanhol, permite ilustrar outra combina<;ao fun-
cional da R de natureza enfatica, que poe tambem em relevo 0 dominio
da intera<;ao, sendo seguida pelas fun<;oes de expansiio e precisiio de
sentido.

(7) 33- y me gustada
e (eu) gostaria

34- que se repitiera.
que se repetisse

35- fue muy alegre.
foi muito alegre.

36- La recuerdo con mucho carino,
Recordo-a com muito carinho,

37- toda mi famaia estuvo muy unida.



Toda rninha esteve muito unida.
38- Deseo repetirla una y otra vez.

Desejo repeti-Ia uma e outra vez.
(NE - Andrea - 15 anos)

Enquanto os exemplos apresentados acima ilustram rnicrofun~6es
da repeti~ao que colocam em relevo 0 domfnio da intera~ao, os fragmen-
tos narrativos que se seguem permitem apontar a proerninencia do
processamento sobre os demais domfnios.

(8) 07- Un carro se fue en sentido contrario
Urn carro foi em sentido contrario

08 - Y Ie paso a pegar en el12k.
e passou em seu pe.

09 - Yentonces, ya se iba el carro,
E entao, ja ia 0 carro,

10 - y otro ... se Ie atraveso
e outro ... cruzou na sua frente

11 - para que no se fuera.
para que nao escapasse.

12 - EI caso es que Ie operaron del 12k.
o caso e que the operaram 0 pe.

(NO - Otavio - 14 anos)

o exemplo (8) ilustra a combina~ao das fun~6es especfficas da
R: atualizar;iio de cena + encadeamento sequencial + especijicar;;iiode
detalhe. Os exemplos (9) e (10), a seguir, trazem outra possibilidade de
combina~ao, qual seja, atualizar;;iiode cena + reformular;;iio + reforr;;o.
(9) 04- Tudo come~ou numa linda tarde de verao,

05- (modo de falar).
06- Eu estava ainda na cama
07- quando 0 telefone tocou,
08- pensando
09- que alguem iria atender,
10- continuei na cama.
11- 0 telefone come\;ou a tocar cada vez mais,
12- entao fui atender. (NE - Rodrigo - 15 anos)



(10) 1- La vez que me dio mucho coraie
A vez que me deu muita raiva

2- fue cuando una senora iba bajar de la combi
foi quando uma senhora ia baixar da combi

/ .1
10- y alliegar ala escuela

e ao chegar da escola
11- al bajar no me fije

e ao baixar nao prestei aten~ao
12- y me pegue en la cabeza

e bati com a cabe~a
13- y una nina me via

e uma menina me viu
1- y se empezo a reir

e come~ou a rir
2- y me dio demasiado coraje

e me deu demasiada raiva
3- y yo me eche a correr.

E eu comecei a correr.
(NE - Marisol- 12 anos)

Os exemplos (7), (9) e (10) ilustram tipos formais de repeti~ao
distante e complexa. A posi~ao de distancia, ao contnirio da contigiiida-
de ou proximidade, favorece uma varia~ao na forma do segmento repe-
tido, geralmente em nivel estrutural (sintagma ou ora~ao). As repeti~oes,
nos tres exemplos mencionados, ocorrem em posi~ao distante e privile-
giam 0 dominio do processamento, cumprindo a fun~ao especffica de
atualizac;iio de cena. Os segmentos repetidos recolocam em cena ele-
mentos informativos que fornecem ao interlocutor uma esp6cie de pista
semantica que as auxilia a manter 0 fio do relato e, 0 que mais cabe
destacar, mostram a pluralidade de fun~oes de uma R.

Os exemplos abaixo ilustram a recorrencia de segmentos
lingiiisticos em posi~ao contigua, a que, em geral, favorece uma amplia-
~ao do significado da forma repetida e, ao mesmo tempo, reflete a auto-
envolvimento do narrador no momento do relata. Alem da contigiiidade,



outras caracteristicas formais da R que atua com esta func;ao consistem
em sua ocorrencia em nivel de segmentos menores (lexical) e sem varia-
c;ao. A amplia<;iio de significado da forma compreende quase sempre
repetic;6es de natureza iterativa e intensificadora. Vejamos urn exemplo.

(11) 19- Foi na festa do Marista, gente.
20- Ai eu tava procurando ele .
21- procureilprocurei/procurei .
22- ate que achei, ne? (NO- Daniela, 16 anos)

A ideia de intensificac;ao no exemplo (11) tern relac;ao com 0

que se h<idenominado "motivac;ao iconica" da repetic;ao, uma vez que 0

segmento repetido, alem de exibir uma relac;ao direta entre forma e sig-
nificado em nivel de mensagem, permite apontar, em nivel de
metamensagem, uma correlac;ao entre forma e func;ao discursiva
favorecedora da interac;ao.

Eis urn par de exemplos em espanhol em que, alem da func;ao
intensificadora, aparece a func;ao progressiva:

(12) 08 - Pero ese muchacho estaba asf. ..
Mas esse j ovem esta va assim ...
09 - estaba.@ con ganas,
estava feio, com ganas,
10 - no ... ;feo feo feo! «movimiento de la cabeza y de los ojos))
nao ...feio feio feio! «movimento de cabec;a e de olhos))

(NO - Norma - 19 anos)

(13) 09 - EI rlO empez6 a crecer y crecer,
o rio comec;ou a crescer e crescer,

10 - cuando me di cuenta
quando me dei conta

11 - estaba toda mojada.
Estava toda molhada. (NE - Andrea - 14 anos)

Enquanto no exemplo (12) a triplificac;ao do adjetivo fea implica uma
intensificac;ao do significado da forma, no exemplo (13) a duplicac;ao do



segmento verbal crecer, que aparece dentro de uma constru~ao coorde-
nada, penlite destacar 0 efeito semantico de progressao, expresso a urn
tempo mediante a continuidade sugerida pelo aspecto iterativo adequado
a a~ao verbal. Ressalte-se que as repetig5es com fun~ao focal de ampli-
a~ao do significado da forma atuam tambem em termos de expansiio e,
ademais, como urn recurso favorecedor da compreensao ao "pre cisar a
sentido" de uma informa~ao no que diz respeito ao dominio do
processamento.

Constata-se, pois, que a triangula~ao entre as fun~5es proveni-
entes dos tres dominios pode multiplicar-se de maneira quase infinita, 0

que desde ja evidencia que elas nao se excluem, havendo, no entanto,
uma basica que se destaca em rela~ao a outras. Marcuschi (1992: 116)
tambem sugere a possibilidade de falar-se de fun~5es basicas e fun~5es
secundarias de urn segmento repetido em urn dado contexto de ocorren-
cia. E oportuno registrar que, no que conceme a tal distingao, procurou-
se averiguar sempre a fun~ao especifica mais proerninente de uma repe-
ti~ao, que se destaca entre as outras em seu contexto de manifesta~ao,
principalmente para atender a etapa de levantamento quantitativo dos
dados. Eis que a combina~ao funcional da R inclui pelo menos uma fun-
~ao pertinente a cadadominio.

5. CONSIDERA<;OES FINAlS

Buscou-se mostrar que a repeti~ao cumpre fun~5es significati-
vas dentro do portugues e do espanhol, tanto no discurso oral quanta no
discurso escrito, atuando em ambas as modalidades da lingua como urn
recurso linguistico que favorece sobretudo a organiza~ao textual. Sua
presen~a nos text os orais e escritos promove a coesao referencial e
sequencial, auxilia na formula~ao dos enunciados e ap6ia a distribui~ao
hierarquica das ideias na estrutura de informa~ao, tanto no dado quanta
no novo. Os procedimentos de repeti~ao constituem tambem urn apoio
para que 0 falante ou escritor estabele~a uma vincula~ao interpessoal
com 0 outro, refletindo uma ancoragem no envolvimento e, ao mesmo
tempo, no componente avaliativo dentro do contexto narrativo. Conside-
ra-seque em outro genero textual a repeti~ao avaliativa, seja de natureza
enfatica, seja de refor~o, possa funcionar, tanto no oral como no escrito,



como uma base propieia para fun~6es de natureza argumentativa. Alem
disso, atraves de segmentos repetidos no interior do seu discurso, 0

nan-ad or pode operar modifica~6es no seu proprio enunciado para garan-
tir a significa~ao da mensagem e para facilitar a compreensao.

Chega-se ao final deste estudo com algumas considera~6es ge-
rais que podem ser vistas como umaJorma de contribui~ao para 0 traba-
lho de todos aqueles que se dedicam ao en sino da lingua materna e mes-
mo de uma segunda lingua. Em primeiro lugar, a presen~a da repeti~ao
na linguagem, alem de favorecer a organiza~ao textual, e motivada para
refor~ar significados discursivos particulares e apoiar as redes de intera~ao.
Enesta perspectiva que 0 ato de repetir e tao significativo quanta a vari-
a~ao lingUistica. Em segundo lugar, os procedimentos de repeti~ao de-
vem ser vistos como urn pilar basico para os processos de substitui~ao, os
quais incorporam certamente 0 ato de repetir, seja mediante a sinonimia,
dentro da denominada semantica referencial, seja atraves da
pronominaliza~ao, cruzando as fronteiras do que se vem reconhecendo
como gramaticaliza~ao. Finalmente, cabe ao professor de reda~ao bus-
car uma conduta reflexiva a respeito de suas praticas de ensino, Por meio
da qual possa contemplar as formas de repeti<;ao nao somente como urn
tra~o caracterizador do estilo falado, nem muito menos como urn vieio de
linguagem, mas principalmente como urn recurso que constitui urn apoio
para que 0 jovem estudante desenvolva suas habilidades discursivas na
expressao escrita. Nas con-e~6es dos textos escritos, produzidos pelos
alunos, 0 professor deve estar consciente de que as ocorrencias de repe-
ti~ao nem sempre equivalem a meras redundancias, uma vez que podem
cumprir pelo menos uma fun~ao nos dominios da conexao, intera~ao e
processamento. Como ja se mencionou anteriormente, a presen~a de urn
segmento repetido assinala, geralmente, a importancia de urn elemento
na estrutura da informa~ao.

Dado ao carater exploratorio da pesquisa realizada, as recomen-
da~6es aqui formuladas nao se circunscrevem a orienta~6es de natureza
pedagogic a, tampouco representam propostas didaticas operacionais de
como abordar os processos de repeti~ao no ensino das praticas discursivas
escritas. Nao obstante, 0 objetivo central do estudo tera sido alcan~ado
se 0 que foi discutido aqui contribuir para uma nova postura, sobretudo no
trabalho da escola com a lingua materna.
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Leitura Literaria na Era Virtual:
do Leitor ao Navegador

Ivanda Maria Martins Silva
Doutoranda em Teoria da Literatura - UFPE

RESUMO: Pretende-se analisar a rela9ao entre a literatura e 0 contexto atual em
que as novas tecnologias desenvolvem diferentes formas de entender a obra
literaria. 0 universo virtual, a internet, e-books, chats e outros tornam-se ferra-
mentas que atraem os leitores e provocam mudan9as no ato de ler. Qual sera 0

futuro da leitura literaria? De que forma autores e leitores mudarao suas estrate-
gias em face da literatura?

LEITURA E LITERATURA NA ERA VIRTUAL: NOVAS PERSPECTIVAS

Nos ultimos anos, tern havido uma crescente preocupa9ao com
questoes relativas a leitura, no sentido de promover reflexoes sobre a re-
cep9ao do texto, as estrat6gias de interpreta9ao, a intera9ao autor-texto-
leitor, al6m de varios outros aspectos que continuam despertando interes-
se de estudiosos e pesquisadores pertencentes a varias areas, como Teoria
Literaria, Educa9ao, Lingtiistica e outras.

Recentemente, varios estudos focalizam as novas estrategias de
leitura em face da revolu9ao tecnol6gica e investigam os caminhos que a
leitura literaria devera percorrer, a fim de garantir seu espa90 num con-
texto marc ado pelo automatismo. Tenta-se identificar 0 papel, ou melhor,
o futuro do livro na era virtual e como as transforma90es nas formas
alternativas de comunica9ao orientam os receptores para novas praticas
de leitura.

Diante do predominio de imagens na era virtual, dos avan90s da
Internet, das conexoes interativas entre os internautas (e-mails, chats, e-
books, f6runs de debates), qual sera 0 papel reservado a literatura?

Antonio Candido ja comentava, na decada de 70, a fun9ao da
literatura em contato com novas formas de comunica9ao. Conforme 0
autor:



Os meios modemos de comunicayao, com recurso triunfante ao ele-
mento visual, criaram altemativas para a necessidade humana de
fantasia e de conhecimento simb6lico da realidade. Parece, entao,
que a literatura nao tem mais 0 lugar privilegiado de antes, e que
nao esta sendo nem talvez possa ser ensinada com eficacia forma-
dora (Candido 1972:806).

Na perspectiva de Candido, a necessidade de fic~ao se manifesta
a cada instante e a literatura funciona como resposta a essa necessidade
universal, reconhecendo 0 universo ficcional em constante intera~ao com
os problemas sociais. Revela-se, assim, a fun~ao social da literatura que
contribui para a forma~ao do homem e come~a a assumir novos rumos
diante da concorrencia com outros meios de comunica~ao.

Essa posi~ao de Candido e modernamente retomada por varios
criticos que discutem a situa~ao da literatura a partir do advento das no-
vas tecnologias. Ao analisar 0 papel da literatura nos dias atuais, Iser
(1998) levanta a seguinte questao: par que nos precisamos deste meio
particular (a literatura), especialmente tendo em vista 0 fato de que a obra
liteniria esta competindo com outros meios que tern cada vez mais urn
papel crescente em nossa sociedade? Na perspectiva de Iser (1998:01), a
literatura vem perdendo sua significancia como especie de personifica~ao
das rela~6es culturais. No entanto, ainda segundo 0 autor, uma das carac-
teristicas da literatura deve ser ressaltada como, par exempl0, a capacida-
de de ficcionalizar, construir mundos possiveis que dialogam com nossa
realidade, seja transgredindo conven~6es, seja representando
mimeticamente as rela~6es sociais, culturais entre os individuos.

o mundo representado na obra - produto da imagina~ao do autar
- e 0 mundo representante, pautado na realidade empirica, estao
dialogicamente interligados, como postulou Bakhtin (1993 :35 8):

A obra e 0 mundo nela representado penetram no mundo real enri-
quecendo-o, e 0 mundo real penetra na obra e no mundo represen-
tado, tanto no processo de sua criayao como no processo subseqiien-
te da vida, numa constante renovayao da obra e numa percepyao
criativa dos ouvintes leitores.



Portanto, tanto a cria<;ao quanta a recep<;ao de textos sao ativi-
dades dialogicamente imbricadas pela capacidade representativa da lite-
ratura que reflete e refrata a realidade no processo de transfigura<;ao das
contradi<;5es sociais representadas na obra literaria, tendo em vista as
redes polissemicas que constituem 0 objeto artistico.

Reconhecendo a importancia dos leitores na atualiza<;ao das obras
litenirias, varios escritores investem na produ<;ao de textos interativos,
tendo em vista a participa<;ao efetiva do receptor. Joao Ubaldo Ribeiro,
no Brasil, e Stephen King, nos EVA, produzem suas obras virtualmente e
apostam na recep<;ao dos internautas para prosseguir na constru<;ao do
texto. 0 leitor e levado em considera<;ao por tais autores que investem na
produ<;ao de textos interativos, os quais vao sendo construidos com base
nas rea<;5es e expectativas dos receptores. Estes se tornam co-autores, na
medida em que participam da recep<;ao textual e suas rea<;5es influenciam
o processo de constru<;ao dos textos.

Certamente com 0 advento da Internet, acreditamos que tanto a
leitura, quanta as formas de comunica<;ao escrita estao assumindo novas
fun<;5es, ou seja, estamos aos poucos ajustando nossas estrategias comu-
nicativas e interativas ao contexto dinamico em que vivemos. Os autores
e os leitores de obras literarias ajustam-se as novas estrategias de produ-
<;aoe recep<;ao, estabelecendo contratos comunicativos que exigem urn
dinamismo cada vez maior. A leitura assume urn papel de destaque no
contexto marc ado pelo automatismo e pela superabundancia de informa-
<;5es,ou seja, fatores que exigem urn leitor ativo, extremamente dinamico,
capaz de selecionar quantitativa e qualitativamente informa<;5es.

Como observa Barreto (In: Marinho 2001:209): "os novos textos
tern texturas complexas e produzem efeitos especificos de sentido na/pela
articula<;ao de diferentes linguagens. Variam os suportes, os materiais e
as rela<;5esdos sujeitos com eles". Desse modo, os novos meios de comu-
nica<;aogeraram outros textos, como 0 hipertexto, por exemplo, os quais
demandam diferentes estrategias de leitura.

Na abordagem de alguns autores, como Lajolo (2001), por exem-
plo, a no<;aode hipertexto contribui para os estudos literarios, ja que for-
talece uma concep<;ao de literatura marcada por rela<;5es intra e
intertextuais, nas quais 0 leitor-navegador escolhe 0 seu percurso de lei-



tura no espa<;o viliual e come<;a a estabelecer conex5es entre as diver-
sos tipos de textos. Nesse sentido, a leitura liteniria requer familiaridade
do leitor com a repert6rio de textos presente no ato da leitura, momenta
no qual a intertextualidade torna-se pre-requisito fundamental para que a
leitor amp lie a significal<;aotextual.

Nessa era dinamica das homepages e dos hipertextos, a tao pro-
clamada crise da leitura precisa ser reavaliada, se considerarmos que a
industria editorial vem crescendo ultimamente, principalmente nos paises
onde existem politic as voltadas para a difusao do livro, visando ao conse-
qtiente aumento das pniticas de leitura. No cas a do Brasil, apesar de as
estrategias governamentais nao contemplarem como deveriarn a mercado
do livro, proporcionando a difusao da leitura, ainda assim as editoras
expandem seus neg6cios de vendas e comercializam a livro como objeto
restrito a certas camadas da popula<;ao.

Discutindo a papel da leitura na era virtual, Manguel (2000) res-
salta a fragilidade dos meios eletr6nicos e as vantagens do livro sabre as
tel as dos computadores. Como observa 0 autor:

o rneio eletr6nico e irnperrnanente. A vida de urn disco e de uns
sete anos, urn CD-ROM dura cerca de dez anos. As colec;6es vir-
tuais, onde as hi, precisarn ter varias capias de seguranc;a para
salva-las da destruic;ao total, em caso de pane eletr6nica. Mas
quantos 'backups' se podern fazer dessas colec;6es virtuais?
(Manguel,2000:103)

Mangue! (2000) argumenta que a Internet nao pode ser culpada
pelo desinteresse das pessoas pelos livros. Tampouco acredita que a rede
possa fazer muito pela difusao da leitura entre as que nao cultivam tal
habito. Muito antes da Internet, conforme a autor, a mundo ja estava
dividido entre leitores e nao-leitores.

Em uma entrevista dada a revista Veja (1999), Manguel afirma
que a atual cultura de imagens do mundo moderno e superficial e a pala-
vra escrita e, mais do que nunca, a nos sa principal ferramenta para com-
preendermos a nosso entorno social. Alem disso, na 6tica do autor, alem
do analfabeto que nao teve a chance de aprender a ler, existe aquele que
cultiva a "ignorancia desejada". Esta e a atitude de quem nao da impor-



tancia a cultura, mesmo sendo escolarizado.
E evidente 0 aumento na difusao da escrita e da leitura como

atividades que sofrem altera<;5es e se ajustam as novas exigencias da era
da Internet. Sem duvida, estamos lendo e produzindo mais textos por
conta da facilidade na comunica<;ao a partir das ferramentas tecnol6gicas.
Seja na leitura/ produ<;ao de e-mails, na sele<;aode informa<;5es ao nave-
gar na Internet, nas salas de bate-papos (chats), nas conferencias virtu-
ais, ou em qualquer outra situa<;ao comunicativas marcada pela
interatividade do espa<;ocibernetico, 0 fato e que os individuos estao len-
do e produzindo uma grande quantidade de textos. Mas 0 que estamos
lendo e escrevendo? Quais as conseqtiencias da revolu<;ao tecnol6gicas
em nossas pniticas de leitura e escrita? Qual a qualidade do material lido/
escrito pelos leitores/navegadores?

Conforme Silva (1998: 15):

Nao h:i como negar a existencia do fen6meno da explosao de
informa<;5es neste final de seculo/milenio. Aos suportes im-
pressos somaram-se os suportes eletr6nicos da comunica<;ao,
fazendo crescer excepcionalmente a circula<;ao da escrita nas
sociedades letradas. Com esse crescimento e frente a verda-
deira avalanche cotidiana de materiais escritos, 0julgamento
sobre a qualidade desses materiais, orientando os processos
de sele<;aopara 0 uso objetivo do tempo, imp5e-se como uma
necessidade concreta e irrefut<:ivel.

Como podemos notar, 0 julgamento sobre a qualidade do material
lido torna-se pre-requisito para 0 leitor critico, isto e, aquele capaz de
estabelecer uma rela<;ao entre a leitura critica do mundo e a leitura da
palavra escrita. Paulo Freire (1995, p. 11) afirma que a leitura critic a do
mundo precede a leitura da palavra, pois linguagem e realidade se ligam
dinamicamente. Na perspectiva do autor: "a compreensao do texto a ser
alcan<;ada por sua leitura critica implica a percep<;ao das rela<;5es entre 0

texto lido e 0 contexto". 0 mundo e urn grande texto, na visao de Freire,
e precisa ser decifrado pelo leitor critico. Ejustamente no dialogo entre a
leitura do mundo e a leitura da palavra que se revela 0 leitor critico, aque-



Ie capaz de analisar a realidade social a partir do carater dinamico, dialetico
e dialogico da leitura, em que autor-texto-Ieitor-mundo sao elementos es-
treitamente ligados.

o desenvolvimento de leitores criticos capazes de selecionar e
armazenar informa90es torna-se fundamental num mundo marc ado pela
massifica9ao cultural. Muitos leitores desempenham urn papel de passivi-
dade diante do dinamismo das ferramentas tecnol6gicas, nao conseguem
selecionar qualitativamente informa90es e realizam uma receP9ao medi-
nica dos meios eletronicos.

Na perspectiva de Eco (2000:11), "a Internet e como uma en-
chente, nao ha como parar a invasao de informa9ao". Segundo 0 autor,
urn aspecto negativo da Internet e a abundancia de informa9ao; uma boa
quantidade de informa9ao e benefic a e 0 excesso pode ser pessimo, por-
que nao se consegue selecionar qualitativamente as informa90es. Leitura
Liteniria na Era Virtual.

Nessa "enchente de informa90es" e diante dos atrativos do uni-
verso digital, a literatura busca meios de conquistar os leitores, cada vez
mais entusiasmados com a cultura de massa, os generos biograficos e os
textos de auto-ajuda dado 0 processo de massifica9ao cultural que
vivenciamos.

1.0 PAPEL DA LITERATURA NO CONTEXTO ATUAL

A literatura vem se adaptando a esse contexto dinamico em que 0

predorninio da iconicidade e 0 dinamismo da comunica9ao virtual ga-
nham destaque. Os autores produzem cada vez mais textos curtos, tais
como cronicas e contos, os quais investem na economia dos meios narra-
tivos, a fim de atrair os leitores.

A crescente aceita9ao de certos generos literarios esta intimamen-
te imbricada ao ritmo de vida da modernidade em que 0 leitor prefere ler
textos de urn so fOlego a muitas vezes interromper a Jeitura de Jongos
romances, textos que exigem uma maior tempo dedicado a leitura.

A nosso ver, 0 conto, por exempJo, e uma forma narrativa que se
adapta rapidamente as circunstancias atuais, pela capacidade de repre-
sentar urn rapido flas h de uma cena do cotidiano com forte teor fragmen-
tario. Talvez par esse carater de flash e fragmenta9ao, 0 canto esteja sen-



do tao amplamente utilizado pelos escritores contemporaneos que encon-
tram nele uma expressao liteniria ideal para representar a era em que
vivemos. A maneira como 0 individualismo e a competitividade se desen-
volvem, a velocidade dos fatos e a extraordinaria rapidez com que as
noticias chegam ate nos sao possiveis fatores da crescente aceita<;:aodo
conto atualmente.

Observando a rela<;:aoentre as narrativas curtas e 0 contexto em
que vivemos, Aubrit (1997: 152) afirma que essas narrativas estao mais
aptas que 0 romance a restituir nossa concep<;:aofragmentada do real.
Conforme 0 autor, a tendencia atual de os leitores preferirem generos
como a novela e 0 conto nao e urn epifenomeno, mas sim urn indicio do
sentido real da fugacidade e da fragilidade da vida humana. Isso significa
que a narrativa curta, como 0 conto modemo, por exemplo, e uma manei-
ra de revelar as incertezas do homem diante dos conflitos do mundo atual.

Como podemos notar, a literatura sofre urn processo de transfor-
ma<;:ao,pois, enquanto manifesta<;:aoartistica, dialog a com 0 contexto his-
torico-social sempre em constante muta<;:aoe dinarnismo. Nesse proces-
so, os generos literarios ajustam-se as expectativas dos leitores e sao uti-
lizados pelos autores em sintonia com a evolu<;:aotecnologica que surge
com a globaliza<;:ao.Desse modo, textos experimentais, que apostam na
constru<;:aoe desconstru<;:ao da linguagem, tomam-se uma estrategia im-
portante para seduzir os leitores cada vez mais fascinados por uma cultu-
ra de imagens.

Analisando os impactos da globaliza<;:ao sobre a literatura,
Perrone-Moises (1998:207) afirma que os valores literarios estao passan-
do pOIuma fase dificil em que "em vez de a<;:aoe rea<;:ao,ha estagna<;:aoe
conforrnismo". Na opiniao da autOIa:

A fun~ao exercida pela literatura moderna, em seus melhores
momentos, foi a de dizer 'nao' a uma realidade inaceitavel e de
sugerir a possibilidade de outras hist6rias (nao de indicar ou pres-
crever solu~6es, como nas utopias polfticas). Atualmente, a lite-
ratura parece contentar-se com espelhar uma realidade fragmen-
tada, desprovida de valores e, portanto, de utopia.



Na 6tica de Perrone-Moises (1998:206), os valores estetico-
literarios SaG progressivamente vencidos por uma "cultura de massa
embrutecedora, ou transformados em mercadoria de grife na industria
cultural". Ainda na perspectiva da autora (1998:204), a superabundancia
e rapidez das informa~5es na situa~ao atual nao permitem ao leitor ne-
nhuma sele~ao real, comprometendo a visao eritica dos consumidores que
se deparam com a efemeridade das informa~5es virtuais e 0 crescente
processo de massifica~ao cultural.

Num contexto em que a informa~ao e disputada por todos, a par-
tir de meios de comunica~ao diversos, a experiencia de vida e de leituras,
isto e, 0 repert6rio dos leitores toma-se elemento central na discussao
sobre a capacidade de selecionar textos que contribuam para 0 desenvol-
vimento da leitura enquanto atividade dinamica de transforma~ao e nao
de acomoda~ao.

Acreditamos que nao cabe a literatura competir com os meios
modemos de comunica~ao que surgiram com 0 desenvolvimento das no-
vas tecnologias. Certamente, como meio de expressao das rela~5es soci-
ais, politicas, hist6ricas e culturais, a literatura sempre tera. seu lugar
garantido numa sociedade em que a informac;ao ganha destaque e 0 co-
nhecimento global toma-se pre-requisito para os profissionais do futuro.

o ato de ler, com 0 prop6sito da busca da informa~ao e do conhe-
cimento, nao ira destruir ou restringir as pr<iticas de leitura voltadas para
o prazer estetico do texto literario. A leitura literaria certamente pode
contribuir para a compreensao critic a do mundo, reconhecendo que a obra
de fic~ao constr6i ummundo possivel que dialoga com nossa realidade. A
fun~ao ludica, imaginativa e criativa que a literatura desempenha nao
perdera espa~o diante de outros meios atrativos de comunica~ao que pren-
dem a aten~ao do receptor por meio do privilegio da iconicidade.

Como afirma Melo (1999:69):

o surgimento de novos meios acarreta mudanc;asna estrutura de
prodw;ao, determinando alterac;6es na polftica comunicacional
dos ja existentes, mas nao elimina 0 seu uso. Cada meio passa a
ter urn espac;odefinido de atuac;aoatendendo a expectativas e
necessidades especfficas do publico consumidor.



Portanto, a literatura ten'i seu espa<;o garantido e assumin'i pa-
peis diferentes a partir da intera<;ao com os modernos meios de comuni-
ca<;ao, mas a fun<;ao social da obra literaria e a capacidade de
ficcionaliza<;ao, a qual destacou Iser (1998), sempre serao fatores que
contribuirao para a permanencia desse objeto artistico capaz de transfor-
mar 0 leitor a cada nova leitura.

Da posi<;ao de leitor, passa-se para a de navegador e a leitura do
signo ic6nico articula -se cada vez mais com a recep<;aodo signo linguistico.
Nesse contexto, a leitura literaria conquista novos rumos em que no uni-
verso ilimitado da Internet, 0 sentido do hipertexto e deixado a cargo do
leitor, ou melhor, do navegador que no "mar de informa<;6es", escolhe os
caminhos por onde deve seguir. Sob esse aspecto, a intera<;ao autor-texto-
leitor revela -se mais dinamica e a leitura apresenta -se como espa<;ode co-
enuncia<;ao, no qual as pistas sugeridas pelo emissor sao rapidamente
atualizadas pelo receptor, cujo papel participativo interfere na propria
escritura dos textos no espa<;o virtual.

Esse percurso da leitura na era virtual ratifica as palavras de Eco
(1993:57) em que 0 texto preve a coopera<;ao do leitor como condi<;ao
previa de sua atualiza<;ao, pois: "gerar urn texto significa atuar segundo
uma estrategia que inclui as previs6es do movimento do outro". Para Eco,
o autor constroi uma "maquina pregui<;osa" que depende em grande parte·
do trabalho do leitor para entrar em funcionamento.

CONSIDERA<;OES FINAlS

Acreditamos que 0 futuro da literatura nessa era virtual esta inti-
mamente relacionado a forma de se encarar a obra literaria como urn
meio de conhecer melhor 0 mundo e nos mesmos, enquanto leitores, pro-
movendo-se uma articula<;ao entre a leitura critic a do mundo e a leitura
do texto literario. E preciso que os leitores desc~bram 0 mundo contido
nos textos literarios como urn espa<;opara experienciar sentimentos, ati-
tudes, posturas vivenciadas por personagens, mas que traduzem expec-
tativas nossas diante da propria realidade.

No universo atrativo das telas dos computadores, em que os chats,
as homepages, as visitas ilimitadas aos sites e os downloads ganham
destaque, a leitura liteniria pode ficar confinada a urn grupo restrito de



leitores, se 0 objeto litenirio nao for atualizado de forma interativa e din a-
mica. Os leitores devem encarar a obra como urn objeto de prazer este-
tieo, emocional e intelectual, usando-a para satisfazer suas necessida-
des. Nesse sentido, a obra toma-se para 0 leitor urn meio de conhecimen-
to, de diversao, uma forma de buscar sua identidade, influenciando sua
propria vida.

Concordamos com Iser quando afirma que (1998:01), se urn tex-
to litenirio faz algo com seus leitores, ele tambem simultaneamente nos
conta algo sobre esses leitores. Entao, a literatura nos leva a urn mergulho
em dire~ao a nossas disposi~6es, desejos, inclina~6es e eventualmente a
nossa complexidade global. A nos so ver, a leitura liteniria sera sempre urn
jogo de descobertas e negocia~6es de sentidos, em que nos, leitores, bus-
camos encontrar no texto a chave para entender as regras do jogo e chegar
ao final.
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Os Tres Tempos da Poesia

Luciano Barbosa Justino
Universidade Estadual da Para(ba

RESUMO: Este artigo discute a poesia a partir de uma perspectiva midiol6gica, em
outras palavras, observa 0 curso hist6rico da poesia no ocidente, especialmente
em lfngua portuguesa, levando em conta principalmente seus suportes de inscri-
c;ao simb6lica, com 0 intuito de rastrear as implicac;6es polfticas e culturais do
papel do poeta nas diferentes rupturas hist6ricas.

Nenhum genera do discurso hoje esta tao relegado a lixeira quanto
a poesia. Tratado sempre como urn lunatico sentimental6ide, 0 poeta
parece estar em vias de extinc;ao. No entanto, penso que urn percurso
hist6rico da poesia enquanto genera do discurso podera esclarecer 0 motivo
da crise, se 0 fizer em uma perspectiva midiol6gica, ou seja, pensar a
poesia a partir de seus suportes de inscric;ao, de suas formas de praduc;ao,
circulac;ao e coleta. lranicamente, a crise da poesia e do poeta e urn
problema ecol6gico. Vma tal perspectiva podera rastrear a adequac;ao
dos prajetos poeticos as tres grandes rupturas nas tecnicas de transmissao
simb6lica: a voz, a letra, 0 audiovisual. A semiose da voz, da letra e do
visual devemos dar 0 nome de poesia sem levar em conta suas
especificidades? Em que medida 0 decHnio da ressonancia social da poesia
deve-se a uma antinomia entre 0 sentimentalismo, palavra colada ao
conceito escolar de poesia, e a letra? As novas midias, sobretudo as
eletronicas, podem trazer de volta a voz do poeta como voz socialmente
ativa?

o infcio do percurso deve ter consciencia de que 0 campo esta
minado: por conter todos os sentidos possfveis, por apagar a diferenc;a na
uniformidade, poesia e uma palavra sem valor, sem sentido algum. Cada
suporte de transmissao instaura uma semiose especffica, 0 meio nao e a
mensagem, como queria Mcluham, mas a formata, a limita a suas (do
meio) regras de combinac;ao e uso; uma palavra que abranja como numa



panoramic a as especificidades dos suportes e insensata: 0 som, a "pagi-
na", a tela instauram processos cognitivos e sociais diferentes e estao
ligadas a logicas particulares de coleta, transmissao e circula9ao. Parto
disto para rastrear urn percurso historico e social da poesia com 0 intuito
de situar 0 seu lugar e a sua fun9ao dentro dos generos do discurso con-
temporaneos, observando em que medida 0 audiovisual prop6e questoes
novas para a pnitica de produ9ao e recep9ao de poesia como pratica polf-
tic a e educativa.

Vma justa crftica sera feita afirmando a largueza dos perfodos
historicos mencionados, todos abrangentes demais. No entanto, consci-
ente disto, 0 que aqui se quer chamar aten9ao e ao carater dorninante
dessas matrizes em determinados perfodos historicos: a letra suplanta a
voz, a partir do seculo XVIII; 0 audiovisual suplanta a letra a partir do
seculoXX.

lOTEMPO

Em uma ecologia cognitiva dominantemente oral, som, corpo e
contexto sao tres dimens6es indissociaveis de urn mesmo fen6meno: a
voz. A palavra oralizada nunca existe em urn contexto purarnente verbal,
como ocorre na escrita. As palavras proferidas sao sempre atualizadas
em circunstancias existenciais, que envolvem os corpos dos participantes
numa situa9ao que poderiarnos chamarde verbomotor (Zurnthor 1990:130).

Ao contrario da escrita, a voz nao separa a enuncia9ao do
enunciado. Saturada defndices operadores de contato, ultrapassa 0

enunciado pela enuncia9ao, coincide no tempo comunica9ao e recep9ao.
A autoria nao existe nem seu correlato, 0 eu-narcfsico. Em virtude desta
supremacia do contexto e da comunicabilidade, a voz poetica tendera a
repeti9ao e ficara muito proxima do discurso autoritario, tambem do
discurso do mago, do paje, do curandeiro : 0 poeta sera 0 chefe da tribol.

Em sua origem, a voz nao distingue musica e poesia. Ambas
participam da luta sangrenta dos corpos para tirar som do rufdo, para
instaurar na natureza algo anaIogo a ordem rftrnica da pulsa9ao:

1 Em "Para uma poetica", Julio Cormzar aproxima 0 pocta aos chefcs tribais, mas nao scpara
o pocta da voz do pocta da Ictra quc, como vcrcmos, cstao cm lugares semi6ticos diferentes,
senao opostos. Obra crCtica 2. Rio de Janeiro: Civilizaerao brasilcira, 1999. p. 251-270.



Para 0 recitador, a execU<;aona lira envolvendo
urn movimento das maos produz urn ritmo
correspondente numa outra parte do seu corpo,
que age em consonancia com 0 movimento dos
orgaos vocais. Isso the proporcionani uma ajuda
mnemonica na conservas;ao do ritmo. Na medida
em que 0 recitador, quando combina os sons da
fala com seu acompanhamento, simultaneamente
ouve tambem seu efeito acustico, ou ouve a si
mesmo, a melodia produzida pelas cordas
refors;ani ainda mais 0 padrao dos seus reflexos
ffsicos e, assim, 0 comportamento automatico
numa parte do corpo (os orgaos vocais) e entao
refors;ado pelo comportamento em outras partes
do corpo (ouvidos, pernas e bras;os). 0 sistema
nervoso como urn todo, em suma, e atrelado ao
trabalho de memorizas;ao (Havelock 1996: 167).

o som e 0 ritmo passam por padroes de pulsas;ao somaticos e
psiquicos e estao na base de todas as perceps;oes. Pode-se dizer que 0 som
precede a linguagem, pois ja esta na relas;ao do feto com a mae, pontuada
dominantemente pel as pulsas;oes sonoras do coras;ao e do flUXOsanguineo
maternos. A produs;ao do som pelo homem remete a uma origem sacrificial,
it inicias;ao para reter a morte. Na base dos instrumentos (ou tecnologias)
de produs;ao sonora primaria, ha restos de corpos, presens;as ressonantes
de ruidos, suspiros : ossos para as flautas, intestinos para as cordas, peles
para os tambores, chifres para as cornetas.

Se 0 som e 0 fluir e 0 esvanecer, ha na produs;ao sonora humana
uma vontade organica de retens;ao. 0 poeta e 0 narrador precis am de
padroes ritmicos repetiveis, padronizados, aliterativos e assonantes,
modelares para apreensao e memorizas;ao n'ipidas, regras fundamentais
de uso para a principal forma de arquivamento : 0 cere bro. Ja distante e
aindamuito proximo do animal, 0 bicho humano faz poesia como,quase
extensao de seu corpo e de seus ouvintes, que nao raro intervem no dialogo,
de onde vozes podem se cruzar e interseccionar.



A condena<;ao platOnica do poeta, sistematizada no livro X da
Republica, e um indicia do alcance social que ainda possuem a poesia e a
poeta nas sociedades orais; nelas a poesia esta, alem da musica, no direito,
na etica. Walter Benjamin identificaria a poeta com a narrador, a detentor
da sabedoria e da palavra que passa de pessoa para pessoa; narrar e
intercambiar experiencias, experiencia comum a todos: sabedoria. Eo
fio sonora distendido que vai e volta como ensinamento (l994b: 198). Nas
sociedades orais, toda poesia e toda narra<;ao, por serem comunitirias,
sao necessariamente utilitarias. A semiose nao se baseia na crHica, na
diferen<;a, mas na autoridade presencial do repetivel.

Par estar no primeiro tempo, associada a indicios corporais
sonoros, a formas interligantes e contextuais de transmissao simb6lica, a
estatuto desta poesia e fortemente indicial.

Propoe-se aqui uma semi6tica de base materialista, que inverte as
no<;oespeirceanas de primeiridade e secundidade. A forte influencia do
pensamento de Kant na semi6tica de Peirce talvez seja a matriz do
postulado de que a primeiro na percep<;ao dos objetos pelo homem e um
quali-signo, uma quase ideia. Uma semi6tica de base marxista vai inverter
a ordem ever no quali-signo, no icone, ja uma mimesis, um quase conceito,
um postulante a identidade; a indice, ligado aos corpos, aos fenomenos
fisico-quimicos, ao tato e ao paladar, este sim e a base do perceber. 0
indice e anterior a imagem, e esta poesia associa-se a uma rela<;aoefetiva
com a objeto: a discurso e a corpo.

Assumindo e desenvolvendo a triparti<;ao do fil6sofo norte-
americana, Lucia Santaella (2001a) tambem ve as linguagens sonoras
como primeiras, mas da ordem do icone. Nao obstante a consistencia dos
argumentos da autora, a indice melhor indica a espa<;o oral a que me
refiro2• Uma aproxima<;ao com a musica modal patenteia a indicialidade
das semioses sonoras: as notas "reunidas na escala [modal] sao fetichizadas
como talismas dotados de certos poderes psicossomaticos (dada pela
possibilidade de detonarem diferentes disposi<;oes afetivas: sensuais,
belicas, contemplativas, euf6ricas au outras)" (Wisnik 2002:75).

Ate a barroco3, marco inicial de uma nova dominante midiol6gica

2 Esteja claro que a oralidade a que me refiro como primeiro tempo e a oralidade primaria, sem
conhecimento da escrita ou nao absorvida por ela.
3 Exagero conscientemente os marcos hist6ricos.



e s6cio-hist6rica, as vozes permeavam todo 0 espac;o social com sua
presenc;a ao mesmo tempo simb6lica e pulsional. E curiosa, no entanto,
que as hist6rias da poesia no ocidente sempre tern como marco inicial os
primeiros documentos escritos. Tudo 0 que antes se produziu toma-se
menor ou nao menciomivel. Todos os pressupostos da teoria e da critic a
liteniria sao grafocentricos. S6 conseguem "ler" a dominante hist6rica
anterior com os olhos da letra.

Mas se pode rastrear com facilidade 0 balbucio da voz na poesia
europeia escrita ate 0 barroco e na poesia escrita em lingua portuguesa
ate os fins do romantismo. Grande parte da permanencia no imagimirio
popular da Canr;iiodo exflio de Gonc;alves Dias deve-se a essa permanencia
da voz num tempo e espac;o que ja the e em larga medida hostil. lracema,
seu floreio mitico-sintatico, suas adjetivac;6es, e exemplar de uma semiose
arcaica em urn genera oposto a ela, 0 romance, dai ser sempre chamada
de "prosa poetica".

Na Cantiga da ribeirinha hi a ininterrupta ressonancia de uma
situac;ao ao mesmo tempo lirica e satirica, a ironia mumificada de urn
jogo discursivo perform<itico de despeito e desrespeito. Na Cantiga da
ribeirinha esta, mais do que em qualquer outro texto da literatura de lingua
portuguesa, uma mortalha textual, 0 excesso fantasma de uma presenc;a
muda, mas ruidosa.

A literatura de lingua portuguesa tera que esperar pelas Memorias
P6stumas de Bras de Cubas para "fixar-se" no espac;o da ecologia
impressa4•

Nao se pode falar de literatura sem que uma cultura da escrita
subordine todos os espac;os de troca simb6lica a sua l6gica de coleta e
transmissao. Falar de literatura, no sentido proprio do termo, antes da
invenc;ao da imprensa, e no minimo curioso. Claro esta que os documentos
poeticos escritos pertencem ao dominio da literatura, mas esta s6 existe a
partir do momenta em que a difusao da cultura escrita cria urn ambiente
especifico para sua produc;ao e recepc;ao. Antes disso, esses textos escritos
devem ser vistos apenas como semioses transicionais, intersticiais, que
mal se situam no ambito da voz ao meSillO tempo em que pulsam para
aquem da textualidade escrita.



Nao e tao evidente que Dante, Cervantes ou
Euripedes sejam literatura. Certamente, hoje fazem
parte da literatura, pertencem a ela, mas gra9as a
uma rela9ao que so a nos diz respeito: fazem parte
de nossa literatura, nao da deles, pela excelente
razao que a literatura grega ou latina nao existem.
Em outras palavras, se a rela9ao da obra de
Euripides com nossa linguagem e efetivamente
literatura, sua rela9ao com a linguagem grega
certamente nao 0 era (Foucault 2001: 139).

Pertencer ou nao pertencer a literatura nao e urn valor em si. E
apenas a marca da dominante historica, das formas de troca e circula9ao
de saberes, que se quer rastrear. So urn grafocentrismo e capaz de ver
negatividade em uma forma de discurso ligada ~.voz. E assim que a
rubrica literatura oral toma-se inoperante e graff:\centrica. Para 0 que
aqui se propoe, literatura e oral situam-se em economias simbolicas
diferentes e espedficas. Literatura oral e urn nome cheio de ressonancias
ideologicas, cooptativas e, nao raro, demagogicas. 0 oral, ou melhor, a
voz eportadora de outras semioses, que a literatura vem modificar e, em
casos de alta densidade, destruir.

2°TEMPO

o homo sapiens esta no planeta ha certa de 50 mil anos, e so
tardiamente, por volta do ana 3500 a. c., foi inventada pelos sumerios a
mais importante das tecnologias humanas: a escrita. Claro esta que as
marca90es graficas remontam a propria genese da especie, mas estas nao
podem ser chamadas de escrita no sentido modemo. Vma escrita nao e
feita por desenhos ou representa90es de coisas; ela e a representa9ao de
uma elocu9ao, de cujas marcas t~iteise gustativas, em suma, contextuais,
deve 0 sujeito se afastar. Numa escrita, 0 sentido deixa de estar numa
situa9ao real e existencial, para situar-se no ambito da propria linguagem:
a escrita depoe os contextos e os interlocutores em pro 1da autonomia do
discurso e de urn modelo de estocagem exterior ao corpo:



A partir de entao, a mem6ria separa-se do sujeito
e da comunidade tomada como urn todo. 0 saber
esta la disponivel, estocado, consultavel,
comparavel. Este tipo de mem6ria objetiva, morta,
impessoal, favorece uma preocupa9ao que, decerto,
nao e totalmente nova, mas que a partir de agora
ira to mar os especialistas do saber com uma
acuidade peculiar: a de uma verdade independente
dos sujeitos que a comunicam (Levy 1993:95).

A escrita nasce na revolu9ao neolltica e tern na agricultura e na
atividade de semear seus correlatos. 0 escriba cava sinais em sua tabua,
assim como 0 semeador abre sulcos na terra; a enxada e 0 calamo diferem
apenas no tamanho; pagina vem de pagus, campo do agricultor:

o escritor antigo possuia urn equipamento
tecno16gico mais rebelde. Como superficies para
a escrita, ele possuia blocos de barro molhado, peles
de animais (pergaminho, velino) desbastadas de
gordura e pelos, muitas vezes amaciadas com
pedras-pomes e branqueadas com giz,
freqlientemente reprocessadas pela raspagem de urn
texto anterior (palimpsestos). Ou entao cascas de
arvores, papiros (melhor do que a maioria das
superficies, mas ainda aspero para os padr5es de
alta tecnologia), folhas secas ou outros vegetais,
cera derramada sobre mesas de madeira, muitas
vezes dobradas para formar um dictilo usado em
um cinto, bast6es de madeira e de pedra de varios
tipos (Ong 1998: 110).

Mesmo na rusticidade do suporte, 0 tempo da escrita nao e 0 aqui
e agora da enuncia9ao, mas 0 tempo da espera, da matura9ao, do enunci-
ado, da colheita. Nasce a diferen9a entre 0 texto e 0 contexto. A escrita e
a autonomia da linguagem. Estranha a toda contextualiza9ao que nao
esteja pressuposta no enunciado, abre a possibilidade a inven9ao do uni-



versal, da lei e da ciencia. A letra e uma abstra<;ao da presen<;a, e urn
controle dos sentidos mais corporais, e a supremacia do mais abstratizante
dos sentidos, a visao; toda presen<;a e transformada em tra<;os, pontos,
cabe<;alhos, nomes pr6prios maiusculos, c6digos e c6digos, sistemas.

Se nas sociedades orais primarias 0 enunciador adaptava sua
enuncia<;ao ao contexto e ao ouvinte, nas sociedades da escrita 0 discurso
e urn corte na comunidade, uma separa<;aoentre 0 conhecido e 0 vivido. A
linguagem ganha autonomia e nao mais provem de uma boca que fala em
situa<;ao; sua autoridade vem de seu corte, de sua diferen<;a, de sua
conven<;ao, de sua nao redundancia. Se a oralidade e vitalista e organica,
a escrita e fria: a linguagem ganha em circula<;ao 0 que perde em calor. A
escrita, e de maneira ainda mais eficiente, a impressao, substituem a a<;ao
pelo foco. 0 olhar da oralidade e contextual, 0 da escrita-impressao e
especializado e visa 0detalhamento, dai a rela<;aoindissociavel entre escrita
e ciencia. 0 olho fechado do cientista no laborat6rio e 0 mesmo que
disseca a letra, a linha e 0paragrafo. A f6vea, area mais especializada da
retina e acionada na escrita e na leitura, e 0 que possibilita a nitidez e a
verdade do saber especializado5.

Nao ha dialogo na letra, por mais refutado que seja urn texto, ele
continuara dizendo a mesma coisa. 0 texto escrito, desligado da referencia
a urn existente, assume ar de verdade irrefutavel; a escritura toma para si
o novo estatuto do sagrado, que se universaliza. Parafraseando Roland
Barthes, a letra e urn drcula abstrata de verdades. Para sempre fixada
em suporte dura vel e exterior ao corpo, a semiose da letra permite, como
forma de arquivamento, a compara<;ao entre text os e a inven<;ao,
fundamental no imaginario ocidental, do autar. 0 autor nasce da solidao
que e a pratica da escrita e da leitura, solidao esta que tera no romance seu
habitat, seu genero de discurso mais influente. A supremacia da letra
sobre a voz a partir do seculo XVII e consolidada nos finais do seculo
XVIII na Europa exige a cria<;aode urn genero do discurso novo, ja que e
em tudo oposta it poesia, genero central na midiasfera anterior.

Narrativa do unico, da diferen<;a, 0 romance representa 0 sujeito
destituido de qualquer la<;ocom uma linguagem comunitaria, urn sujeito

.5 Julio Plaza analisa detalhadamente as tres areas retinianas (perif6rica, central, f6vica) e
quais as suas rela90es com as tecnicas de produ9ao simb6lica. Julio Plaza. Videogralia em
videotexto. Sao Paulo: Hucitec, 1986.



destitufdo de qualquer comunhao experiencial com 0 outro. 0 romance
nao e apenas a narrativa do sujeito solitario, mas a metonfmia de uma
semiose individualizada, sem ressonancia nas palavras da tribo; e urn
idioleto distendido, ramificado, duplamente critico: 0 romance nao narra
o mundo, mas a perda da imagem deste:

o narrador retira da experiencia 0 que ele conta:
sua propria experiencia ou a relatada pelos outros.
E incorpora as coisas narradas a experiencia dos
seus ouvintes. 0 romancista segrega-se. A origem
do romance e 0 indivfduo isolado, que nao pode
mais falar exemplarmente sobre suas preocupac;;6es
mais importantes e que nao recebe conselhos nem
sabe da-Ios. Escrever urn romance significa, na
descric;;ao de uma vida humana, levar 0

incomensuravel a seus ultimos limites (Benjamin
1994b:201).

Quero situar no barroco e, em lfngua pOliuguesa, na figura do
padre Antonio Vieira 0 limiar de uma nova ecologia simbolica, de
continuidade apenas tardia. Sua escrita e ao mesmo tempo performatica e
arborizada, espacializante, e esta no interstfcio entre a dominante da voz
e a dominante da letra. A escrita de Vieira esteve sempre a margem da
tonica da literatura portuguesa ate os fins do seculo XIX, pelo que mantinha
do pragmatismo oral dos serm6es, ao mesmo tempo em que inventava urn
estilo, uma lfnguaja consciente da especificidade do suporte de inscric;;ao
a que estava submetido. A literatura em lfngua portuguesa tendera ate os
fins do seculo XIX a evocar 0 sentimento travestido de oralidade em textos
escritos, sera geralmente estranha ao novo.

No que diz respeito a poesia propriamente, Cam6es poderia bem
representar 0 dilema vivido pelo poeta numa epoca hist6rica em tudo hostil
a tradicional pratica da poesia. Os Lus(adas, pelo seu imperialismo
colonialista, que nos toca bem de perto, se aproxima da nova dinamica
historic a dos descobrimentos, mas sua poetica e claramente regressiva,
arcaica, retr6grada. Se Cervantes responde com a sistematizac;;ao de urn



novo genero textual, a poeta portugues canta em mote arcaico, com urn
olhar para 0 passado. Seu gesto e nitidamente 0 catar as restos da
dominante anterior, representada pela textualidade anacronica da epopeia:
a poesia torna-se regressiva. Incapaz de pensar no futuro, como Cervantes,
e no presente, como a poeta da voz, Os lusfadas sao uma recita<;ao do
passado.

Assim, regressivo, sem a alcance social do romancista, parceiro
insepanivel da letra, a poeta tendeni a fechar-se em si mesmo, pais s6
tardiamente, como veremos, ele vai usar uma pnitica inerente a 16gica da
escrita, a contesta<;ao. A partir do renascimento, a poesia torna-se a queixa
de urn eu especular cuja (mica imagem do mundo e seu pr6prio umbigo.
o acentuado carater de exce<;ao que a crftica tern notado na poesia p6s-
medieval, como discurso de ruptura, nada mais e que uma postura
regressiva, agonizante, ainda incapaz de utilizar a semiose escrita em suas
mais radicais potencialidades; a poeta ora lamenta-se, representa urn corte,
no mundo, no amor, na marte, ora situa uma topografia em rufnas, na
qual toda proje<;ao pro futuro e uma imagem do passado, da infancia,
como lugar prototfpico. A tao propalada diferen<;a do discurso poetico
em rela<;aoaos outros generos textuais nao pode ser tomada como crftica,
mas apenas como mal-estar de urn genera textual assombrado pela nova
dominante midiol6gica. A linguagem do poeta e ainda passiva, tudo nele
descende de urn "livro" previo, incontestavel, a natureza, a verdade
universal, Deus.

A ruptura midiol6gica da letra na poesia s6 se faria sentir nos
finais do seculo XIX, quando, com 0 surgimento de urn imaginario
verdadeiramente letrado, a poesia p6s-ramantica come<;a a colocar sob
suspeita todos os valores herdados do passado. Cria-se uma linguagem
ativa, que explode a pr6prio eu-narcfsico ramantico e questiona seus
pressupostos. Agora, a ausencia, 0 vazio, a diferen<;a da letra passa a ser
usada em todas as suas potencialidades crfticas e iconoclastas. A letra faz
nascer no mundo ocidental urn corte semi6tico que precisara de tres seculos
para ser usado verdadeiramente pelos poetas, tera que esperar pelo
vertiginoso processo de urbaniza<;ao, que vai colocar em cena a choque
da escrita em rela<;aoa midiasfera anterior e expor as diferen<;as de ordem
ideol6gicas e polfticas dos agentes sociais. E interessante notar como



desde 0 Dom Quixote, 0 romance acumula uma serie de obras critic as e
nao regressivas que atestam a rela~ao necessaria entre a escrita romanesca
eo livro, nova forma de arquivamento dominante, como em Sterne, Swift,
Sade, Vieira, urn nao romancista que poderia ter escrito romances.

Joao Cabral de Melo Neto e 0 poeta que levou ao extremo a
antinomia entre a atividade poetica e a escrita. Sua poesia despoetizada,
objetiva, tern no espa~o da pagina sua topografia basilar: verso inscrito
no verso como as man has no tempo. 1947-1949 SaGdatas limites de urn
projeto poetico que teve em conta sempre tirar todo afeto, toda subjetividade
da poesia, toda presen~a da voz6. Seus textos se assemelham a uma
maquina de linguagem radicalmente critica que tern no deserto sua metafora
matriz: cultivar 0 deserto como um pomar as avessas. A poesia de Joao
Cabral nao apenas rompe radicalmente com 0 sujeito romantico e sua
apologia sentimental; sua poetica e sem precedentes, sem tradi~ao, pois
nao tern na poesia da voz nenhum correlato, pode-se dizer que a nova
16gica aberta por Joao Cabral e tambem critica em rela~ao a presen~a
absorvente da poesia oraF. Sua poetica leva ao extremo a poesia enquanto
escrita, enquanto tecnica de inscri~ao autonoma. 0 conceito de poesia
implicito em sua poetica ja nao pode filiar-se em nada ao que estava
implicito na midiasfera anterior, a poesia oral, nem ao dilema transicional
da poesia ate 0 romantismo. Joao Cabral de Melo Neto e opoeta maximo
da linguagem escrita eleva ao extremo todas as suas potencialidades
criticas, transforma 0 vazio, a ausencia, em desconstru~ao do pass ado,
especialmente do Nordeste representado pelo romance d~ 30. Tem-se no
poeta pernambucano uma linguagem ativa, corrosiva, mais pr6xima da
frieza da pedra que da quentura do passado. Sua poesia e a culminancia
da 16gica da letra e do pensamento moderno, no qual a raciona1idade
substitui a musica e a voz, bem como seus correlatos, 0 passado e a tradi~ao.
Em vez do tato e do paladar, s6 a visao e pertinente a poetica cabralina. A

6 Modesto Carone estabelece uma fecunda discussao sobre a poesia de Joao Cabral e as vezes
toea na questao da oralidade como algo presente na poetica cabralina, 0 que nao invalida 0

argumento aqui defendido. Vma presen<;:a da voz em Joao Cabral pode estar ligada a fatores de
ordem social correlacionados ao Nordeste, espa<;:o preferencial de seus poemas. Cf.: Metdfora
e montagem. Sao Paulo: Perspecti va, 1974.
7 Pode-se ver em Mallarme urn iniciador, mas 0 poeta frances ainda esti em varios aspectos no seculo
XIX e no imaginario p6s-romiintico.



poesia de Joao Cabral atesta, nos termos de Peirce, 0 carater conceitual,
de signo formal e formalizante, do sfmbolo. Mais que a materialidade das
coisas, no poeta pemambucano 0 signo questiona os substratos ideologic os
das convenc;:6es simb6licas: flor e fezes em disfarc;:ados urinois.

Mas e justamente esta consciencia rnidiologica sem precedentes
que aproxima a poesia de Joao de Cabral da nova dominante historica;
enquanto apice da letra e da escrita, sua poesia acentua a necessidade de
urn dominio tecnico cada vez maior na construc;:ao das semioses. Sua
poesia e 0 apice e 0 fim da logic a da escrita, ela sera a matriarca dos
novos poetas, os poetas do audiovisual.

3° TEMPO: PRORROGAC;AO

A experiencia limite da poetica cabralina, sua objetividade
altamente "tecnicizada", sua constante reflexividade e suspensao crftica,
e 0 marco zero da experiencia poetica contemporanea em lingua
portuguesa8• Como Vieira e Cervantes na outra ponta, Cabral esta no
entre dois: no cume da escrita e na raiz da espacializar;iio visual.

As metaforas da engenharia, da constru~ao, do trabalho, serao
mais do que simples metaforas. Dificilmente se faz poesia em video au
holografia sem dominio tecnico, sem trabalho nos mecanismos maqufnicos.
A inspirac;:ao,mae do individualismo sentimental, nao tern aplicabilidade
diante destes novos suportes. A nova dorninante historic a coloca quest6es
inteiramente atuais, quest6es que dizem respeito a prodw;;ao, a recepc;:ao
e, talvez a mais importante, a propria institucionaliza~ao da poesia, podendo
inclusive remeter a uma confluencia tensa, nas experiencias mais fecund as
e radicais, entre poesia, musica e arte phistica.

Nascida no seio da comunidade como palavra cantada, faculdade
inerente ao ser humano (primeiro tempo), a poesia acompanha a l6gica
subordinativa da escrita ate alcanc;:ar sua utilizac;:ao mais radical como
gesto critico-criador (segundo tempo). Agora, renasce obrigada a constelar
os dois tempos anteriores nas sernioses contemporaneas. A nova dominante
midiologica, representada principalmente pelo video, conflui as rnidiasferas
anteriores: a oralidade (a poesia sonora), a escritura (videografia) e a
imagem (estatica e/ou movel).



Contraditoriamente, a America Latina entra na idade do
audiovisual sem passar pela experiencia do livro e da leitura. Assim, a
poesia de Joao Cabral atesta 0 dado periferico que a poesia ocupa desde 0

inlcio da epoca da letra; radical em sua consciencia do afazer da poesia na
midiasfera da escrita, a poetic a cabralinajamais poderia ser revoluciomiria
em um pals de analfabetos. No que possui de domlnio da linguagem
escrita, dela ainda nao se pOde tirar nenhum proveito s6cio-poHtico
imediato, ja que ressoa no vazio, texto para poucos, ou ninguem. Cinquenta
anos depois, a preocupa~ao dos professores com a pratica de leitura e
escrita dos jovens, bem como as campanhas oficiais de incentivo, sao
atuais e anacronicas. Se surtirem efeito, terao numa escrita analoga a de
Joao Cabral seu ponto de chegada.

A nao ressonancia social da poesia de Joao Cabral atesta a
"inutilidade" da poesia desde 0 inicio da epoca da letra, acentuada ate 0

impasse nas economias capitalistas perifericas. A experimenta~ao mais
radical se da na periferia9, onde a poesia da letra nao tem alcance poHtico-
social, e mais superflua, genero menor. Nao obstante, por sofrer men or
pressao ideol6gica, pOde se expandir e radicalizarlO• Talvez ai esteja a
razao, ou uma das raz5es, para a poesia do audiovisual em Hngua
portuguesa ser das mais fecundas e influentes, embora pouco conhecida
inclusive do publico letrado.

Para alem de Joao Cabral, ha na America Latina um saIto
midiol6gico complexo: da voz para as mfdias eletronicas do audiovisual.
A 16gica do audiovisual no Brasil e nos paises vizinhos tem reslduos
cooptados da oralidade primaria e dos ritos corporais e poHticos
primitivosll. Tambem uma permanencia de espa~os agonizantes de
mem6rias nao cooptadas, de rituais de liberta~ao e de vontades populares
pre-revolucionarias, que permeiam todo 0 aparato tecnol6gico.
o audiovisual e lugar da simultaneidade e da instantaneidade: espa~o do
sem fronteira, do ao vivo, da proximidade do distante; tempo da
constela~ao, das diacronias sincronizadas, dos passados presentificados.

9 Vem logo it mente a analise das Mem6rias postumas de Bras Cubas feita par Roberto
Schwarz e intitulada justamente Um mestre na periferia do capiialismo. Sao Paulo: Duas
Cidades, 1990.
10 Esta mesma razao, a falta de urn mercado amadurecido de leitares, levara ao provincianismo
e ao sentimentalismo retr6grado.
11 Hi uma estranha liga9ao das grandes empresas de mielia com antigos "coroneis" da politica no Brasil.



o retorno (no Brasil, a permanencia) das pniticas do primeiro tempo no
terceiro tempo e rnidiatizado, 0 passado, arquivado, vira signo. 0 que
estava antes da linguagem e, neste sentido, antes de uma "midia", a pulsa<;;ao
psicossomatica, agora e suporte de experimentos serni6ticos; 0 corpo
tornou-se urn suporte que pode receber uma escrita, uma simbologia, se
mistura e se hibridiza em pr6teses tecnomidiaticas. 0 povo vira publico,
o narradar torna-se V1. 0 imaginario do audiovisual e numerico, par isso
descarnado, virtual; por tras do hiper-realismo existem calculos
matematicos, par tras da voz e do corpo ha toda a heran<;;ado imaginario
abstrato da escrita.

No video, midia contemparanea dorninante12, os dois tempos
anteriares estao presentes: da voz e da imagem, pois a letra, eis 0 momenta
de afirmar, e uma imagem do vazio13• 0 video e urn dispositivo barroco e
e uma metafara da cidade fragmentaria. A video-poesia e 0 video-clip saG
potencialmente sua utiliza<;;aomais avan<;;adae critica.

Os discursos condenat6rios do video, feitos principalmente par
profissionais da letra, nao levam em conta que 0 video "nao opera pelo
seu pr6prio poder, mas catalisa e radicaliza movimentos que estavam na
sociedade previamente, como as novas condi~6es de vida e de trabalho,
que rninaram a estrutura patriarcal da familia" (Martin-Barbero & Rey
2001). As condi<;;6eshist6ricas criam e condicionam as semioses. Assim,
se a voz une-sea ca<;;ae a letra a agricultura, 0 video esta associ ado a
16gica cultural do capitalismo tardio (Jameson 1996) e nao
necessariamente pressup6e apenas a ideia de fluxo dispersivo,
predorninancia da area periferica da retina, que percebe preferencialmente
o movimento e gera 0 sujeito dispersivo e a-critico de que tanto se tern
falado. 0 video aciona as duas outras areas retinianas, de contexto e
f6vea: a primeira na imagem, a segunda na letra.

A video-poesia, ainda mais que 0 video-clip, potencializa 0 uso
consciente do video parque a permanencia da letra obriga a urn fechamento
reticular, a uma focaliza~ao, a uma quebra do fluxo. Dai a sensa<;;ao

12,Nunca confundir video com televisao, esta 6 apenas 0 usa, ou urn dos usos, comercial
daquele.
13As emissoras de televisao cada dia mais misturam as imagens, as letras e as vozes. Emissoras como
Bloomberg, CNN, Bandnews, entre outras dividem 0 espa<;:oda tela entre as imagens e as palavras,
fixas ou m6veis, oralizadas e/ou "escritas". 0 Bloomberg chega a usar 60% do espa<;:oda tela com
"!etras": movimento das bolsas, cota<;:aodo d6lar, noticias pOlfticas de ultima hora etc.



estranha que alguns espectadores sentem diante de Pessoa, urn video-
poema de Arnaldo Antunes, no qual 0 fundo da tela (folhas continuamente
rabiscadas) possui uma rela<;ao conflitiva com as palavras que vao
passando a medida que uma voz em off faz uma inusitada amilise sintatica
das frases: 0 espectador nao sabe se Ie, se ve ou se ouve; sua clausura,
fortemente estabelecida pela leitura solitaria do livro, e colocada sob
suspensao ao confluir problematicamente as tres areas retinianas sem que
uma delas tenha supremacia sobre as demais.

o video-poema traz de volta essa poetica vivencial, arromba 0

fechamento da significa<;ao petrificante, e mimesis energetica, rizomatica
(Deleuze ), e, num gesto de radical consciencia critica (que 0 terceiro mundo
potencializa como nunca antes) des-hierarquiza a tendencia hermeneutico-
identitaria ocidental. Claro esta que aqui nao se trata de uma apologia
infantil das novas midias, que em ultima analise so apreenderia seu uso
mais ocidentalesco e estetizante. Para uma utiliza<;aopotencialmente critica
do video (como video-poetic a), so uma politiza<;ao do ato criador poderia
sair da mesmice fetichista da televisao, e do proprio texto literario.

A politiza<;ao do video enquanto suporte para a poesia come<;ano
atentar para a sua potencialidade publica, - "0 publico e 0 que pode ser
visto por todos, 0que recebe a maior publicidade possivel" (Hannah Arendt)
- para a sua qualidade de recep<;ao "grupal" e nao necessariamente
individualizante, como na escrita-impressao. Trata-se de relembrar a
maxima benjaminiana - contra a estetiza<;ao da politica, a politiza<;ao da
estetica -, pois uma arte tecnologica obriga a uma consciencia radical do
saber fazer, dado 0 suporte altamente especializado e codificado que utiliza.

o poeta aqui serve para subverter, des-instalar, ironicamente, a
"utiliza<;ao utilitaria" do medium, pois, como sugere Arlindo Machado
(1996), os tecnicos, mais diretamente ligados a maquina, sao incapazes
de preencher de novos conteudos os meios avan<;ados de que disp5em,
veiculando mensagens cristalizadas e antigas. E 0 poeta 0 propulsor de
uma nova informa<;ao, capaz de subverter a propria utilidade da maquina,
capaz de perceber a contradi<;ao existente entre a atividade potencialmente
subversiva dos novos meios? Ao contrario do seu lugar no tempo da
escrita, 0 "atraso", esta 0 poeta caminhando junto com 0 seu tempo? E
ele hoje verdadeiramente de sua epoca?



Se a poesia chegou antes da linguagem no primeiro tempo, se
chegou depois da lingua no segundo tempo, agora parece ressuscitar dos
mortos, corrosiva, construtora nao mais de enigmas, mas de desvelamentos,
e de novo no presente. Reencarna sua potencialidade publica e volta a
aproximar-se da politica, da etica, do direito. Como em urn video-poema
de Augusto de Campos - Tour - a tumba esUi em festa.

Paul Zumthor parece ter razao, hoje a poesia esta mais proxima
dos meios de transmissao de massa do que da literatura em sentido estrito.
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Une Methode d'Analyse
pour Ie Paragraphe Narratif

Marc ArabyaI)
Universite de Limoges/CeReSjI

RESUMO: Os estudos sobre a composi<;aodos textos da literatura francesa
conduzidos pelo autor ha cerca de vinte anos mostram que ados paragrafos e
regulardesde 0 seculoXVI, embora 0 sistema depontua<;aogeraltenha evoluido,
sobretudo com 0 surgimento do italico, das aspas e do travessao para indicar 0

dialogo, ligados ao discurso citado, mas tambem com a progressiva valoriza<;ao
atual da virgula, do ponto-e-virgula (?) e dos dois points. 0 artigo mostra como
a abordagem estatistica das estruturas correspondentes permite descrever ou
identificar os tipos de composi<;ao,de generos dominantes e de estilos do autor,
com uma metodologia, inovadora e visivelmente produtiva.

INTRODUCTION

Tant en lecture par ses aspects interpretatifs qu'en ecriture par
ses aspects generatifs, Ie paragraphe est une unite essentielle pour I' analyse
du discours et la grammaire du texte.Le paragraphe peut etre defmi comme
1'unite syntagmatique immediatement superieure au mot et a la phrase et
immediatement inferieure a la section et au chapitre ou au chapitre et au
texte. 11 est delimite par I' alinea, qui peut lui-meme etre considere comme
une instruction de lecture. En tant que signe blanc, l'alinea est depourvu
d' autonomie au meme titre que Ie blanc interlexical. Mais tout comme Ie
point final de phrase entre en opposition distinctive avec Ie point
d'interrogation, Ie point d' exclamation et Ie point de suspension qui sont
ses variantes d'une part, et avec Ie deux-points, Ie point-virgule et la virgule
qui sont ses concurrents d' autre part, l' alinea possMe des variantes
graphiques: aline a indexe ou numerate avec au sans emploi du signe §,

1 Professeur de s6nio-linguistique a 1'Uni versite de Limoge membre du CeReS - Centre de Recherches
S6miotiques (Limoges)
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alinc~atirete de liste, tirete de dialogue, guillemete, guillemete en suivant,
suspendu ... II en resulte un systeme de regles qui fonctionne en opposition
avec les deux autres systemes de regles des niveaux phrastique et textue!.
Meme si sa signification generique - equivalent it «Ie vous ecris que ...»-
est dissimulee derriere divers effets de sens, il s'agit d'un signe de
ponctuation it part entiere.

On retiendra d' emblee que I' unite paragraphe est dotee d' une forte
polysemie, tant en diachronie (toujours active en raison de la forte
remanence des usages anciens) qu'en synchronie (en raison de la grande
diversite des objets textuels qu'il contribue it composer). A plusieurs
reprises, Hjelmslev donne Ie paragraphe en exemple - plut6t que Ie mot au
la phrase - pour illustrer l' articulation entre plan du contenu et plan de
I' expression et entre substance et forme. Distinguant entre Ie schema (ou
Ie code, au sens systemique du terme), la norme (sociale) et l'usage (socia
ou idiolectal, pris au niveau du discours), il ventile trois sens de base du
mot « ecriture »:

~ L' ecriture en tant que systeme graphique (et visuel) de
communication de type tabellaire ou lineaire, niveau OU S' opposent
les principes ideographiques, syllabiques et consonantiques au
alphabetiques d' expression linguistique ;

~ L' ecriture en tant qu' orthographe, c' est -it-dire de realisation des
articulations de la langue - premiere (segmentation et diacritiques)
au seconde (composition phono et morphologique) - , la place de
la ponctuation, de la mise en page, de la typographie et des
systemes semiologiques extralinguistiques restant it discuter ;

~ L' ecriture en tant que travail d' enonciation (illocutoire) visant la
creation d'un produit, Ie texte - prive, administratif au public -
caracterise par un style, un auteur, un editeur, un public et des
dispositifs technologiques specifiques it sa production: support,
encre, mise en page, etc.

On n' envisagera pas ici I'application de la notion de paragraphe it l'etude
de la parole pour decrire l' organisation de la conversation (Fran~ois, 1990;



Morel et Danon-Boileau, 1998). Disons que cette approche assimile Ie
contour intonationnel du paragraphe lu a haute voix avec Ie contour
intonationnel de la derive ou du developpement thematique en discours.
On notera que dans la lecture publique a haute voix, les evenements
intonationnels cOIncident avec les evenements graphiques, les formes de
l' alinea contribuant de fa<;ondeterminante a la mise en voix du texte ; on
peut a ce sujet faire 1'hypothese que Ie debit, Ie volume et Ie timbre de Ia
voix du lecteur s' efforcent de rendre compte aux auditeurs de la composition
graphique du texte (Pasques, 1978)

Des les premiers travaux (Damourette, 1939; Weinrich, 1973,
Laufer [ed.],1985, et Laufer, 1989, entre autres), Ie paragraphe est
considere a la fois comme un element de l' enonciation et un outil de gestion
du texte, notamment en termes de coherence et de cohesion (production,
comprehension et condensation automatiques de textes),d'interaction
enonciative auteur -lecteur (parfois narrateur - narrataire) et de perspective
de locution, ainsi qu' en termes de genres et d' organisation generique (micro
et macrostructurelle) du texte.

Le niveau de 1'usage permet d'apprecier Ie jeu du paragraphe
comme trait de style propre a un auteur ou, dans Ie cadre d'une esthetique
de la reception, comme partie prenante du contrat de lecture propre a
chaque recit, qu'il soit de fiction ou non, considere en particulier.

En tant qu'elements du code graphique parfaitement delimites,
l' alinea-contenant (et ses formes) et Ie paragraphe-contenu (et ses variantes)
ont pour referent un seul et meme objet textuel. On ne retiendra pas ici la
distinction juridique propre aux textes proceduraux (lois, decrets,
reglements, jugements, contrats ...), entre alinea et paragraphe qui fait de
l' alinea une subdivision du paragraphe et du paragraphe une subdivision
de l' article.

L' approche decrite ici concerne uniquement Ies paragraphes des
textes lineaires suivis de type narratif tels qu' on les trouve dans la presse
periodique (informations generales, comptes rendus d' actualite, faits divers,
enquetes, reportages ...) et les ouvrages de librairie generale (anecdotes,
contes, nouvelles, romans, essais, journaux intimes, biographies,
historiographies, grands reportages ...). Ace niveau, la notion de support
n'est pas vraiment pertinente: la comparaison entre la ponctuation des



romans de librairie et celle des feuilletons correspondants publies dans la
presse aux XIXe et XXe siecles est identique. Les rares differences
correspondent a des corrections ou a des ajustements ponctuels, et non a
des reprises systemiques. Ce qui se comprend a priori si l' on reflechit
qu'un feuilleton est un espace de fiction romanesque autonome au sein
d'un periodique par ailleurs consacre a l'actualite: il y penetre sans se
devetir de ses formes textuelles distinctives, qui sont sa marque de fabrique
et qui permettent au lecteur de ne pas se tromper sur la nature de la
marchandise ... La seule difference qui resulte du changement de support
d'un meme texte est la mise en colonnes dans Ie journal de ce qui vient «
pleine page» en librairie. On notera que si Ie feuilleton precede la sortie
en librairie, c' est l' edition en librairie qui I' emporte editorialement, dans
!'esprit de l' auteur, sur l' exploitation en feuilleton.

Sont e~clus du champ de la presente approche les textes non
narratifs par exemple argumentatifs, injonctifs, normatifs et descriptifs
ainsi que les textes narratifs dont 1'homogeneite formelle est trop faible ou
dont l' organisation visuelle est trop complexe: d'un cote, les ouvrages
scientifiques, didactiques et as similes (manuels, dictionnaires,
encyc1opedies ...) et de !'autre des formes narratives telles que theatre au
poesie en vers ou en prose et les genres connexes, opera, opera comique,
operette, dialogue comique, monologue de cafe-concert, etc., qui relevent
du tabellaire stricto sensu. Les mises en pages de tous ces types de textes
different profondement les unes des autres, chacun pouvant ctre identifie
de visu, c' est-a-dire sans lire, ce qui constitue la problematique meme du
paragraphe: comment fait -on pour aborder un texte en fonction de sa mise
en page et pour se mettre en etat d' en attendre, puis d' en recevoir Ie
deploiement, avant d'en accepter et d'en interpreter Ie sens?

Cette question amene a preciser que I' etude du paragraphe cherche
a rendre compte des phenomenes generaux de la langue ecrite, et non des
exceptions litteraires, si importantes soient-elles pour comprendre les faits
et les effets stylistiques. Ceux-ci sont a la marge et non au centre de la
recherche en sciences du langage. En d'autres termes, ce ne sont pas Ies
oeuvres de Nodier ou de Mallarme qui peuvent Ie plus utilement eclairer
Ie fonctionnement des paragraphes narratifs standard et des alineas qui
Ies delimitent, mais Ie tout venant de l' ecriture narrative, romans classiques
et actuels au reportages de la presse periodique.



1.ETUDE DES VARIABLES EXTERNES

La premiere etape de I' etude est essentiellement normative. II s' agit
d' etablir pour Ie corpus ou Ie domaine etudie - qui peut etre un genre
(conte, nouvelle, roman), un type de support (reportage de presse periodique
ou de librairie), une litterature nationale ou une epoque particuliere - une
base de donnees concernant les normes d' emploi a partir desquelles il est
possible de me surer des ecarts et d'identifier des exceptions, de fac,;ona
decrire d'un cote un « centre du systeme » stabilise et normalise, et de
I' autre une peripherie stylistique, esthetique, instable et dotee d' effets de
sens specifiques.

On notera que ces normes doivent etre etablies par l' observation
des textes et non par la lecture des grammaires, guides typographiques et
autres ouvrages metalinguistiques: il y a en effet une difference considerable
entre les recommandations savantes et les pratiques concretes, qui sont
souvent Ie resultat d'accords ponctuels entre un auteur, un editeur et un
imprimeur.

Les variables externes s' opposent aux internes. Elles sont
regroupees d'un cote en« aspects formels» (ou qualitatifs) et de l'autre
en « aspects quantitatifs » (ou statistiques).

1.1. PREMIERE ETAPE: ASPECTS FORMELS

1.1.1. NATURE DU SUPPORT ET VECTEUR EDITORIAL: ORIGINE DU

TEXTE, TypE D'EDITION

En principe, on travaille sur l' etat original imprime (edition
princeps) du texte ou sur la derniere version publiee du vivant de I' auteur
(ou posthume avec son aval et, a defaut, dans un « etat diplomatique» du
texte etabli par un ou plusieurs chercheurs, faisant autorite). En cas d' ecarts
remarquables entre versions imprimees successives, non pas du texte mais
de sa ponctuation, il peut etre interessant d'etudier plusieurs (toutes les)
lec,;onseditoriales, parues tant du vivant de l' auteur que post mortem.

1.1.2. COMPOSITION GENERALE DU TEXTE

Genre dominant (explicite / implicite, en concordance ou en
contradiction) et longueur du texte (en nombre de mots, cf. infra), presence
et frequence relative des chapitres, titres, intertitres, sections, paragraphes,



et d'autres frontieres graphiques: italiques, retraits, listes.Le but de
l' operation est de deCl"ireIe macro-cotexte ponctuationnel (de ponctuation
textuelle, superphrastique) des alineas. Le micro-cotexte ponctuationnel
(phrastique) sera etudie tout de suite apres (ef. infra).

1.1.3. DIVERSITE DES FORMES D'AUNEA

Existence d'un retrait initial ou d'un interligne de meme valeur,
mesure (en points typographiques, en cadratins ou autre mesure) ; presence
de signes annexes au debut, a la fin ou s' exen;;ant d' un bout a l' autre du
paragraphe, notamment index, tirets, guillemets, italiques, isoles ou
combines. La diversite des formes de 1'alinea est un indice du degre de
complexite de l' organisation textuelle au niveau median de l' echelle des
formes communicationnelles, textuelles ou linguistiques. Ce degre de
complexite peut se retrouver au niveau superieur (chapitre) ou inferieur
(phrase), ou entrer en contradiction avec l'un ou l' autre de ces deux niveaux
dans une relation de suppleance (ou de compensation) ou dans une relation
de conflit (ou de neutralisation) qui peuvent reveler 1'existence d'objets
textuels et parfois de genres particuliers (roman epistolaire, roman
parodique, roman express, etc.).

1.1.4. SYSTEME PONCTUATIONNEL PHRASTIQUE

II s' agit de decrire, en dessous de l' alinea, un systeme
ponctuationnel phrastique local (un ouvrage) puis (par cumul des
observations locales) regional (groupe d'ouvrages), afin d'en tirer l'etat
d'un cotexte de type « canal» propice au commentaire descriptif et
explicatif des emplois typiques et atypiques de l'alinea dans Ie meme
ouvrage ou groupe d'ouvrages. II faut souligner a ce sujet qu'en l'etat
actuel des connaissances, on ne sait pas s' il existe un systeme
ponctuationnel global. En effet, les traites de ponctuation, guides
typographiques, grammaires scolaires et autres interesses par la description
des signes de ponctuation ne donnent que des conseils dont on ne sait pas
exactement comment ils sont effectivement et generalement appliques par
les « usagers » de l' ecrit.



1.1.5. CHAQUE DESCRIPTION LOCALE DOlT RECENSER LES SIGNES

EFFECTIVEMENT MIS EN OElNRE PARMI LES NEUF SUIVANTS:

1.- virgule(s) [qui peuvent fonctionner par paires]
2.- parentheses
3.- tirets d'incises
4.- point-virgule
5.- deux points (non suivi d'alinea)
6.- point
7.- point de suspension
8.- point d' exclamation
9.- point d'interrogation

Le tiret de dialogue, les guillemets, les italiques et autres signes
analogues sont consideres comme des ponctuants textuels (ou de la MEP
- Mise En Page - selon Nina Catach). Ils n' entrent pas dans ce releve. La
frequence d' emploi d'un signe comptant beaucoup dans sa valeur, on pourra
en etablir la statistique sur Ie meme principe methodologique que pour les
alineas (cf. infra).

En cas de reeditions successives.d'un texte, la ponctuation de
l' original peut avoir ete modifiee dans la mesure ou les editeurs et
imprimeurs ne respectent pas necessairement I' usage dont temoigne I' etat
anterieur du texte. Dans ce cas, on etablira deux descriptions (de depart
ou premiere edition / d'arrivee ou demiere edition) ou plus (en utilisant
des editions intermediaires). On notera que Ie paragraphe et les autres
signes de ponctuation textuelle souffrent souvent des memes
reinterpretations editoriales.

Il n'est pas necessaire d'identifier, de relever et classer tous les
ponctuants pour donner une image comparative suffisammentexacte des
cotextes ponctuationnels de I' alinea dans chaque texte pris en particulier
en fonction du groupe de textes etudies. On pourra se contenter de noter
quels ponctuants sont presents et quels ne sont pas employes, puis d'en
donner la raison. Cependant l' experience enseigne quememe si tous les
ponctuants d'un texte ne presentent pas d' ecart significatif par rapport a
la moyenne du groupe, ceux qui en presentent un (par exemple une absence



totale, ou une nette preeminence par rapport a un concurrent, ou une
inversion de sens) ne sont pas identifiables en lecture cursive, celle-ci
n'etant pas consciente de ce qui la guide. Si l'etude doit etre poussee
dans cette direction, il est recommande d' operer des releves systematiques
en vue d'un traitement statistique dont Ie modele est indique plus loin.
Pour Ie releve prealable proprement dit, on peut utiliser un simple traitement
de texte en notant Ie resultat du compteur de remplacement automatique
de chaque ponctuant par un «joker» tel que £, $, @ ou # (par exemple).

1.2. DEUXIEME ETAPE: ASPEcTs QUANTITATIFS

Les donnees relevees lors de cette deuxieme etape constituent des
informations quantitatives traitees sur tableur et dont Ie commentaire va
completer la description du systeme micro-ponctuationnel realisee lors de
la premiere etape. Le comptage des unites se fait en nombre de mots. Le
mot sera defini comme un terme graphique inscrit entre deux blancs et
entre blanc et apostrophe, de fac;on a faciliter Ie comptage par un simple
traitement de texte. Compte tenu du fait qu'un corpus reunit generalement
plusieurs centaines de paragraphes, la precision obtenue est statistiquement
suffisante. On procede en trois temps: comptage, calcul (notamment d' ecart
type) et commentaire.

1.2.1. MESURE DU PLUS COURT ET PLUS LONG PARAGRAPHE DU TEXTE

(PCP / PLP) EXPRIMEE EN NOMBRE DE MOTS

. On peut Iocaliser Ies deux evenements: sont-ils connexes ou
eloignes ? Y a-t-il une (des) raison(s), interne ou externe, de contenu ou de
structure, pour cela ? Ces questions concernent au premier chef les
configurations ou corpus qui presentent des ecarts extremes, soit en
diachronie a genre constant parce que les systemes ponctuationnels ont
evolue d'une epoque ou d'une oeuvre a I' autre, soit en synchronie parce
que, toutes choses egales par ailleurs, les genres ont des organisations
textuelles opposees: il est ainsi possible d' opposer d'un cote Ie roman par
Iettres, a alineas rares, et de l'autre cote l'historiographie critique, ou la
narration n' est pas suivie mais entrecoupee de raisonnements et de
confrontations entre les sources citees.



1.2.2. MESURE DU RApPORT PCP / PLP
Combien de fois Ie PLP contient-ille PCP? Y a-t-il une (des)

raison(s) pour cela ? Qu' est-ce que cela change pour 1'interpretation du
trait?

1.2.3. MESURE DE L'ECART TYPE, QUI EXPRIME LA MOYENNE DES

ECARTS PAR RApPORT A LA MOYENNE, POUR L'ENSEMBLE DES RApPORTS

PCP IPLP DU GROUPE DE TEXTEs.

L' ecart (PCP / PLP) de chaque texte est -il moyen, ou exceptionnel
parrapport a la moyenne des ecarts dans Ie corpus? Ces quantites extremes
sont-elles aleatoires ou sont-elles determinees? Quels rapprochements peut-
on faire entre ecarts types et genres? Entre ecarts types et composition
typographique, notamment du fait de l' extraction du discours direct? Qu' en
est-il sans prendre en compte les paragraphes de disc ours direct? Entre
ecarts types et normes historiques (c' est -a-dire contextes macro et rnicro-
ponctuationnels, si on les a dates)? etc. La validite des conclusions depend
evidemment de la composition du corpus et de la precision des releves.

1.2.4. MESURE DE LA LoNGUEUR MoYENNE DES PARAGRAPHES (LMoP)

DU TEXTE EXPRIMEE EN NOMBRE DE MOTS ET CALCUL DE L'ECART TYPE.

On reitere ici les calculs qui permettent de comparer les quantites
de paragraphe dans un texte, un genre de texte, une periode normative et
dans I' ensemble du corpus.

1.2.5. MESURE DE LA LONGUEUR MEDIANE (LMEP)

Cette longueur mediane ne fait pas I' objet d 'un releve. Elle est
calculee: LMeP = (PCP + PLP) / 2. Elle permet de rapporter la longueur
moyenne des paragraphes aux valeurs extremes du meme texte ou du
corpus. Selon que la LMoP est inferieure ou superieure a la LMeP, il sera
par exemple possible de reperer les textes en fonction du sort qu'ils
accordent aux repliques du discours direct ou aux interventions du narrateur
ou de 1'auteur, extraites ou pas du recit stricto sensu, definissant des
tendances dialogiques ou monologiques qui se retrouveront dans Ie detail
des contenus et des plans de paragraphes.



1.2.6. RAPPoRT PARAGRAPHE IP AGE (POUR LES OUVRAGES DE

LIBRAIRIE SEULEMENT, LE CAS DES ROMANS-FEUILLETONS DEVANT

ETRE TRAITE A PART).

D'une fa90n generale, meme dans les editions princeps anterieures
au XIXe S., l' unite paragraphe est inferieure en extension a la capacite de
la page. Chaque page contient donc a priori, selon son gabarit - qui peut
aller de deux ou trois cents a mille ou deux mille mots -, entre 2 et 5
paragraphes en moyenne. Mais cela n' est pas toujours Ie cas, soit dans un
sens (la page contient 1paragraphe ou moins), soit dans 1'autre (la page
contient jusqu' a 10 paragraphes ou plus). Cette variable doit etre observee
dans l' ensemble du texte. Parmi les classiques fran9ais, Balzac, Retz et
Proust d' un cote et Murger, Lamennais ou Simenon de l' autre, s' opposent
radicalement, Mme de Lafayette, Flaubert et Camus tenant des positions
centrales. II est ainsi possible de definir dnq classes de textes, toutes choses
egales par ailleurs, c'est-a-dire variables selon Ie genre et valables a
l'interieur de chaque genre:

1. pratiquement pas alinee,
2. assez peu alinee,
3. moyennement alinee,
4. tres alinee,
5. compose de paragraphes-phrases.

Cette evaluation reflete la sensation du lecteur lors de son entree
en texte, sa reaction primaire devant l' objet textuel conceme. C' est de la
meme fa90n que la critique juge la « litterature de gare » comme « tirant a
la ligne », alors que la « grande litterature » offre des pages moins
decoupees, plus rebarbatives d' acces, ou les unites a saisir sont plus
etendues et supposent - dit-on - un plus grand effort de lecture, de
comprehension, de memorisation.

2.1. TROISIEME ETAPE: DELIMITATION D'UN CORPUS RESTREINT

Le paragraphe est un syntagme assez long et il est difficile de
l' analyser correctement sans Ie situer au sein du syntagme immediatement



superieur dans lequel il prend sens, qui est de l' ordre du chapitre.
De ce fait, les exempliers peuvent representer plus de la moitie

d'un compte rendu de recherches sur Ie paragraphe. En consequence, Ie
corpus d'analyse doit generaIement etre restreint par rapport au corpus
primaire qui a fait l' objet des statistiques precedentes (premiere et deuxieme
etape). On etudiera done en detail un texte ou un secteur de texte constituant
une unite immediatement superieure a celIe du paragraphe: soit Ie texte
entier s'il s'agit d'un article ou d'un conte (ou equivalent), soit un chapitre
entier s'il s' agit d'un long recit, dans tous les cas dans la limite de 5 000
mots ou de 50 paragraphes - ceci pour fixer un ordre de grandeur.

A priori, on etudiera un chapitre II (ou analogue, voyez plus loin)
de fa<;ona eviter les biais dus a 1'interference de la structure particuliere
du chapitre premier ou demier (ou aux episodes analogues d'incipit ou
d'explicit, d'exposition ou d'epilogue, etc.). Dans Ie cas ou l' on etudie un
texte complet (article, conte, nouvelle, etc.), il faut tenir compte de cette
interference au cours de la mise en place et de la conclusion de l' intrigue,
c'est-a-dire dans la formation des premiers et demiers paragraphes.

Si pour une raison ou une autre - absence de division en chapitres,
grande homogeneite formelle du texte, episode ou evenement textuel
particulier dans Ie chapitre II (constitue par exemple, d'un echange de
Iettres, d'un recit dans Ie recit, etc.) -, on changera de critere de fa<;on a
composer tout Ie corpus sur la meme regIe. Si Ie probleme se pose apres
coup, en cours d' etude, on admettra une exception dument motivee et
soigneusement delimitee en fonction des criteres extemes indiques supra.

2.2. REGLES D'ALINEATION

Deux regles de formation paragraphique, dites regles d' alineation,
propres aux textes lineaires suivis a dominante narrative, peuvent etre
appliquees au reperage des microtypes textuels et au classement des «
entrees» de paragraphes.

2.2.1. REGLE N° 1: TOUT CHANGEMENT DE TEMPS, DE LIEU ET DE

PERSONNAGE S' ACCOMPAGNE D'UN ALINEA

C' est -a-dire que tout changement de l' un ou l' autre ou de deux
ou de trois compos ants de la triade enonciative (temps, lieu, protagoniste)



ou du cadre spatio-temporel et actantiel de l' intrigue (diegese) correspond
a la formation d'un nouveau paragraphe. Le critere correspondant, abrege
TLP, correspond a sept declenchements d' alinea distincts possibles, selon
qu'il y a changement de:

1. Temps
2. Lieu
3. Personnage
4. Lieu et temps
5. Lieu et personnage
6. Tempsetpersonnage
7. Temps et lieu et personnage

Chacune de ces configurations pese un poids egal. En d'autres
termes, les trois changements effectues simultanement ne sont pas plus
frequents a priori qu'un seul. Cependant, il est frequent qu'un changement
general des unites (de temps, de lieu, de personnage) impliquant un
changement dans l' orientation locale de l'intrigue s' accompagne d' un
changement de section ou d'un changement de chapitre. En cours d' episode,
les paragraphes peuvent se succeder dans un ordre (a), (b), (c), ou (a) +
(b), c, ou (a), (b) + (c) tel que (a) dominante temporelle, (b) dominante
spatiale, (c) dominante descriptive (decrivant la conduite d'un personnage),
mais tout autre ordre de succession est possible, notamment du fait de
l' aCtion de la RegIe n° 2 (cf. infra), qui implique souvent une rupture du
recit par Ie discours direct, a defaut discours indirect, indirect Iibre,
narrativise, ou par I' evaluation, Ie commentaire du narrateur ou de I' auteur.

La plupart du temps (selon une proportion comprise entre 50 et
100 % selon Ies textes), Ie changement de TLP suit immediatement I' alinea.
Dans certains cas, Ie changement peut avoir lieu immediatement avant
l' ouverture d'un nouveau paragraphe. Les exceptions, generalement non
predictibles, font que Ie changement a lieu en plein milieu de paragraphe
(<< en ligne »): il doit dans ce cas etre explique en cotexte ou en systeme
par une neutralisation ou une dispense Iiee a un pMnomene de quantite
(cf. infra). II arrive frequemment que Ia RegIe n° 2 suffise a expliquer Ie
cas.

Cette regIe est une regIe de contenu, deterrninee par I'avancee de



l'histoire, qui decoupe l'intrigue en saynetes successives, liees itun rapport
d'action, auquel cas on a affaire it un paragraphe narratif stricto sensu,
ou it un rapport de propos, d'etat mental, de circonstances (etc.), auquel
cas on a affaire it un paragraphe de dialogue, ou de discours indirect, ou
descriptif, ou argumentatif (etc.). Les microtypes textuels ne sont pas faciles
itdistinguer, notamment en fiction; il s' agit generalement de dominantes.
Plusieurs personnages pouvant occuper successivement la meme place,
on ne confondra pas l' actant et Ie personnage, ni la situation et Ie
personnage. Cependant, on notera que dans les rencontres de personnages,
l'un d'entre eux tend it se constituer en heros tandis qu'un changement de
place (notamment dominant / domine) ou de designation (description definie
vs nom propre) du heros suffit la plupart du temps it declencher l'alinea.

On notera qu'aucune determination n'occupe a priori aucune
fonction syntaxique en particulier: une circonstance (un temps, un lieu)
peut parfaitement etre sujet et un personnage peut evidemment etre objet
ou agent. Dans la premiere phrase (PI) du premier paragraphe (§1) de
Vidas Secas (Graciliano Ramos, 1937): « Na planfcie avermelhada os
juazeiros alargavam duas manchas verdes »:

1. « planicie » et «juazeiros » definissent Ie lieu de fa~on generique:
on est dans Ie serUio, et de fa~on specifique: on est dans l'espace
originel itpartir duquell' action va progresser dans les paragraphes
suivants ;

2. «avermelhada» indique Ie temps de fa~on eUe aussi generique,
qui est un ete ou la fin d'un ete, et specifique, la fin de l'apres-
midi de cette journee-lit (il est entre 17 h 30 et 18 h 00), a partir de
quoi se deterrnineront les alineations temporeUes suivantes ;

3. «alargavam duas manchas verdes» marque la place du
personnage (en l' occurrence des cinq personnages) par Ie
descriptif: c'est un rapport d'image enonce du point de vue de la
famille de Fabiano, de Fabiano lui-meme, et du narrateur qui les
accompagne.

Les inferences sont immediatement confirmees dans la phrase
suivante (§1, P2): « Os infelizes tinham caminhado 0 dia inteiro » [Les



malheureux avaient marc he toute lajournee] (etc.). On notera que les P2
ont assez souvent cette utilite dans les plans de paragraphes narratifs.

2.2.2. REGLE N° 2:ToUT CHANGEMENT DANSL' ATTITUDE DE LOCUTION

S' ACCOMPAGNE DE L'EXTRACTION DU SEGMENT CONCERNE EN

PARAGRAPHE AUTONOME.

Il en resulte non seulement une alternance diegesis / mimesis dans
Ie rapport narratif suite a la distribution de l' action entre des actes tout
court d' un cote et des actes de parole de l' autre, mais aussi une alternance
des voix entre elles dans Ie dialogue, chaque replique etant successivement
marquee par un nouvel alinea guillemete, guillemete tirete ou seulement
tirete, ainsi qu'une succession indexee par l'alinea blanc des microtypes
de texte: regies, commentaires, transitions evaluatives, etc.

Cette regIe est une regle de contenant, qui releve de la conduite du
recit et de la macrostructure du texte. Elle doit aussi etre rattacMe a
l' enonciation, au dire.

En principe, l' application de l'une ou l' autre regIe doit suffire a
rendre compte de la presence d'un alinea, ainsi que des contenus et plans
de paragraphe de part et d'autre de cette« frontiere».

2.3. CATEGORIES ET DIVISIONS

Les paragraphes sont classes en trois categories selon Ie micro type
textuel dominant localement:

1. Paragraphe narratif ou para-narratif (par exemple descriptif)
stricto sensu, a alinea blanc;

2. Paragraphe de disc ours direct;
3. Paragraphe de citation (rare: par ex., une lettre).

Les paragraphes de type 2 et 3 sont consideres comme ayant de
facto (RegIe n° 2) des motivations suffisantes pour leur propre alineation
et pour celle du paragraphe qui suit (retour au diegetique apres un discours
rapporte, apres une citation).

Leur situation etant determinee par construction, l'analyse n'en
est pas autrement faite. Restent les paragraphes de type 1.

Chaque paragraphe de type 1 est divise en trois zones ou
segments:



1. incipit (ou premiere phrase), et a defaut, c'est-a-dire en cas de
periode ou de paragraphe-phrase, premier quart du texte du
paragraphe (evalue en nombre de mots) ;

2. milieu (ou phrase 2 et suivantes), a defaut moitie centrale du texte;
3. explicit (ou demiere phrase), ou demier quart, mesure dans les

memes termes que Ie premier quart.

Dans Ie cas ou Ie paragraphe (replique de dialogue ou autre prise
de parole directe exceptee) ne comprend que deux longues phrases ou
periodes (incipit +explicit sans segment intermediaire), on suit Ie decoupage
1/4, 1/2, 1/4. Dans Ie cas contraire, on considere Ie paragraphe comme
analogue a un paragraphe-phrase. Cela suppose qu'il en ait la valeur de
regie, ou de transition, ou d' evaluation, etc., propre au paragraphe-phrase
(cf. infra).

2.4. QUATRIEME ETAPE: LES PLANS DE PARAGRAPHE

2.4.1. RELEW DES TLP PAR SEGMENTS, TABLEAUX DE SYNTlIESE

Avec cette analyse de type quantitatif et statistique, on commence
par verifier la validite de la RegIe n° 1, de fa<;ona identifier les paragraphes
susceptibies de relever de Ia RegIe n° 2 avant de passer a Ia reduction des
contradictions entre paragraphe predique et paragraphe effectivement
realise. On mesure de ce fait des ecarts (cf. Quatrieme etape) entre chaque
texte depouille et les resultats du depouillement sur l' ensemble du corpus,
ce qui permet d'identifier des variations de la norme ou par rapport a la
norme d' origine diachronique, generique ou stylistique particuliere.

II faut rappeler qu'il n'existe a ce jour que tres peu de descriptions
des emplois d'alineas et des plans de paragraphes copduites en fonction
des types de textes objets et des genres (ou dominantes generiques) de
textes.

Cette etape consiste a relever la presence ou I' absence de
changements de T, ou de L, ou de P en incipit (I), milieu (M) ou explicit
(E) de paragraphe, dans une grille de base du type:

T L P
I + / - + /- + / -
M + /- + / - + /-
E + /- + /- + /-



La presence est exprimee par 1 et l' absence par O. II arrive
exceptionnellement que deux changements du me me parametre se
succedent dans Ie meme segment, ce qui peut etre code par Ie chiffre 2 a
condition de faire l' objet d'une mention speciale pour ne pas fausser les
traitements statistiques ulterieurs, pour lesquels la mention lest suffisante.

On observe en principe que contrairement a ce qu' on pouvait
imaginer, les changements implicites sont rarissimes. Ce fait permet de
dire que sa forte surdetennination par Ie cotexte fait de l' alinea des textes
a dominante narrative un signe largement redondant.

On additionne ensuite les valeurs dans une grille de syntMse
fecapitulant Ie plan de chaque paragraphe et representant tout Ie texte.

Les pourcentages (%) expriment Ie rapport du total (tot) de chaque
parametre (colonnes) ou de chaque segment (lignes) calcule par rapport
au total du groupe des trois parametres ou des trois segments (case grisee
du tableau ci-dessous).

Dne telle grille peut aussi synthetiser tout Ie corpus, ce qui offre
une image d' ensemble de la structure de l' alineation d'un ou plusieurs
domaines et permet de con solider les donnees de plusieurs recherches
menees de fa~on independante partageant les memes conventions.

2.5. THEMATISATION ET FOCALISATION, TRANSITIONS TEMPoRELLEs

A la difference du precedent, ce point de l' etude est d' ordre
qualitatif. II porte sur Ie statut narratif des differents personnages
(protagonistes, deuteragonistes) impliques dans 1'intrigue et permet d' en
identifier les places et les fonctions. En l' occurrence, il faut distinguer
soigneusement entre les recits conduits a la premiere personne et les recits
conduits a la troisieme personne.

Le fait meme que l' on change de paragraphe quand on change de
personnage permet de comprendre pourquoi chaque paragraphe est « centre
» sur un personnage, qui en constitue Ie theme.

En cas de confrontation de deux personnages, on distingue un
personnage dominant et un personnage domine. Le heros (protagoniste)
dominant ou domine est pronominalise, Ie ou les personnages secondaires
(deuteragonistes) faisant l'objet d'anaphores lexicales (designations,
nominations, descriptions definies, marques d' attribution ...).



En cas de description, la thematisation se traduit par un point de
vue: Ie paysage, l' objet, la situation, la personne decrits sont consideres
(en principe) par Ie demier personnage nomme. Cette « focalisation » joue
dans deux sens: Ie lecteur considere Ie personnage qui lui-meme considere
I' action, Ie monde. On comprend pourquoi I' alinea joue un rOlesi important
en recit: il previent Ie lecteur qu' un changement de perspective est possible,
qu'il s'agisse de la perspective du personnage ou de la perspective de
locution (c' est-a-dire du microtype local du texte).

L' observation des transitions temporelles (decrites par Harald
Weinrich) contribue a I' analyse: on pourra distinguer entre Iepasse compose
de l'anecdote et Ie passe simple du recit distancie. Dans ces systemes
temporels concurrents, l' imparfait assure les arriere-plans, Ie passe simple
et Ie passe compose les premiers plans, Ie present les avant-plans (dialogues
directs, interventions directes du narrateur ou de l' auteur s' adressant au
lecteur, au narrataire). De fa~on plus generale, les transitions temporelles
heterogenes indiquent un franchissement de plan, et s' accompagnent d 'un
alinea, conformement a la Regie nO2.

D'autres parametres lies au contr61e de l'intrigue (RegIe n° 1) et
de la nalTation (RegIe nO2) peuvent Stre identifiees a travers les elements
cohesifs, les saillances, les points de depart d'inferences, etc. Tous les
instruments de la grammaire textuelle peuvent contribuer a 1'interpretation
interne du paragraphe considere comme lieu de resolution des
contradictions et de construction de coherences cohesions relativement
autonomes. De ce point de vue, Ie .paragraphe (et non la phrase) est Ie
premier syntagme autonome dans la construction d'une sequence narrative
telle que la section (au sens d'episode), Ie chapitre ou Ie texte entier
(nouvelle, conte, anecdote).

Cette unite permet que l' on donne un titre a chacun. Ce titre peut
etre donne par l' auteur lui-meme, comme c'est Ie cas des manchettes du
XVle s., renvoyant a une« table des principales matieres» ; comme c' est
encore aussi Ie cas des «plans de chapitre », «sommaires »ou «resumes
» places en tete de chapitre de certains romans au XIXe s. II peut aussi
etre etabli par l' analyste de fa~on a composer Ie plan du chapitre etudie,
ce qui permet d'en examiner la composition d'ensemble et la place (la
fonction) que chaque paragraphe assure a l'interieur de ce plan.



On decouvre alors que la succession des paragraphes ne constitue
pas autant d' «anacoluthes narratives »: certains elements permanents -
la progression thematique s' accompagne par exemple du retour regulier
des principaux personnages sur Ie devant de la scene - assurent la cohesion
globaIe du recit.

IIen resulte une regularite et une stabilite qui permettent a l'alinea
de marquer l' «echappement »du recit sans que Ie lecteur s' en rende compte,
a l' exception de circonstances textuelles involontaires (coquilles, mastics,
negligences de l' auteur, de l' imprimeur, de l' editeur) ou volontaires, lorsque
l' auteur contrevient deliberement a l' ordre attendu des alineas: il en tire
alors des effets de style qui lui sont propres ou qui sont specifiques de
l' oeuvre.

3.1. OBJECTIFS

Pour terminer, il s' agira de rendre compte des contradictions
apparentes relevees entre paragraphes predicables et paragraphes realises.
Elles sont de deux ordres:

ou bien l' auteur a degroupe des segments que les regles prevoyaient
solidaires, c'est-a-dire qu'il a divise la matiere d'un paragraphe
en deux paragraphes sans tenir compte de l' absence de
determinations regulieres, changement de TLP ou changement de
perspective de locution;
- ou bien, inversement, il a regroupe deux paragraphes en un seul
malgre la presence de facteurs declenchants reguliers, changement
de TLP ou de perspective de locution, ce qui fait qu' on retrouve
ceux-ci en position mediane, autrement dit « en ligne », souvent
en milieu de paragraphe.

En dehors d' assez nombreux incidents que rien n' explique sinon
une faute d' impression due a une negligence de l' auteur, de l' editeur ou de
1'imprimeur, on peut justifier l'un ou l' autre phenomene par certaines
circonstances particulieres.



3.2. RESPECT DES QUANTITES MINlMALES

Dans un systeme ponctuationnel ou chaque ponctuant determine
des quantites de texte (mesurees en nombre de mots, de phrases, ou
meme de lignes) dont I' effet de sens quand on fait court peut etre la regie,
la transition, 1'evaluation, la relance, 1'accident, l'aparte, l'ironie, etc.,
l'auteur peut preferer ne pas couper trap vite un secteur du texte qui
n'est pas destine (a la reception) a assumer une telle valeur. Par ailleurs,
pour les textes les plus anciens, souvent anterieurs au XIXe s., la pratique
de la lecture publique a haute voix, par exemple dans la melle ou a la
veillee, semble excIure les segments textuels a « grand contour» (du type
paragraphe) trop petit: l' echappement du texte se doit d' etre regulier de
fa<;ona faciliter la reception, qui est surtout auditive. Les paragraphes ont
alms necessairement plusieurs phrases - une contrainte qui disparai't apres
la Revolution, l'invention du papier en continu et la presse a vapeur de
Stanhope qui marquent Ie passage a une industrie capitalistique de I' edition,
tandis que les usages sociaux des gens lettres d' Ancien Regime cedent Ie
pas aux m:urs bourgeoises et a des lectures solitaires depourvues de
ceremonie.

On comprend plus facilement ce qu' on attend, et on attend plus
facilement des segments de meme longueur plut6t que de longueurs
changeantes que rien ne permet d'anticiper. En effet, comme on 1'a vu,
l'alinea est au moins deux fois plus souvent determine a posteriori qu' a
priori. Par exemple, dans les premieres editions des Mille et une nuits de
Galand, chaque nuit compte de 5 a 9 paragraphes, avec une moyenne de 7
paragraphes.

3.3. DEGROUPEMENT IREGROUPEMENT LIE AU DISCOURS INDIRECT

Ce facteur est souvent complementaire du precedent. Si Ie discours
direct presente une rupture de perspective de locution tres nette
(changements des deictiques, nouvelles transitions temporelles,
reorganisation du systeme pronominal, etc.), et est, par consequent, prapice
au degroupement, il n' en va pas de meme avec les discours indirect simple,
libre ou narrativise, qui ne presentent aucune de ces caracteristiques. Seul
Ie discours indirect libre aura des ponctuants en commun avec Ie discours
direct. 11 est alors toujours possible pour l'auteur de regrauper (en



allongeant Ie syntagme) du discours indirect a du narratif, soit en tete, ce
qui est assez rare mais ne doit pas surprendre, soit en fin de rapport
diegetique d'action ou de description, cas Ie plus frequent.

3.4. INTRODUCTION EN DEUX TEMPS D'UN ACTANT, CHANGEMENT DE

STATUT OU NEUTRALISATION D'UN PERSONNAGE

Ces trois procedes lies a I' entree en scene de certains personnages
sont susceptibles de creer des alineas inattendus et d' en effacer d' autres
la ou, on contraire, on pouvait en attendre. Ils ont ete reperes dans Ie
roman classique, ou ils contribuent a dramatiser I' exposition.

3.5. ALTERNANCE DES TEMPS DIALOGIQUES / MONOLOGIQUES DANS

LA CONDUITE DU RECIT

Ce facteur joue surtout a partir du milieu du XIXe siecle. C' est en
effet vers 1850 que les romanciers (en France tout du moins) adoptent Ie
materiel ponctuationnel complet qui derive des propositions faites par
Diderot, Marmontel et autres grammairiens encyclopedistes en matiere de
marquage du discours direct, avec italiques, guillemets et tiret de replique
(ce dernier signe dans les dialogues d'abord, puis a l'alinea pour chaque
prise de parole, voire pour toute pensee rapportee au style direct). Certains
degroupements et inversement certains regroupements qu' aucun contenu
ne justifie peuvent se comprendre comme I' expression du desir de I' auteur
de « colorer» localement son recit par une espece de « mise en scene»
visuelle du texte sur la surface, dans l' espace de la page. C' est ainsi que
Balzac, Hugo, puis Flaubert, Zola, plus tard Proust, dans un procede
devenu commun, multiplient les alineas, « reguliers » ou non, avec ou
sans alternance de discours direct, pour marquer la surprise, l' affrontement,
Ie peril, la mort; inversement, il y aura moins d' alineas et les paragraphes
seront relativement plus longs dans Ies passages calmes, les transitions,
evidemment les descriptions de decors, d'objets, les portraits, tout un
dispositif textuel qui « prouve » au lecteur que Ie narrateur « a Ie temps»
-ce qui peut contribuer a faire monter I' impatience, I' inquietude et la tension
lorsque ces instructions de lecture contredisent Ie contenu explicite ou
implicite du texte.



3.6 DISPENSES D' ALINEA

Dans de nombreux cas ou l' alinea semble manquer en regard
des deux regles ici proposees, on trouve des termes d' enchainement qui
semblent neutraliser Ie degroupement. Des expressions comme «et », ou
« mais », « ensuite », comme « c'est alors que », « plus tard » (et
equivalentes), se rencontrent autant en milieu qu' en tete de paragraphe.
Le fait qu' elles soient au milieu est significatif, car cela confirme qu'il y a
eu «collage» de deux unites qui par ailleurs presentent une certaine
unite de dimension, voire de contenu, de deroulement. Il y a ainsi des «
paralleles » que Ie recit tend a ne pas degrouper en liste. Si j' en juge par
mon experience des imprimes narratifs fran~ais, il est par ailleurs tres
rare qu'un paragraphe possede deux dispenses de suite et regroupe par
consequent trois segments isomorphes en un seul syntagme.

L' etude des « anomalies » debouche sur les aspects les plus
interessants de la recherche, revelant des aspects encore souvent inedits
du mode de fonctionnement et des structures des textes a dominante
narrative.
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Urn Lingiiista no Superrnercado

Marconi Oliveira da Silva
Universidade Federal de Pernambuco

RESUMO: 0 presente artigo trata de questoes relacionadas a duas grandes linhas
te6ricas semanticas denominadas de referenciaJdenotacional e representa~ao
mental. Faz uma compara~ao entre urn supermercado em que aparentemente
objetos e palavras se ajustam com perfei~ao, e 0 mundo extra-mental onde os
conhecimentos identificadores nem sempre possuem elementos lingiifsticosde
referencias identificadoras adequadas.

A lingua gem e a liga~ao do homem com 0 mundo e dos homens
entre si. E uma institui~ao human a e instrumento de comunica~ao na
sociedade. Por ela pensamos, exprimimos sentimentos e referimos objetos.
Alem disso, fazemos coisas com as palavras e agimos (atos de fala) quando
pronunciamos algumas senten~as. Tudo isso e possivel pelo significado
que as palavras, ara~5es e express5es oferecern por si mesmas assim como
pela inten~ao de significa~ao dada pelo autar das enuncia~5es. Everdade
ainda que a significa~ao as vezes necessita do contexto onde a proposi~ao
e proferida para ser compreendida. A significa~ao tambem passa pelos
estados mentais de falantes e ouvintes, pelo background (repertorio) que
cada pessoa possui e par outros inumeros recursos que uma lfngua disp5e
tanto para revelar a realidade assim como para enfeiti~a-Ia.

Todo usuario tern competencia inata e adquirida para fazer uso
de uma lfngua sem ser necessario que entenda os funcionamentos
sincr6nicos e diacr6nicos da sua lfngua materna. 0 que importa e ser
entendido pelos outros e compreender os falares dos membros da sua
comunidade ou sociedade. Mesmo que nao obede~a a uma gram<itica
"normativa", mesmo que erre no lexico, na morfologia e na sintaxe, ele
sabera utilizar recursos extra ou metalingufsticos para se fazer compreender
e se relacionar com 0 mundo objetivo.



o lingtiista, alem de tambem ser urn uswirio da lingua, tern 0

dever de trata-Ia sob 0 prisma das teorias cientificas e encontrar pela
pesquisa e estudo respostas para os procedimentos lingtiisticos de hoje e
de ontem, e ao mesmo tempo, se valer de ferramentas de analise que tentem
explicar as ambigtiidades e significados que parecem fugir do significado
literal de palavras e frases.

Imaginamos, a pretexto de exercicio sobre a referencia, urn
lingtiista que no supermercado se defronta com 0problema de nao encontrar
o objeto que e referenciado por senten~as e por imagens fotograficas do
produto que se encontra em promo~ao. Queremos ir urn pouco alem do
ato ilocucionario n.2 estabelecido por J.Searle e que se refere a Diferenc;as
quanta a direc;iiodo ajuste entre as palavras e 0 mundo. (Searle, 1995:4-
6). 0 exemplo que Searle usa tambem e de urn comprador que vai ao
supermercado com uma lista de produtos a adquirir e urn detetive que vai
elaborando uma outra lista anotando 0 nome dos produtos que 0 comprador
vai colocando no carrinho.

"No entanto, a fun<;ao das listas sera bem diferente. No caso do
comprador, 0 prop6sito da lista e, por assim dizer, levar 0 mundo
a corresponder as palavras; ele deve fazer com que suas a<;6esse
ajustem a lista. No caso do detetive, 0 prop6sito da lista e fazer
com que as palavras se ajustem ao mundo; ele deve fazer com que
a lista se ajuste as a~5es do comprador."(Searle,1995:5)

Se acontecer algum erro nas duas listas a solu<;ao sera diferente
para cada uma delas. 0 detetive quando chegar em casa pod era lembrar
que 0 comprador colocou no carrinho costeletas de porco em vez de
toucinho. Para consertar 0 erro, 0 detetive simples mente apagara da sua
lista a palavra toucinho e escrevera costeletas de porco. Ja 0 comprador
nao podera consertar 0 erro apagando da sua lista a palavra toucinho e
escrevendo costeletas de porco. A diferen<;a na solu~ao dos dois cas os
Searle chama de "diferen<;aquanta a direc;iiodo ajuste. A lista do detetive
tern a dire<;aodo ajuste palavra-mundo (como os enunciados, descri<;6es,
asser<;5es e explica~5es); a lista do comprador tern a dire<;ao do ajuste
mundo7palavra (com os pedidos, comandos, juramentos, promessas)."
(Searle, 1995:6)



o que Searle quer real<;ar aqui e a diferen<;a entre a for<;a
ilocucionaria de uma emissao e seu conteudo proposicional. 0 ideal seria
que as dais movimentos de ajuste palavra-mundo e mundo-palavra se
coadunassem, mas isto nem sempre e possivel. Com a nosso linguista
acontece alga parecido com a diferen<;a que a rela<;aopalavra-mundo nao
vai se realizar, e consequentemente, a ajuste mundo - palavra se torna
problem<itico.

1. No SUPERMERCADO
Para que se possa compreender melhor a comportamento

lingtiistico que se passa quando urn falante usa palavras e/ou frases que
referem urn objeto fisico do mundo real e urn ouvinte que pretende encontrar
tal objeto referido pelo falante, sera apresentado urn casa de urn consumidor
/ linguista ( C ) que deseja comprar alguns produtos no supermercado.

Ainda em casa C abre a jornal e verifica ofertas da semana em
urn encarte publicitario do supermercado. Muito colorido e em papel
brilhante sua publicidade faz ressaltar as necessidades e desejos do usuario.
Porem, dentre todas as mercadorias apresentadas C interessou-se par uma
que se encontrava no alto a esquerda da pagina tres. Nela havia uma
fotografia e a nome da mercadoria correspondente com a pre<;o de
promo<;ao. De inicio descrevamos a fotografia: (1)

(1)
Descrir;iio da Fotografia - Ao contnirio de muitas fotos publicitarias,
a foto em questao nao e a do produto na sua forma comercializada'!,
(caixa, lata, embalagem de plastico etc). Ela e a imagem de frango a
passarinho como e servido nos bares e restaurantes. Assim sendo, a
carne, em pequenos peda<;os,e apresentada na forma cozinhada e
acompanhada com batatas fritas, peda<;osde tomates e sobre folhas de
alface picadas. 0 prato recipiente e de Iou<;abranca, e ao seu Iado ha
urn calice de bebida com caracteristica de ser cerveja. Por cima da
reprodu<;aoda foto esta escrito 0 nome do fabricante, e abaixo, pregada

1 0 produto oferecido em encartes publiciffirios pode aparecer no formato em que e vendido (exemplo:
produto congelado proprio para 0 consumo), porem, e apresentado numa caixa que ja traz a imagem do
produto dentro dela. Pode tambem aparecer na foto uma embalagem com imagem do produto in natura.
E, ainda, pode aparecer a imagem do produto que a consumidor tera quando cozinha-lo.



Considerando 0 anuncio acima como urn enunciado do tipo (2):
(2)

Este frango a passarinha com um quilo de peso esta sendo
vendido aqui por apenas R$ 2,59,

traz a rela~ao palavra-mundo. C deve apenas realizar algumas a~6es
para comprar 0 objeto que a palavra descreve. Antes, porem, C faz uma
inferencia e conclui que 0 deitico este frango refere nao 0 frango da foto,
mas urn outro em determinado lugar do mercado. Esse processo de
inferencia foi possivel por que C tern em sua mente uma imagem conceitual
do frango a passarinho que e urn conjunto de signos, palavras, conceitos e
experiencias. Ao lado desse conhecimento, agora rememorado, C tambem
possui outro conhecimento a respeito dos espac,;os ocupados pelas
mercadorias no supermercado. Ele sabe que os artigos estao distribuidos
em formas de categorias gerais (artigos de beleza, banho e mesa, laticinios,
cereais etc) no sentido horizontal e em categorias especificas (cereais:
feijao, arroz, milho etc) no sentido vertical. Ha outras subdivis6es como
o setor de frios, pastelaria, frutas e verduras. 0 que importa e que esse
mundo ja e conhecido por C, 0 que facilita encontrar 0 produto que deseja.3

Antes que C consiga dar os primeiros passos em busca do objeto
de seu desejo, pode-se levantar a hip6tese de que 0 usuario deve ter na sua
mente a imagem do produto em varios estagios de manipula~ao( ex.: galinha,
ovo de galinha, pinto, galeto, frango, frango a passarinho (preparo,
cozimento e refei~ao), ou sua experiencia se restringe a imagem do produto

2No encarte a expressao estava grafada como Frango a passarinha, (sem crase), ja a embalagem do
produto em pauta trazia escrito Frango it passarinho (com crase), no entanto, nao iremos discutir esta
questao.
3Alguns folhetos publicitarios, muitas vezes, apresentam 0 produto e indicam 0 local especifico onde
ele se encontra, 0 que nao aconteceu com C de nosso exemplo.



final quando consumido it mesa. C, 0 lingtiista, so conhece frango it
passarinho como 0 apresentado no encarte, ou seja, pronto para ser
saboreado. Raveria assim uma suposi~ao por parte do autor do encarte
que 0 usU<rriocomum so compartilha 0 significado dofrango itpassarinho
apenas neste estagio? A fotografia seria apenas para que 0 cliente pudesse
fazer uma ila~ao inferencial com 0 produto in natura como 0 que estava
sendo vendido? Estaria usando 0 metodo de iniciar a apresenta~ao pelo
que e conhecidd para depois apresentar 0produto no formato desconhecido
e dizer: "esse e 0frango a passarinho no seu estagio anterior ao frango a
passarinho que voce conhece, apenas preparado para ir ao forno? 0 fato
e que C com urn background limitado a respeito da iguaria e com
conhecimento suficiente dos espa~os do supermercado, segurando 0 encarte
com as maos se dirigiu ao setor de pastelaria.

C inicia uma a~ao do tipo mundo-palavra, isto e, com 0 enunciado
em maos ele vai a busca do objeto que corresponda ao que 0 enunciado
referiu, contudo 0 funcionario da pastelaria nao reconhece aquele artigo
entre os produtos manufaturados do setor de pastelaria. Veja urn possivel
dialogo entre C e funcionario (F): (3)

C - Este produto (mostrando 0 encarte) e vendi do aqui?
F - Nao. Aqui s6 vendemos galetos assados inteiros.
C - Se nao e aqui, onde posso encontni-lo?
F - No setor de frios.

Pelo que se percebe a pastelaria tambem vende frangos, mas nao
no formato ou numa receita de frango a passarinho. Com essa primeira
a~ao C percebe que cometeu urn primeiro erro de reconhecimento, nao
obstante ter seguido todas as alternativas que seu conhecimento permitia.
Ou 0 erro estava no enunciado que refere urn objeto fora de seu lugar no
mundo? 0 que importa, agora, e encontrar 0 objeto e leva-lo para casa.
Decidido, C se dirigiu para 0 setor de frios. Chegando la, percebeu as
etiquetas com os nomes dos produtos e seus respectivos pre~os e os

4 Segundo Strawson nao haveria cornunica,¥ao de infonna,¥ao de urn falante para urn ouvinte na presun'¥ao
de ignorancia total do assunto por parte do receptor. Ele nao seria capaz de perceber do que se estava
falando. Deve haver pontos inforrnativos conhecidos para que a cornunica,¥ao se processe.



pr6prios produtos postos logo abaixo de tais etiquetas amarelas. Como
nao queria mais errar no reconhecimento do que procurava, releu 0

enunciado com muita aten<;;ao.

2,59 FRANGO A PASSARINHA SADIA 1 quilo I
e, logo depois procurou a mercadoria que correspondesse a descri<;;aoacima.
Com certo espanto, percebeu dois tipos de pacotes com peda<;;ospequenos
de frangos congelados. No primeiro estava escrito com letras vermelhas
(4)

e logo ao seu lade, urn outro pacote trazia escrito com letras azuis 0

seguinte (5)

C sup6s que 0 frango a passarinho que procura estava em
falta ou precisava ser reabastecido, pois os clientes compravam muito. E
born salientar que (5) tinha urn pre<;;obem superior (R$ 3,99) ao da
promo<;;ao. Bern, mais uma vez C chamou urn funcionario para que
esclarecesse a duvida: 0 frango a passarinho do encarte tinha acabado?
o funcionario nao sabia responder, porem resolveu apelar para a prova
dos nove que seria 0 c6digo de barras. Carregando os produtos (4) - (5)
e os passando na maquina leitora do c6digo, chegou a conclusao que (4)
par ter 0 mesmo pre<;;o(R$ 2,59) do oferecido no encarte era 0 mesmo
produto anunciado.

De inicio C se deu par satisfeito, ainda assim ficou pensando nas
teorias da referencia que tanto estudou e the parecia que a solu<;;aodo
c6digo de barras nao era definitiva. Alem disso, ele tambem era urn
cidadao consciente de seus direitos e deveres, e sabia que, pelo C6digo
de Defesa do Consumidar, ele poderia levar 0 produto mais caro (5), ja
que 0 anuncio nao especificava qual dos dois (4) (5) custava R$ 2,59. Se
para 0 funcionario 0 c6digo de barras resolveu a questao, para 0 usuario



a questao era uma questao em aberto e por isso ele teria 0 direito de levar
(5) pelo pre90 de (4). Para 0 Codigo de Defesa do Consumidor oproduto
anunciado nao existia, dando direito ao usuano levar urn produto semelhante
mesmo que tenha pre90 mais elevado.

A origem do fracas so da referencia pode ser encontrada no
Principio de Ignorancia e no Principio do Conhecimento estabelecidos
por Strawson.

"A referencia falha, portanto, quando a audiencia nao possui
conhecimento identificador do item historico particular, ou quando
o locutor acredita nesse conhecimento que a audiencia nao possui,
e ainda quando a audiencia possui tal conhecimento, mas 0 iocutor
usa uma expressao que nao con segue invocar a por9ao apropriada
do conhecimento identificador. Qualquer uma dessas falhas leva
a audiencia a incerteza e ate ao erro. Ha ainda dois tipos de
fracassos: quando 0 item invocado e uma cren9a e, portanto a
coisa nao existe e depois por questoes de simula9ao ou mentira."
(Silva, 1998:99)

A referencia e sempre referencia de objeto particular, daquilo
que fala. Deve haver uma inten9ao referencial e para que ela tenha
sucesso deve-se levar em considera9ao 0 contexto em que se da a fala e
a convem;fio lingidstica. 0 contexto explicita 0 tempo, lugar, situa9ao,
identidade do falante, temas. No entanto, so 0 contexto nao basta, e
preciso que as expressoes contenham elementos lingiifsticos que tomem
os conhecimentos identificadores em referencia identificadora. E
nessa referencia identificadora que algum detalhe que e uma subfun9ao
do enunciado pode falhar. 0 que se pergunta e se uma falha de referencia
na subfun9ao toma todo enunciado falso. No caso analisado, 0 enunciado
referencial falha por insuficiencia de informa9ao. Para que a expressao
nao parecesse falsa era preciso acrescentar ao enunciado (2) as qualidades
de temperado ou de sem tempero. Austin chama este fracasso de vacuo
par falta de referencia eQuine denomina-o de lacuna de valar-de-
verdade. Mesmo que 0 locutor tenha levado em considera9aO os
conhecimentos do ouvinte e desprezado a total ignorancia do usuario sobre



o enunciado, 0 fracas so parece se localizar na negligencia das conven<;;oes
lingtiisticas apropriadas usadas para referir. Pode ser tambem que 0

locutor nao conhecia tao bem 0 objeto particular para 0 qual construiu seu
enunciado.

"Em geral, quando existe 0 item a que 0 locutor se refere, e quando
asserta a respeito desse item, que ele e assim e assim, a sua asser<;;ao
sera corretamente estimada verdadeira se 0 item for assim e assim,
e falsa em caso contnirio." [...] Todo 0 empreendimento assertivo
entra em colapso pelo fracasso de uma de suas pressuposi<;;oes."[...]
"Urn enunciado empirico falso e, simplesmente, qualquer
enunciado empirico que, pOl'razoes fatuais, isto e, em virtude das
circunstfmcias no mundo serem como SaGe nao de outra maneira,
fracassa em ser urn enunciado verdadeiro. Os casos de falha
radical de referencia constituem, simplesmente, uma classe de
enunciados falsos." (Strawson, in Ryle, 1985:307-308)

Como a falha na referencia parece tel' acontecido pe1a nao
utiliza<;;aocorreta das conven<;;oeslingtiisticas com 0 fim de referir, faremos
na pr6xima se<;;aouma pequena exposi<;;aode como a lingua fomece as
expressoes adequadas para tal fim. Sao palavras, enuncia<;;oes e
expressoes pr6prias usadas quando se tern a inten<;;aode referir algo.
Tambem nao se pode deixar de ressaltar a importancia do contexto na
elabora<;;aoda significa<;;aodos enunciados.

2. No MUNDO

Ha duas grandes linhas te6ricas semanticas, que, segundo Saeed
(1997: 24), procuram explicar como se efetua a rela<;;aoda palavra ou da
expressao com 0 mundo. A primeira, chamada de referencial ou
denotacional, diz que 0 significado se encontra na rela<;;aodireta das
palavras com 0 mundo. A segunda afirma que falar sobre 0 mundo passa
por modelos mentais. Em outros termos, as percep<;;oes da realidade
recebem urn enfoque das estruturas conceituais convencionalizadas na
lfngua. Essa linha de pensamento e comumente denominada de
representGf;;iio mental.



A referencia de urn modo geral e no sentido denotacional esta
ligada a frases declarativas que transmitem informa~6es descritivas a
respeito de algo.s E claro que pode haver informa~6es descritivas, mas
que nao indicam urn individuo particular possivel de ser identificado. Urn
enunciado que quer fazer uma asser~ao a urn certo individuo por meio de
uma expressao referencial sera bem sucedido quando 0 ouvinte possa
identificar 0 referente. Como se ve Ii0 locutor que refere, usando urn ato
referencial e dentro de urn contexto frasal ou extralingtiistico.

Os nomes e os sintagmas nominais san pr6prios para referir.
Contudo, ha nomes que podem referir entidades particulares e palavras
como nao, assim, sempre que contribuem para referir dentro das senten~as
referenciais. Ha ainda nomes com maior ou menor extfmsao de objetos
que estao sob sua descri~ao. Em filosofia se diz que quanto men or a
essencia ou a denota~ao do objeto, maior sua extensao . .2>:.0 vocabulo
animal se estende a todos os animais, inclusive 0 home ,n, mas referir
apenas passaro a extensao diminui para os seres que se encaixam no
conceito de passaro.

Com rela~ao aos nomes como express6es referenciais duas
teorias se destacam: a teoria da descri\;ao de B.Russell e a teoria causal
de Kripke. Para Russell urn nome e uma sintese de uma descri~ao de
algo ou alguem. Ex. s6 para Jorge Amado podemos dizer que e 0

romancista que escreveu Tenda dos Milagres. Para Kripke os nomes
sao herdados ou adquiridos socialmente. Ex. Farmacia dos Pobres
refere farmacias do Recife que tern este nome, ainda que os pre~os de
seus remedios sejam acessiveis apenas para os ricos.

Na vertente da representa\;ao mental os significados van alem
da denota\;ao como apresentada por Stuart Mill, pois ha ainda urn sentido
que apresenta uma dimensao extra do significado pela associa~ao do
objeto com algo na mente do ouvinte. Com essa posi~ao se estabelece 0

principio de que nem tudo de que se fala existe no mundo extra-mental.
o problema desta teoria se encontra na pouca clareza do que sejam
representa\;oes mentais. Elas seriam entidades mentais por serem formas
geradas na mente e representacionais por semelhan~as com 0 mundo



extra-mental.
A imagem mental relativa a nomes comuns se toma problemitica,

pois cada pessoa tern experiencias diferentes e com isso a referencia
desses nomes pode falhar. Veja 0 exemplo dado por Wittgenstein
(1979: 194-195):

Considere agora como exemplo, os aspectos do trifmgulo. 0 triangulo
pode ser visto como: urnburaco triangular, como corpo, como desenho
geometrico;

repousando na sua base, pendurado pelo seu vertice; como montanha,
cunha, seta ou indicador; como urn corpo tombado que (por exemplo)
devesse apoiar-se no cateto mais curto, como a metade de urn
paralelogramo, e outras coisas diferentes.

Para 0 fi16sofo austrfaco essas imagens variadas do triangulo saG
formadas pelos conceitos que par sua vez faram adquiridos pela
experiencia socio-cultural e pelo uso de jogos de linguagem socialmente
vividos e compartilhados. Sendo assim, urn indivfduo isolado nao poderia
estabelecer urn significado apenas tendo sua representac;;ao mental como
paradigma. 0 significado alem de vir do uso e estabelecido socialmente
pel a linguagem. Mesmo que se aceite que 0 falante tenha intenc;;aoclara
ao referir algo, ele s6 fara isso com sucesso se compreender a linguagem
que se esta usando e domina-la tecnicarnente. (Wittgenstein 1979:87).

Wittgenstein (1979:30), deixa bem claro que 0 significado precisa
de urn esquema publico para seu reconhecimento. Os conceitos, irnagens
mentais e representac;;6es rnentais entram na elaborac;;ao do significado
de forma compartilhada. Quando 0 ouvinte desconhece algo ou nao possui
uma representac;;ao mental, se faz necessario que 0 falante Ihe apresente
o jogo que se esta jogando socialmente e que 0 ouvinte assim seja capaz
de compreender a frase, compreender uma linguagern e dorninar a tecnica.

Urna expressao referencial quase sempre precis a de urn contexto
para 0 sucesso da referencia, ou seja, para que 0 ouvinte possa identificar
o referente. Urn contexto importante e 0 conhecimento que 0 falante



sup6e 0 ouvinte possuir quando faz referencia de uma entidade. Para
Saeed (1997: 181-186), ha tres tipos de conhecimento como contexto

1. conhecimento computavel do contexto fisico
2. conhecimento avaliavel do que ja e sabido.
3. conhecimento avaliavel do background ou conhecimento
comum.

Alem do discurso, 0 repert6rio de conhecimento, tambem
conhecido como senso comum, enciclopedico, s6cio-cultural e background,
e tido pelo falante como aquele conhecimento que 0 ouvinte possui por
ser membro de uma determinada comunidade. E a cultura que facilita as
inferencias para 0 estabelecimento do significado. A quesHio de se saber
se ha urn conhecimento mutuo entre falante e ouvinte e urn estudo que
nao tern solw;ao lingiifstica, a nao ser pela suposi~ao do que 0 falante
teve inten~ao de referir pragmaticamente.

3. DA PALAVRA E SED REFERENTE AO OBJETO DE DISCURSO

Todo supermercado modemo e organizado ou estruturado para
ser mais facilmente manipulavel e percebido tanto pelos fomecedores
quanta pelos usuarios. Seu espa~o ffsico e projetado para facilitar a
mobilidade dos indivfduos entre as prateleiras e a visibilidade dos produtos.
Primordialmente, no entanto, 0 espa~o do supermercado e pensado para
evitar a duvida, a confusao e a ambigiiidade. Milhares de etiquetas,
maquinas leitoras de c6digo de barras, cartazes, alto-falantes, caixas,
limpadores de chao e funcionarios em geral entram num aparente mundo
de comunica~ao e informa~ao. A linguagem referencial e 0 elemento
presente e primordial em todos os momentos e lugares do supermercado.
Por ela encontra-se 0 produto desejado, percebem-se as ofertas, paga-se
no caixa etc. E urn mundo quase perfeito.

o mundo em que se vive, a chamada realidade, parece que
tambem e organizado e estruturado a semelhan~a de urn supermercado.
Ao nascermos somos introduzidos no mundo / realidade e no mundo
simb6lico. 0 mundo que estamos denominando de real tern recebido de
fil6sofos defini~6es variadas, porem com urn tra~o comum que e 0 de ser



algo extemo e fora do sujeito. Para Wittgenstein (1994: 1.1), "0 mundo e
a totalidade dos fatos, nao das coisas" devendo-se entender como fatos
as proposi~6es que na sua totalidade comp6em 0 mundo. E e a gramatica
(morfologia e sintaxe) que toma possivel 0 sentido e a unidade das
senten~as e que no seu conjunto forma 0 mundo. Portanto, para se chegar
ao mundo/real a unica possibilidade e atraves da linguagem. Nao se nega
o mundo objetivo, apenas que este mundo objetivo e urn mundo OIganizado
e estruturado pel a linguagem. Olhamos e distinguimos os objetos como
saD representados e categorizados pel a linguagem.

Foi Arist6teles quem estruturou 0 mundo em categorias sob as
quais todos os seres estariam enquadrados: substancia, quantidade,
qualidade, rela~ao, lugar, a~ao, tempo, estado, habito e paixao.

"Dizendo de modo elementar, saG exemplos de substancia, homem,
cavalo; de quantidade, de dois covados de largura, ou de tres covados
de largura; de quantidade, branco, gramatical; de relagao, dobra,
metade, maior; de lugar, no Liceu, no Mercado; de tempo, ontem, 0

ana passado; de estado, deitado, sentado; de habito, calgado, armado;
de agao, corta, queima; de paixao, e cortado, e queimado." (Organon,
I Categorias, 4).

De todas as categorias e a substancia a mais importante. Dai
decorre que as frases serao sempre declarativas, verdadeiras ou falsas.
Mas ai ja aparece a ambigtiidade: os nomes e as frases representam
objetos do mundo real ou saD uma representa~ao ontica? Para Kneale
(1991:29), "Homem" e predicado do individuo ou e a humanidade que e
predicada do individuo? Arist6teles trata de coisas ou de palavras?

Essa orienta~ao aristotelica, seguida pOI fi16sofos ocidentais e
muitos lingtiistas, revela uma linha te6rica em que se coloca a palavra
como substituta do objeto. Quer dizer, a deterrnina~ao do significado esta
no objeto que a palavra refere. Isto fica bem claro em Arist6teles quando
ele diz que os nomes saD afec~6es da alma e que as palavras sonoras
representam 0 pensamento e as palavras escritas representam as palavras
sonOIas.(Organon, Categorias,16). 0 que durante seculos ficou como
verdade irrefutavel se resume assim



a. as palavras denominam objetos;
b. a ligaf{iio de tais palavras forma a frase;
c. afrase se refere a objetos nomeados pelas palavras;

o esquema, em suas grandes linhas, diz que cada palavra possui
urn significado e todas as palavras SaGnomes, pois SaGsucedaneos de
objetos. 0 significado, portanto, das palavras e 0 objeto do qual e urn
sucedaneo. Segundo Glock (1998:370), a conexao entre as palavras
(nomes) e seus significados (referentes) se estabelece por uma defini~ao
ostensiva, que determina uma associa~ao mental entre palavra e objeto.
As senten~as sao combina~6es de nomes. Esta e a teoria semantica
metaflsica.

A partir de Wittgenstein, Austin, Searle, Davidson, Putnam, Rorty
e lingliistas seguidores da Linglifstica Cognitiva, a rela~ao palavra-7
mundo, nome-7 objeto, palavra -7 referente toma nova dire~ao e uma
abrangencia maior no estudo da referencia. Muitos aspectos anteriores
das pesquisas linglifsticas sao revistos e se desvincula a rela~ao obrigat6ria
da palavra-7 objeto como unica forma de se buscar 0 significado. A no~ao
de referencia, no sentido visto ate agora, se modifica como e proposto por
Denis Apotheloz (2000), e que veremos a seguir.

Seguindo a concep~ao de referencia de Bruner, Apotheloz (2000)
diz que a referencia e um processo que leva em consideraf{iio
fundamentalmente dois mecanismos: a atenf{iio e a interaf{iio. A
atenf{iio e solicitada pelos processos cognitivos que orientam a aten~ao e
a interaf{iio, pois se exigem tecnicas linglifsticas, gestuais ou
conversacionais que modificam a aten~ao no processo de conjun~ao entre
as partes envolvidas.

"Neste processo, a referencia remete a urn conjunto de meios que
permitem coordenar interativamente dois sistemas da aten~ao: urn
orientado para urn foco da aten~ao (urn objeto), outro orientado
para 0 ouvinte. E importante ver que os referentes que estao
envolvidos neste processo sao, numa certa perspectiva, fic~6es
semi6ticas, e nao muito seguro dos realia que preexistiriam a
intera~ao. Seguindo os trabalhos de Grize (1982,1996), eu



nomearei estes objetos de "objetos de discurso". Teremos ocasiao
de ver que urn objeto de discurso pode ser uma instancia
referencial sub-determinada e efemera." (Apotheloz, 2000).

Apotheloz (2000) continua sua exposi~ao afirmando que a
referencia nao e de modo algum ligada a marcas lingiifsticas particulares
e principalmente daquelas marcas denominadas de expressoes
referenciais. Como esta sendo fiel 11defini~ao acima e trata
especificamente da conversa~ao, ele vai mostrar que a referente sera
construido de modo interativo no ato mesmo da conversa~ao. Em outros
termos, a objeto e como urn foco cujo conteudo e subespecificado, e
somente passivel de inferencias a partir do compartilhar
conversacionalmente au pragmaticamente. Os referentes sao produzidos,
ainda dentro da conversa~ao, par cadeias sintagmaticas como repetiqfio,
substituic;fio, inserc;fio, permuta, ete Alem das cadeias sintagmaticas
ha ainda dais mecanismos que sao fundamentais nas manipula~oes
significativas e possiveis de serem interpretadas referencialmente. Sao
as mecanismos de heranc;a e projec;fio. 0 primeiro significa que tad a
texto-alvo herd a alga de uma formula~ao anterior. 0 segundo mecanismo
significa que tad a formula~ao de urn texto-alvo projeta urn conjunto de
continua~oes potenciais. Estes dais mecanismos se transformam em
principios complementares e interdependentes. Como resultado, se afirma
que as manipula~5es sabre cadeias sintagmaticas podem ser
reinterpretadas 11luz destes dais mecanismos de heram;;a e projec;fio.
Conclui Apotheloz (2000), que a referencia s6 deve ser compreendida
como urn processo interacional.

Com a produ~ao do "objeto de discurso", a referencia eo processo
de referencia~ao se faz levando em considera~ao a referente estabelecido
no discurso e nao fora dele. As categorias aristotelicas nao sao mais as
(micas a organizar a mundo. Os falantes e usuarios da linguagem podem,
devem e fazem categoriza~oes e recategoriza~oes freqtientemente. Nao
se podera buscar fora da linguagem significados exteriores e univocamente
identificaveis independentemente dos sujeitos atuantes.



4. CONSIDERA<;OES FINAlS

o que aconteceu com C no supermercado talvez seja 0 exercicio
de urn tipo de linguagem primitivo que e usado para treinamento de crianc;as
quando aprende a falar. E 0 que se chama de definic;ao ostensiva. Essa
aprendizagem se processa assim: a mae aponta para uma mesa e diz
para crianc;a a palavra mesa. A palavra mesa passa entao a substituir 0

objeto mesa, isto e, a significac;ao da palavra esta intimamente ligada ao
objeto que ela representa. Ora, todo usuario de uma lingua deveria
ultrapassar esse estagio ja que e fator de confusao, pois esta por demais
estabelecido que as palavras nao servem apenas para nomear. A
competencia lingliistica deveria levar os falantes a perceberem os varios
jogos de linguagem em que participam e que ha uma complexidade de
ac;6es lingliisticas que retiram essa univocidade de sentido na relac;ao
palavra ~ mundo.

Na verdade, a definic;ao ostensiva cria 0 conceito e do conce~to e
que se origina a imagem mental do objeto. Suponhamos que com C
aconteceu 0 seguinte: 0 conceito de frango a passarinho foi formado
pela sua experiencia com determinado objeto do qual formou uma imagem
mental. Essa imagem mental ou imagem conceitual correspondia a uma
unica categoria, isto e, frango a passarinho e urn prato que recebe essa
denominac;ao por ser servido pronto para uma refeic;ao e que faz dessa
denominac;ao ser apresentado em pequenos pedac;os...C poderia compara-
10 somente com outros tipos de pratos oferecidos num cardapio (hiponimia)
e nunca com 0 genero animal ou com a especie dos galinaceos. Se
frango a passarinho pudesse significar tamMm 0 tipo de cortes feitos
na aye era algo desconhecido para C. Assim, num esquema ilustrativo
seria esse 0 percurso significativo que ocorreu com C: (6)

1. A formac;ao do conceito:
Objeto~ Conceito~ Imagem~

2. Reconhecendo 0 objeto:
Fotografia~ Palavra~ Conceito~I Imagem

~ /------
objeto



Parece que C nao tinha outra alternativa a nao ser procurar 0 objeto que
correspondesse aquela imagem. Foi 0 que aconteceu.

Tudo levava a referencia resultante da relac,;aopalavra~ objeto.
Nao havia possibilidade de compartilhamento entre os falantes, pois 0

objeto fisico e material estava sendo identificado com a palavrafrango a
passarinho.

A conversa entre C e funcionarios poderia ter feito surgir urn
"objeto de discurso"? Apesar da foto, os elementos que acompanham 0

produto deveriam levar C a compreender que aquele produto era 0 mesmo
oferecido no encarte, so que em urn estado anterior ao cozimento. Contudo,
se se levar em considerac,;ao que C e urn consurnidor, 0 acordo so seria
possivel de forma pragmatica com ac,;6esfora da linguagem. Isto e, C
poderia aceitar urn dos produtos apenas para encerrar a confusao, ou
aceitaria 0 produto que coincidiria com 0 mesmo prec,;odo anunciado. De
qualquer forma, seria uma outra ac,;aolinguistic a desenvolvida a partir da
conversa direta de C + funcionarios, e se desprezaria 0 primeiro texto
como nao realizando satisfatoriamente a ambas as partes. Em todo caso,
fica configurado que 0 primeiro texto falhou referencialmente. E essa
falha, num contexto comercial, so traria prejuizo para C.

Em resumo, podemos afirmar que estao em jogo cinco objetos
que precisam de recategorizac,;ao e de novas referenciac,;6es:

Objeto 1: Imagem mental de frango a passarinho;
Objeto 2: Fotografia defrango a passarinho;
Objeto 3: frango a passarinho sem tempero;( objeto fisico)
Objeto 4: frango a passarinho temperado;( objeto fisico)
Objeto 5: Frango a passarinha sadia; (a frase)
A relac,;aodo que chamamos objetos acima sac descric,;6espelas

quais eles passam a ter uma identidade linguistica. Eles devem servir
como urn instrumento da linguagem, isto e, eles nao sac exteriores a
linguagem. Por enquanto, sac descric,;6esmuito restritas e que precisariam
de maiores detalhes para 0 uso correto dentro dos jogos de linguagem.
Assim eo mundo: nos 0 vemos como nos 0 descrevemos. A proposic,;ao
que descreve 0 mundo, e 0 mundo sac uma so substancia no sentido
wittgensteiniano.
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Poesia, Pintura e Mtisica
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RESUMO: Esse trabalho se propoe a analisar a maneira como elementos da
expressao artistica musical perpassam como constitutivos hipotextuais da cri-
ar;iio Urica e pict6rica de Cecflia Meireles e Gino Severini.

A vida encontra aconchego nos bra~os da arte. Nao e de conhe-
cimento publico e notorio que os artistas constituem uma pequena classe
de pessoas com capacidades especiais? Sim, os artistas sao aqueles per-
sonagens do concerto existencial humano responsaveis por condensar a
verdade, a ideia profunda ou 0 sentimento forte numa expressao artfstica.
E essa expressao que brota sera viva e verdadeira; transmitira vibra~ao e
entusiasmo as outras pessoas que venham a recebe-la de algum modo:
apreciadores, interessados, curiosos, crfticos. Nesse aspecto, a arte rea-
liza sua fun~ao comunicativa mais plena. Todos sao envolvidos. Todos
participam da cria~ao da obra de arte. A obra de arte e, portanto, a "ver-
dade interior traduzida pela verdade exterior" (Rodin, 1990:34). E essa
obra de arte sera tanto mais bela e significativa para uma determinada
pessoa que a contempla quanta mais verdadeiramente entrar em contato
com 0 seu Intima, com os sonhos, com os desejos existentes no amago
desse observador.

Seguindo a proposta deste artigo, iniciemos nosso passeio por
estes lugares tao fascinantes da arte pela apresenta~ao dos artistas e das
formas artfsticas com os quais conviveremos no decorrer deste percurso.

Primeiramente, Cecilia Meireles. Brasileira, nascida no Rio de
Janeiro, no infcio do seculo xx - (7/1111901) e falecida em 9/1111964.
Publicou seu primeiro livro, Espectros (sonetos), em 1919, portanto, com



18 anos de idade. Artista com larga bagagem cultural assimilada em va-
rias viagens que realizou por este mundo afara: Mexico, India, Uruguai,
Argentina, Porto Rico, Israel, Europa. ", alem de ter lecionado na Univer-
sidade do Texas(1940). Tambem colabarou com jomais atraves de sec~6es
das quais era titular ou simplesmente par artigos.

A vida artfstica de Cecilia Meireles e marcada por urn estilo bas-
tante pessoal e singular. Pas sou pelas caracterfsticas pamasianas e sim-
bolistas para definir-se como uma das mais distintas figuras da poesia
brasileira. Publicou diversos livros dos quais podemos destacar: Viagem
(Lisboa, 1939), Vaga Musica (Rio, 1942), Mar Absoluto (1945), Doze
Notumos da Holanda e 0 Aeronauta (1952), Can~6es (1956) e Obra
Poetica (1958). (cf: Paes & Moises 1969)

o outro artista que vamos encontrar no nosso passeio e Gino
Severini. Citado como urn dos mais importantes representantes do movi-
mento Futurista. Nasceu em Cortone, Italia, em 1863, teve uma vida de
83 anos de existencia, falecendo em Paris, em 1966.

Sua atividade artfstica esta ligada ao Futurismo desde 0 Manifes-
to dos Pintares Futuristas, em 1910, subscrito por: Umberto Boccioni (1882-
1916), Carlo Carra (1881-1966), Giacomo Balla (1874- 1958), Ruigi
Russolo (1885-1947) e Gino Severini (1883-1966). Participou tambem,
com 0 grupo acima citado, da exposi~ao que em 1912 apresentou 0 movi-
mento em Paris. Essa epoca futurista e chamada de «anos her6icos»,
deterrninada no perfodo de 1910 a 1916, interrompida por fatares como:
a la Guerra Mundial, para a qual os artistas futuristas se alistaram, a
morte de Umberto Boccioni e de Sant'Elia, alem do afastamento de Carlo
Carra e do pr6prio Severini.

Severini participou, ainda da famosa "Stamperia n Bisonte di
Firenze" ( que agrega nomes como Pablo Picasso, Henry Moore e Carlo
Carra ), da qual originou a atual Escola Intemacional de Especializa~ao
de Gravura Artfstica n Bisonte, localizada na cidade de Floren~a- Italia.
n Bisonte e uma Escola Intemacional de Especializa~ao em Gravura
Artfstica, aplicada e voltada para a Gravura em metal, serigrafia, litografia
e xilogravura, freqiientada par jovens artistas iniciados nos processos de
grava~ao (Stori 1999).

Ap6s esse brevfssimo conhecimento com os artistas envolvidos



neste trabalho, passemos, entao, para as formas artistic as com as quais
estaremos em cantata permanente durante este nosso passeio.

A forma que se sobressai neste estudo e a valsa. Este e a ponto
em que a poema de Cecilia Meireles se entrela<;a com a musica. Come-
cemos par conceituar esta forma musical: "dan<;a em compasso termirio
que se originou na Alemanha e na Austria, em finais do seculo XVIII,
com base no 'Uindler', dan<;a folclorica austriaca mais antiga" (Horta
1985). E uma forma musical bastante explorada pelos compositores,
sejam eles classifica.veis como eruditos au populares. Dentre as mais
destacados no panorama universal erudito, podemos citar: Mozart,
Beethoven, Schubert, Chopin, para nao falar apenas de Strauss, seu re-
presentante mar. No Brasil, a valsa assumiu divers as fisionomias: entra-
nhou-se da modinha, atraves do compasso temario tomou-se Hlnguida,
sentimental; no choro, assumiu urn jeito seresteiro; e com Ernesto
Nazareth, chegou aos saloes pelas suas composi<;oes para piano. E tao
cultivada no Brasil que Francisco Mignone foi cognominado "rei da val-
sa".

Passando pelo bosque das no<;oes sabre as principais persona-
gens de nosso passeio, chegamos ao campo da produ<;ao artistica, aqui
onde estao de fato as objetos de contempla<;ao para as amantes desta
viagem. Vejamos, portanto, cada obra de arte - a poema de Cecilia
Meireles e a pintura de Severini - unidos pelo tempo valseado.

o poema de Cecilia Meireles:

Fez tanto luar que eu passei nos teus olhos antigos
e nas tuas antigas palavras.
o vento trouxe de longe tantos lugares em que estivemos,
que tornei a viver contigo enquanto 0 vento passava.

Houve uma noite que cintilou sobre 0 teu rosto
e modelou tua voz entre as algas.
Eu moro, desde entiio, nas pedras frias que 0 ceu protege



Coitado de quem pas sua esperanr;a
nas praias fora do mundo ...
_ Os ares fogem, viram-se as aguas
mesmo as pedras, com 0 tempo mudam.

(Meireles 1958:52)

Ja pelo titulo, este poema nos conduz para a area de conheci-
mento musical. "Par que teria a poetiza colocado este titulo?" Foi per-
gunta feita em uma sala de aula da Clisciplina Teoria da Literatura, no
curs a de gradua~ao em Letras, da UFPE. Os alunos nao conseguiam
facilmente visualizar as elementos musicais usados nesta composi~ao.
Vejamos como a poema entra em tempo de valsa:

Observemos, primeiramente, a numero de estrofes - exatamen-
te tres, tal como a compasso ternario da valsa, com tres tempos. E sao
tambem tres as tempos a que a poema faz referencia:
• Na primeira estrofe, a tempo verbal e sempre passado. As a~5es ja

se completaram. 0 adjetivo antigo(a) e reincidente: olhos antigos (ver-
so 1), antigas palavras (verso 2).

• Na segunda estrofe, acontece uma atualiza~ao dos fatos, uma
superposi~ao temporal quando a eu-poetico se refere a uma noite
que existiu, que cintilou (verso 5) e que modelou ( verso 6) alguns
tra~os da pessoa amada, mas, na mesma estrofe, a tempo verbal
passa a ser a presente do indicativa quando diz respeito a situa~ao
em que a eu-poetico vive atualmente: mora (verso 7 ) e estudo (
verso 8).

• Na terceira estrofe, a tempo verbal no presente do indicativa e usado
para expressar uma perspectiva, uma expectativa; projeta-nos para
urn dizer, para uma verdade:

- Os ares fogem, viram-se as aguas
mesmo as pedras com 0 tempo mudam.



po. Tal como e passageiro 0 tempo da valsa. Por ser uma composic;ao
curta, passa nipido como os ares, as aguas e, ate as pedras do poema.

Outro aspecto que merece comentario e 0 usa de elementos da
natureza que nos despertam os sentidos para 0 que e leve, ondulante: 0

vento, 0 ar e as aguas. Todos estes sao sensibilizadores e evocam lem-
branc;as do passado, principalmente se esses momentos que ja se foram
no tempo sao ainda vivos na mem6ria, como e 0 caso que parece ocorrer
neste poema. 0 vento, 0 ar e as aguas estao em constante movimento
que nao podemos caracterizar como brusco ou veloz, mas, pelo contrario
sera dito urn movimento suave, sussurrante, danc;ante, valseado. Definiti-
vamente, 0 vento, 0 ar e as aguas estao ai para determinar 0 carater
delicado e gostoso das lembranc;as. Tudo isso tamMm nos dirige para a
musica e para a danc;a da valsa. Em movimentos suaves, espiralados, 0

casal (nao e pr6prio danc;ar sozinho uma valsa) realiza a danc;a. Tambem
a musica e executada de leve, sem dissonancias agressivas na parte da
melodia, como tambem sem acordes em fortissimo, toe ados apenas no
sentido percussivo. A valsa e, realmente, uma forma musical com as
caracteristicas que ja colocamos para 0 poema ceciliano.

Penetrando mais tecnicamente nesta obra de arte poetica, en-
contramos 0 aspecto do ritmo. Na musica, 0 ritmo se define pela disposi-
c;aodas figuras de som e de silencio na seqUencia mel6dica. Este poema
segue exatamente a disposic;ao temaria, com apoio na primeira das tres.
Comparemos 0 inicio de duas composi<;6es em tempo de valsa: os primei-
ros compassos da conhecida composi<;ao Danubio Azul, de J. Strauss e 0

ritmo do texto em estudo:
Figura 1: Excerto de Damibio Azul



Explorando apenas 0 ritmo da primeira frase mel6dica (ate 0

compasso 8 ) de Danubio Azul, temos:

Agora, comparemos 0 esquema ritmico apresentado anteriormen-
te, para 0 "Danubio Azul" com 0 mesmo tipo de esquema que apresenta-
remos a seguir, feito com base no primeiro verso da "Valsa", de Cecilia
Meireles, considerando-se a acentua9ao si1<:ibica:

Existe, como podemos ver, sem que seja necessario termos co-
nhecimento aprofundado de escrita musical, que existe uma semelhan9a
na grafia das duas. E a equivalencia do ritmo temario em ambas que nos
da essa paridade gnifica. Voltemos aos dois esquemas para conferir a
existencia de tres figuras ou seu equivalente valor, dentro de cada divisao
da partitura.



Por fim, e digno de registro 0 fato de 0 poema ter sido publicado
em 1958, epoca em que a forma musical da valsa passava por urn mo-
mento de quase total esquecimento encontrando-se no acervo considera-
do "antigo" no meio musical brasileiro. Cecilia recupera 0 romantismo
vivido pelos poetas inspirados por esse tipo de musica. Vale recordar que
a valsa comes;ou a ser executada no Brasil em fins do seculo XIX, mais
precisamente, em 1870. Teve urn periodo considerado fase de ouro, de
1934 a 1946. "foi essa, sem duvida, a fase mais romantic a vivida pela
musica popular brasileira." (Civita 1978: 1).

Ap6s 0 deleite que 0 poema de Cecilia Meireles nos proporcio-
nou, passemos para 0 segundo motivo desse estudo: a pintura de Gino
Severino.



Esse e 0 segundo objeto de contempla~ao no campo das artes. E
urn prazer para 0 nosso olhar admirar tal gravura. Ap6s uma primeira
olhada para embevecimento, passemos para a apreciar;ao no sentido do
trabalho aqui proposto.

o lei tor pode estranhar a relar;ao que estamos delineando entre a
arte de uma brasileira e a arte de urn italiano. Por que nao dois brasilei-
ros? Ora, e interessante observar que estes dois artistas estao estreita-
menty pr6ximos na expressao artfstica, apesar da disHincia geognifica e
ate temporal (M uma diferenr;a de 46 anos entre a pintura de Gino e 0

poema de Cecilia).
o que primeiro nos chama a atenr;ao na pintura de Gino Severini

e 0 colorido e a fragmentar;ao do contorno figurativo, duas caracterfsti-
cas do movimento artfstico a que pertenceu: 0 Futurismo, primeira van-
guarda artfstica, com 0 significado que a palavra tomou no sec. xx. Jano
Manifesto Futurista de Felippo Tommaso Marinetti (1874-1944), publica-
do no dia 20 de fevereiro de 1909, pelo jornal Le Figaro, de Paris, pode-
mos encontrar as propostas desse grupo de artistas:

Cantaremos a agita(;ao das grandes multidoes
- trabalhadores, boemios, desordeiros - e 0 mar
confuso de cor e som, como uma revolu(;ao
varre a moderna metr6pole. Cantaremos 0 fer-
vor da meia-noite nos arsenais e estaleiros,
resplandecendo sob luares eletricos; estar;oes
insaciaveis, tragando as serpentes fumegan-
tes de seus trens, fabricas pendentes do ceu
pelas cordas espiraladas de fumar;a ... (Lynton
s.d.:97).

Portanto, para incluir 0 movimento dos objetos e das pessoas em
suas pinturas, os futuristas usavam de uma tecnica: repetiam os objetos
ou partes desses objetos, ou 0 que fosse para estar em movimento na
pintura, atraves de linhas, de desenhos quebrados e superpostos. No caso
da pintura em estudo, olhemos para a figura humana que ocupa a parte
central do quadro, masculino levando urn chapeu vermelho, vestido ele-
gantemente em cor purpura, traje de baile de salao, cujo movimento se



pode perceber em quase todo 0 seu corpo: cabe<;a, tronco e pemas, prin-
cipalmente; essa figura e triangular, partindo do alto da pintura, quase ao
centro, ate em baixo, ocupando quase a largura toda do quadro.

Ve-se que ha outras figuras humanas no quadro: logo em frente
ao rosto da figura central de purpura, encontramos urn rosto feminino, de
pele bem clara, cabelos negros e roupa branca, bem aos moldes da mu-
lher do final do seculo XIX e infcio do seculo XX, com 0 olhar "dengoso",
encabulado, parecendo fazer par com aquele em uma parte dan<;ante.

Do lado esquerdo e do lado direito, respectivamente, figuras ves-
tidas em cores mais s6brias que as duas primeiras aqui focalizadas, uma
vestindo azul marinho e a outra vestida em preto. A primeira aparente-
mente mais jovem, de chapeu negro, parece tambem mover-se ao som
de uma musica. A figura humana do lado direito do quadro, usa urn
mon6culo, uma gravata do tipo "borboleta", uma cartola e usa tambem 0

big ode negro. Todos parecem estar transpostos por ouvir algo bastante
inebriante.

Quantas outras figuras humanas podemos perceber em Severini!
No alto, em dire<;ao ao lado esquerdo, urn silhueta de mulher sobre uma
tesoura. Seria urn tipo de pessoa nao comum nos bailes nem em sal6es
elegantes de festas. Tambem e uma outra caracteristica da pintura futu-
rista: agredir tudo 0 que era convencional, tradicional.

Ainda merece destaque uma figura humana negra que, bem ao
centro do quadro, no alto, esta displicentemente cavalgando, vestida de
branco. Com certeza, urn fidalgo dos sal6es de baile nao e. :6, por certo,
uma figura do povo, simples ...

Em oposi<;ao a esta figura que cavalga, em baixo, no centro, en-
contramos uma figura (humana!) em cor purpura que se assemelha a urn
desenho infantil retratando a figura de uma crian<;aque tambem se movi-
menta.

Alem das figuras humanas, outros elementos SaGusados para
dar 0 toque da festa - e popular, diga-se bem! Essa ideia nos chega
atraves das bandeirolas que se penduram nas laterais esquerda e dire ita
do quadro. Aquelas que estao do lado direito especificamente, nos lem-
bram as bandeiras de alguns paises com: 0 verde, branco e vermelho, da
Italia; 0 azul, branco e vermelho, da Fran<;a; 0 listrado de vermelho com



um quadro azul, do lado esquerdo, no alto, dos Estados Unidos; 0 verme-
lho com um quadro azul marinho no alto esquerdo, imitando a bandeira da
Grii-Bretanha, das Bermudas; e, por fim, lembramos 0 listrado de azul e
branco, semelhante a bandeira da Grecia. Esta pintura de Severini ante-
cede a Primeira Guerra Mundial. Talvez possamos interpretar a coloca-
c;aode tais elementos, na pintura deste artista tao engajado politicamente,
como indicadores das potencias do periodo pre-guerra: Italia, Franc;a, Gra-
Bretanha e Grecia, alias, vencedoras no embate mundial.

Outra interpretac;ao que podemos inferir do uso das bandeiras
nacionais dos paises citados e ~portancia que estes paises tiveram
para a trajet6ria evolucionista da cultura ocidental: a Grecia, berc;o de
toda essa cultura, nos tempos de antes de Cristo; a Italia, fonte do
Renascimento Cultural, no seculo XIV; a Franc;a, grande nac;ao que, aIem
de libertaria foi 0 centro de difusao cultural, no seculo XVIII; e, finalmen-
te, os Estados Unidos, a potencia que despontou e dominou 0 mundo
depois da Segunda Guerra, principalmente.

Portanto, 0 quadro de Severini e uma festal Todos se movimen-
tam ao som de uma inaudivel musical Essa musica, com certeza e uma
valsa ou uma polca. Esses nomes vem grafados na pintura deste quadro
em estudo. Sabemos que ha varias maneiras de se relacionar uma obra
de arte ( a pintura, no caso ) com um texto ( as palavras ): 0 titulo da obra
( que pode ou nao ser dado pelo autor ); um texto que e escrito sobre
aquela obra de arte, constituindo um libreto, um guia de apreciac;ao, ou
pode assumir um caniter ironico, par6dico; um comentario feito parajor-
nal ou revista para divulgar ou criticar a obra de arte em referencia; mas
existe aquele elemento que esta inserido na pr6pria obra - 0 caso que
encontramos nesta pintura de Severini! Ele usa nomes como que para
desvendar 0 segredo para estas formas humanas se movimentarem numa
dinamica de linhas e pIanos procurando representar simultaneamente no
espac;o as diversas fases do movimento dos individuos.

Podemos dizer que a musica inaudivel do pintor italiano seria de
certo uma valsa porque essa palavra vem em destaque: em meio a um
campo escuro do quadro, ela vem escrita em cor amarela. A palavra
polka, que denomina outra forma musical, usada para acompanhar uma
danc;ade ritmo binario e vigoroso, originaria da Boemia, dos princfpios do



seculo XIX, vem escrita em forma quebrada, em movimento descenden-
te, nao esta coesa, nao e facil percebe-la em meio a tantos elementos
coloridos dessa pintura; ate 0 tipo de letra e menor e de tra<;adomais fino
que 0 da palavra valse. Ate parece que 0 pintor conhecia bem a realidade
brasileira, onde a polca, surgida depois da valsa (par volta de 1845), "pas-
sando dos sa16es para as ruas" (Horta 1985 ), nao conseguiu destrona-Ia
no gosto do publico. Vence a forma temaria, triangular, como que para
glosar a afirma<rao constante no Manifesto tecnico da Pintura Futurista,
datado de 1910, assinado pelo grupo de pintores futuristas, inclusive
Severini: "Assim, urn cavalo que corre nao tern quatro patas, tern 20
patas e seus movimentos san triangulares"

Lirnitar-nos-emos a analisar apenas estas duas palavras na pin-
tura de Gino Severini. As demais, bowling - que em lingua inglesa signi-
fica "boliche" , tambem e uma referencia a urn jogo, a uma atividade
ludica, e movimento. Por ultimo Miche - cujo significado e-nos desco-
nhecido quase por completo; uma referencia a algum apelido? Estaria 0

pintor querendo citar alguma particularidade de tratamento adotado no
grupo em que convivia? Talvez ...

A verdade e que abservamas a usa dessas palavras para introdu-
zir 0 observador da obra no rnisterio que 0 quadro conduz a respeito da
musica. Tambem 0 pintor demonstra 0 seu conhecimento, delata sua me-
m6ria. Nesse sentido, a obra de Severini e uma provoca<;ao a curiosidade
do observador para todo urn contexto n qual a abra esta inserida.

Apesar de nao constar na propria obra de Gino Severini, 0 titulo
deste quadro merece aten<rao: Hieroglyphe dynarnique du bal Tabarin
[Hier6glifo dinamico do baile Tabarin] (tradu<rao nossa). Primeiro, par-
que da destaque ao substantivo hieroglifo, usado para iniciar 0 titulo, refe-
rindo-se a uma escrita: "ideograma figurativo que constitui a nota<;ao de
certas escritas analiticas" (Ferreira 1993), e as palavras usadas no qua-
dro san de importancia irrefutavel; segundo, porque este hieroglifonao e
estatico, e dinarnico, bem no espfrito do futurismo, urn movimento que se
estendeu da poesia as artes plasticas, depois a musica, a fotografia, ao
teatro e ao cinema, a decora<;ao e ate a cozinha, movimento que nao
parou enquanto pode viver; terceiro, porque 0 hier6glifo e de urn baile,
portanto, refere-se a musica diretamente pois onde ha baile, ha musica



incondicionalmente. Tabarin e urn local onde se realizavam bailes popula-
res, tendo em vista que os bailes de tavemas eram muito comuns na Paris
do periodo anterior a Primeira Guerra.

Concluindo esse artigo, acreditamos poder agora estabelecer al-
guns pontos mais sensiveis da rela~ao entre as duas obras aqui estuda-
das:

-existe urn conhecimento musical que perpassa a cria~ao artisti-
ca de Cecilia Meireles e Gino Severini transparecido no titulo do poema
ou empalavras inseridas na pintura;

-cada urn, a sua maneira, na poesia ou na pintura, expressa movi-
mento, leveza;

-tratam, em suas obras de arte, de pessoas que se encontram,
seja como par na dan~a, seja na lembran~a de momentos felizes que
viveram juntos;

-ambos foram artistas de grande envergadura no pais e na epoca
em que viveram a ponto de influenciarem outros que os seguiram na arte
poetica e pictorica.

Despedimo-nos do leitor tentando trazer 0 pensamento que pro-
vavelmente brotaria das mentes raras de Gino Severini e Cecilia Meireles
parafraseando 0 Manifesto dos Pintores Futuristas, assinado por pintores
como: Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo e Gino Severini:
"Voces nos julgam loucos. Nos somos, ao contnirio, os Primitivos de uma
nova sensibilidade completamente transformada" (Portal Estadao).

Como todo e qualquer vivente, Gino Severini, Cecilia Meireles ou
outros grandes vultos da historia da arte sao insubstituiveis em sua cria-
~ao, no espa~o que ocupam por causa das suas particularidades que jus-
tamente os fazem inesqueciveis, imortais, mas sao tambem pontos de
principio para outros passeios artisticos, outras cria~6es. Sao humanos,
nao perfeitos!
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o Apagamento da Literatura
naEscola*

Rildo Cosson
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RESUMO: 0 campo litenirio contemporaneo vive urn aparente paradoxo: ex-
pande-se de tal maneira que corre 0 risco de perder sua identidade. Essa situ-
a9ao e particularmente delicada no espa90 escolar onde a literatura sempre
ocupou urn lugar de prestigio. A recusa da parceria tradicional entre escola e
literatura, centrada no canone e na escrita modelar, tern conduzido a incorpo-
ra9ao de outros tipos de textos e a urn progressivo apagamento da literatura no
ensino fundamental e secundario. Nesse apagamento perde-se 0 valor da pala-
vra escrita e da forma9ao estetico-cultural proporcionada pel a leitura literaria.

PALAVRAS-CHAVE: leitura litenlria; letramento; ensino de literatura;
campo literario

A ciencia e grosse ira, a vida e
sutil, e e para corrigir essa distfmcia

que a literatura nos importa.
Roland Barthes - Aula

1.0 PARADOXO

Ocampo litenirio parece experimentar nesses primeiros anos do
novo seculo uma situa<;ao paradoxal: ao mesmo tempo em que 0 sistema
se expande, sobretudo em termos de mercado e aparato critico, assiste-se
a uma progressiva perda de identidade da literatura como discurso auto-
nomo. De fato, nunc a foi ta~ faci! publicar. As facilidades tecnol6gicas de
reprodutibilidade dos textos, nao mais restritos a impressao em papel e
tinta, e a disponibilidade de meios de divulga<;ao eletronica, como 0 e-
mail, os cd-roms e os sites da internet, tornam dispensaveis os procedi-
mentos tradicionais do circuito editorial e oferecern a todos os individuos

* Apresentado na 3" Semana de Estudos Litenirios promovida pelo Departamento de Letras/UFPE,
em outubro de 2002.



letrados uma autoria virtual. Uma simples busca nas paginas da internet
tendo como base 0 termo poesia traz urn numero impressionante de anto-
logias, revistas, jornais, concursos, festivais, sele~6es, salas de discussao,
exposi~6es, guias, fomns, projetos, entre tantos outros sites dedicados a
divulga~ao dos mais diversos modos e tematicas do fazer poetico. Tais
facilidades nao diminuiram 0 ritmo das publica~6es dos livros. Ao contra-
rio, cada vez que se entra em uma livraria tem-se a impressao de que os
lan~amentos se sucedem a razao de minutos, como em qualquer produ~ao
industrial. Submergidos em urn mar de livros, vivemos agora a angustia
da leitura, isto e, aquela sensa~ao incomoda de que nao lemos 0 que deve-
rfamos ou que estamos perdendo a leitura das obras realmente fundamen-
tais de nossa epoca. Frente as resenhas dos jornais e das revistas, aos
convites para lan~amentos, as vitrines da livrarias, a ultima recomenda-
~ao do amigo, resta-nos 0 passar d' olhos pel as capas convidativas, a
leitura apressada das orelhas dos livros e a perspectiva de depositar as
obras mais interessantes na prateleira especial destinada as ferias ou ao
tempo da aposentadoria.

Ao lado da produ~ao, divulga~ao e comercializa~ao de novas
obras, a literatura tambem expande e renova suas estrategias de leitura,
incorporando novos objetos de estudo. Eo que se pode observar nas dis-
cuss6es sobre canone, genero e identidade cultural, entre outras, que bus-
earn, pelo desvelamento dos pressupostos polfticos e sociais do que era
antes considerado apenas estetico, a democratiza~ao do espa~o litenirio.
Alem disso, tendo como base urn cenario multiculturalista e acompanhan-
do a propria diversidade do fazer literario, os estudiosos da literatura
alargam seu campo de atua~ao e passam a se interessar pelas muitas
interfaces da literatura, estabelecendo pontes com 0 cinema, as artes visu-
ais, a historia, a psicanalise, a sociologia, a antropologia e a etnografia.
Essas rela~6es interdisciplinares saGde mao dupla. Tambem os pesquisa-
dores de outras areas se apropriam de textos literarios para fazer falar os
seus saberes, nao raro utilizando-se de mecanismos de analise e explicita~ao
de textos antes identificados como especfficos da teoria e crftica da litera-
tura. No caso da historia, por exemplo, 0 romance nao so passa a condi-
~ao de documento como tambem a propria historiografia, como acontece
no bem conhecido debate que envolveu Hayden White e outros historiado-



res, assume uma nova aproxima<;ao entre a narrativa liteniria e a narra-
tiva historica.

Todo esse movimento tern como contraponto a perda de identida-
de do litenirio. Ela se manifesta no momento em que novas disciplinas,
como os Estudos Culturais, ou desdobramentos de disciplinas ja consoli-
dadas, como a sociologia, a historia e a antropologia aplicadas ao campo
da leitura, e a lingiiistica, por meio da analise do discurso, tomam 0 litera-
rio como urn mero julgamento social sobre os textos, recusando ou igno-
rando a especificidade requerida pela literatura para trabalha-los. Nessa
mesma dire<;ao,as abordagens criticas mais recentes tambem contribuem
para a secundariza<;ao do literario a medida que deixam de lado a elabora-
<;aoestetica e passam a se ocupar prioritariamente da representa<;ao do
social, atraves das quest6es de genero, ras;a e identidade cultural. De ma-
neira ainda mais radical, a propria literatura e considerada uma pr<itica
cultural entre outras e, para muitos, nemmesmo uma pratica significativa
em tempos tecnotronicos, onde os sons e as imagens parecem ter suplan-
tado a palavra escrita como veiculo preferencial de expressao e comuni-
ca<;aohumana. Essa nova posi<;ao da literatura e referendada pelo deslo-
camento dos produtos veiculados nos meios de comunicas;ao de massa, os
programas de televisao, 0 cinema e a musica popular, e dos novos media
para a linha de frente da cultura, movimento que lhes garante nao so uma
legitimidade outra, como tambem as estrategias de leitura antes reserva-
das aos produtos considerados superiores.

No meio desse redemoinho, a escola tern urn importante papel a
cumprir no destino da literatura. Afinal, como institui<;aoresponsavel pela
formas;ao do leitor e espa<;ode ensino e aprendizagem da heran<;acultural
a ser discutida, revista ou ampliada, ela participa ativamente da constitui-
<;aodo saber literario, interferindo nos mecanismos de produ<;ao, leitura e
consumo das obras. Por for<;adessa posi<;ao, a escola tern se transforma-
do em uma arena de disputas que vao muito alem das quest6es sobre 0 que
eo como ensinar literatura. Na verdade, trava-se no campo escolar, de
maneira ora aberta, ora dissimulada, a mais importante das batalhas: 0

apagamento da literatura como locus de conhecimento.



2.0 APAGAMENTO

Tradicionalmente, as rela<;5es entre literatura e escola se davam
atraves de uma parceria. Da escola, a literatura recebia a garantia de
manuten<;ao do dnone, atraves da confirma<;ao dos protocolos de leituras
dos criticos, e de forma<;aodos consurnidares e produtores que alimentam
a seu sistema. Da literatura, a escola requeria urn modelo de bem escrever
para a ensino da lingua materna e urn material adequado para a ensino da
leitura e da cultura como representa<;ao da na<;ao au da humanidade.
Estabelecida nesses moldes, essa parceria tern sido intensamente questio-
nada no ambito da escola, quando nao francamente recusada.

Vma primeira resistencia ao usa de textos litenirios na escola esta
na manuten<;ao do canone. Para muitos professores do ensino basico, as
textos canonicos sao pouco atraentes, seja pelo hermetismo do vocabula-
ria e da sintaxe, seja pela tematica antiga que pouco interessaria aos alu-
nos de hoje. A essa percep<;ao agregam-se as discuss5es sabre a dinone
que, deslocadas do jogo de for<;as da academia, sao ressignificadas na
escola como mera inculca<;ao ideol6gica e, par isso mesmo, implicam a
abandono da leitura de obras antes consideradas fundamentais.

Para alem do dinone, a centralidade mesma do texto litenirio na
escola e questionada. Em urn mundo onde a imagem e a voz se fazem
presentes com muito mais intensidade do que a escrita, nao hit parque
insistir na leitura de textos literarios se ha filmes, can<;5es, programas
televisivos e outros produtos culturais que dispensam a media<;ao da es-
crita au a empregam secundariamente. Par isso, argumentam as educado-
res,_se a desejo e ensinar cultura, a escola precisaria se atualizar, abrindo-
se as praticas culturais contemporaneas que sao muito mais dinamicas e
raramente incluem a leitura literaria.

o texto literario tamMm nao seria adequado como material de
leitura au model a de escrita escolar, pais a literatura ja nao serve como
parametro nem para a lingua padrao, nem para a forma<;ao do leitar, con-
forme parecer de lingtiistas. No primeiro caso, a linguagem literaria par
ser irregular e criativa nao se prestaria ao ensino da lingua portuguesa
culta, posta que esta requer urn usa padronizado, tal como se pode encon-
trar nas paginas dos jomais e das revistas cientfficas. No segundo, sob a
apanagio do usa pragmatic a da escrita e da busca de urn usuario compe-



tente, afirma-se que apenas atraves do contato com urn grande e diverso
numero de textos 0 aluno podeni desenvolver a sua capacidade de comu-
nicac;ao.

o resultado e a presenc;a macic;a dos textos jomalisticos nas aulas
de Lingua Portuguesa e a incorporac;ao de textos como r6tulos de produ-
tos industrializados, receitas de bolo, cartazes publicitarios, panfletos e
toda a miriade de letras e formas do mundo da escrita a escola. Trocada
pela reportagem, pelos anuncios, pelas entrevistas, pel a charge, pelo fil-
me e par outras manifestac;oes culturais, a literatura perde as suas fun-
c;oestradicionais e vai sendo progressivamente elirninada do campo esco-
lar.

3. A RESISTENCIA

Contra esse apagamento e preciso, antes de mais nada, reafir-
mar a essencialidade da palavra na constituic;ao da cultura e da hist6ria
da humanidade. No principio e sempre e 0 verbo que faz 0 mundo ser
mundo para todos n6s, ate porque a palavra e a mais definitiva e defmidora
das criac;oes do homem. Como bem diz 0 pensamento popular, e preciso
ter palavras para traduzir as imagens, pois se uma imagem vale par mil
palavras, mesmo assim necessitamos de palavras para afirmar esse va-
lor. E par isso tambem que usamos palavras para dizer que nao temos
palavras para expressar 0 que pensamos ou 0 que sentimos.

Se a palavra e essencial para a humanidade, a escrita, em uma
sociedade letrada, ocupa indubitavelmente urn lugar central. Todas as
nossas manifestac;oes culturais contemporaneas passam de uma maneira
ou de outra pela escrita. E assim com 0 jomal televiso com 0 locutor
aralizando urn texto escrito. E assim com prMicas culturais de origem
oral como a literatura de cordel, cujos versos sao registrados nos folhetos
para serem vendidos nas feiras. Tambem a tela do computadar esta reple-
ta de palavras e os video-games nao dispensam as instruc;oes escritas.

Tendo em vista a essencialidade da palavra e a centralidade da
escrita, nao se pode esquecer que e a leitura da palavra escrita que se
constitui em modelo para as outras leituras. Na verdade, a leitura das
imagens e outras denorninac;oes sirnilares sao metaforas do processo em-
pregado na decifrac;ao e significac;ao das letras. Em con sequencia, ensi-



nar a ler e a escrever, manipular conscientemente os signos da escrita, e
tarefa essencial da escola em nos sa sociedade. E dentro desse ensino a
literatura tern muito a contribuir.

Em primeiro lugar, a literatura nao apenas tern a palavra em sua
constitui<;ao material, como tambem a escrita e 0 seu veiculo predominan-
te. Ao trabalhar com 0 texto litenirio, 0 professor esta oferecendo a seus
alunos uma oportunidade unica de manipular a palavra escrita com valor
estetico. Isto e, 0 aluno vai encontrar no texto literario uma explora<;ao
das potencialidades da lingua e do imaginario que nao tern paralelo em
outro tipo de texto. Atraves dessa explora<;ao, 0 dizer 0 mundo
(re)construfdo pela for<;ada fic<;aoe da palavra, que e a literatura, revela-
se como uma pnitica fundamental para a constitui<;ao de urn sujeito da
escrita. Em outras palavras, e no exercicio da leitura e da escrita dos
textos literarios que se desvela a arbitrariedade das regras impostos pelos
discursos padronizados e se constroi urn modo individual de se fazer dono
da lingua.

Depois, e precise que se reafirme a mfmese como uma das carac-
terfsticas basic as da literatura. A semelhan<;a do mito de Proteu, a litera-
tura tern 0 poder de se metamorfosear em todas as formas discursivas. Ela
tambem tern muitos artificios e guarda em si 0 presente, 0 passado e 0

futuro da lingua. Como acontecia com 0 deus grego, nao se pode conhe-
cer a verdade da lingua e da cultura sem interrogar constantemente esse
discurso proteiforme, percorrendo seus artiffcios e as diferentes
temporalidades que ele encerra. Tern razao, portanto, Raimundo, 0 revi-
sor de Saramago em Historia do Cereo de Lisboa, quando responde ao
doutor que 0 questiona: "0 meu livro, recordo-lhe eu, e de historia, assim
realmente 0 designariam segundo a classifica<;ao tradicional dos generos,
porem nao sendo proposito meu apontar outras contradi<;5es, em minha
discreta opiniao, senhor doutor, tudo quanta nao for vida e literatura".

Por fim, a literatura tern urn importante papel formador nao ape-
nas como reveladora do mundo, mas tambem como criadora do mundo e
de nos mesmos. A experiencia estetica nao so nos pennite saber da vida
atraves da experiencia do outro, como tambem vivenciar essa experien-
cia. Na leitura literaria, podemos ser outros, podemos viver como os ou-
tros, podemos romper os limites do tempo e do espa<;ode nossa experien-



cia e, ainda assim, sermos nos mesmos. E par isso que interiorizamos
com mais intensidade as verdades dadas pela poesia e pela ficr;ao. E par
isso que a experiencia de lingua e cultura proporcionada pela literatura
nao pode estar ausente da escola.

A defesa necessaria dos valores literarios nao deve, entretanto,
servir para a simples reafirmar;ao da velha parceria entre literatura e es-
cola. Mesmo que nao se concorde com os argumentos usados para 0 apa-
gamento da literatura na escola, deve-se admitir que as prciticas atuais de
escolarizar;ao da literatura sao, na maiaria das vezes, inadequadas e pre-
cisam ser revistas. Tal revisao compreende, necessariamente, pelo menos
dois pontos: urn novo conceito de literatura e novas maneiras de trabalhar
com 0 texto literario. No primeiro caso, e necessario entender a literatura
para alem de urn conjunto de obras valorizadas como capital cultural de
urn pais. A literatura deve ser vista como urn sistema composto de outros
tantos sistemas. Urn desses sistemas corresponde ao canone, mas ha vari-
os outros e a relar;ao entre eles e dinamica, ou seja, ha uma interferencia
permanente entre os diversos sistemas. A literatura na escola deve investir
na leitura desses varios sistemas ate para compreender como 0 discurso
literario articula a pluralidade da lingua e da cultura. No segundo caso, e
fundamental que se coloque como centro das prciticas literarias na escola
a leitura efetiva dos textos e nao as informar;6es das disciplinas que aju-
dam a constituir essas leituras, tais como a critic a, a teoria ou a historia
literaria. Essa leitura tambem nao pode ser feita de forma assistematica e
em nome de urn prazer absoluto de ler. Ao contrario, ela precisa ser orga-
nizada segundo os objetivos da formar;ao do aluno, compreendendo que a
literatura tern urn papel a cumprir no ambito escolar.

A partir desses dois pontos pode-se configurar uma nova propos-
ta de escolarizar;ao da literatura. Uma proposta que requer novas
metodologias de abardagem do texto literario na escola. Metodologias
que implicam novos suportes teoricos. Tearias que reconfiguram 0 lugar
da disciplina e da propria escola na formar;ao do lei tor. Tanto nas tearias
como nas metodologias, 0 fundamental e compreender a leitura literaria
como fonte de conhecimento do homem e do mundo. Por forr;a dessa ca-
racteristica basica, ela se constitui em urn importante espar;o de sociali-
zar;ao e estrategia essencial do processo educacional.
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Referir, Significar e Classificar:
Uma Atividade Discursiva

Sandra Helena Dias de Melo
Doutoranda em Lingidstica - Unicamp

RESUMO: Referir, significar e classificar faz parte do uso da linguagem huma-
na. 0 homem participa de urn processo discursivo ininterrupto que 0 faz clas-
sificar, referir e significar 0 "mundo". Desta discussao, participaram muitos
estudiosos que se preocuparam em observar a correspondencia entre mente,
linguagem e mundo. Este trabalho objetiva refletir sobre uma possIvel pasi<;ao
discursiva na rela<;aoentre sentido e referencia no usa da linl·uagem.

TINTIM
Durante alguns anos, 0 tintim me intrigou. Tintim por tintim: 0 que

queria dizer aquilo? Imaginei que fosse alguma misteriosa medida de
outros tempos que sobrevivera ao sistema metrico como a bra<;a,a legua,
etc. Outro misterio era 0 triz. Qual a exata defini<;ao de urn triz? E uma
subdivisao de tempo ou de espa<;o. As coisas deixam de acontecer por urn
triz, por uma fra<;ao de segundos ou de milfmetro. Mas que fra<;ao? 0
triz talvez correspondesse a meio tintim, ou 0 tintim a urn decimo de triz.
Tanto 0 tintim quanta 0 triz pertenciam ao obscuro mundo das microcoisas.
Ha quem diga que nao existe uma fra<;ao minima de materia, que tudo
pode ser dividido e subdividido. Assim como existe 0 infinito para fora-
isto e, 0 espa<;osem fim, depois que 0 Universo acaba - existiria 0 infinito
para dentro. A menor fra<;ao da menor particula do ultimo atomo ainda
seria forrnada por dois trizes, e cada triz por dois tintins, e cada tintim por
dois trizes, e assim por diante, ate a loucura.

Descobri, finalmente, 0 que significa tintim. E verdade que, se
tivesse me dado 0 trabalho de olhar no dicionario mais cedo, minha igno-
rancia nao teria durado tanto. Mas 0 6bvio, as vezes, e a ultima coisa que



nos ocorre. Esta no AureWio. Tintim, vocabulo onomatopaico que evoca
o tinido das moedas. ariginalmente, portanto, "tintim por tintim" indica-
va urn pagamento feito minuciosamente, moeda por moeda. Isso no tem-
po em que as moedas, no Brasil, tiniam, ao contrario de hoje, quando sao
feitas de papelao e se chocam sem ruido. Numa investiga~ao feita hoje da
corrup~ao no pais tintim por tintim ficariamos tinindo sem parar e chega-
riamos a uma nova concep~ao de infinito.

Tintim por tintim. A menina muita dada namararia sim-sim por
sim-sim. a gordo incontrolavel progrediria pela vida quindim-por-quin-
dim. a telespectador habitual viveria plim-plim par plim-plim. E voce e
eu vamos ganhando nosso salario tin por tin (olha ai, a infla~ao ja levou
dois tins). Resolvido 0 misterio do tintim, que nao e uma subdivisao nem
de tempo nem de espa~o nem de materia, resta a triz. a Aureliao nos
ajuda. "Triz", diz ele, significa por pauco. Sim, mas que pauco? Quere-
mos algarismos, virgulas, zeros, defini~5es para "triz". Substantivo fe-
minino. Popular. "Ictericia." Triz quer dizer ictericia. au teremos que
mudar toda teoria sobre 0 Universo ou teremos que mudar de assunto.
Acho melhor mudar de assunto. a Universo ja tern problemas demais.
(Verissimo 2001: 63)

a texto de Luis Fernando Verissimo se mostra de olho na lingua-
gem (nome dado aos textos que integram a parte que trata sobre a lingua-
gem, no qual "Tintim" esta inserido). Estamos sempre pondo nome em
coisas, classificando, defininda, delimitando, fazendo significar. E essa a
"16gica" levada por esta voz que reflete sobre 0 "tintim" e 0 "triz". Mas
a que seriam essas palavras? A que se referem? a que significam? Se
pergunta a narrador, preocupado com a referenda e 0 sentido:

As coisas deixam de acontecer por urn triz, por uma
frayao de segundos ou de milfmetro. Mas que frayao?
o triz talvez correspondesse a meio tintim, ou 0 tintim
a urn decimo de triz. Tanto 0 tintim quanta 0 triz
pertenciam ao obscuro mundo das microcoisas. Hi
quem diga que nao existe uma frayao minima de ma-
teria, que tudo pode ser dividido e subdividido. As-
sim como existe 0 infinito para fora [...].



Assim e que a narrador vai atnis de uma correspondencia para a
usa da palavras tintim e triz. Tambem achando urn "mundo" ao qual
estas palavras pertenceriam, urn mundo dividido e subdividido, onde exis-
tiria a infinito para dentro. E vai discutindo a ontologia inacabtivel da
materia ate chegar ao que significa "tintim", au a loucura. Confiou ao
diciomirio esta missao.

Muitos usuarios da lingua fazem isso, embora, na pnitica, ja sai-
barn, na maioria das vezes, a sentido pelo usa (0 que e feito com muito
brilhantismo pelo narrador). Comec;aremos a discussao sabre sentido e
referencia, partindo da discussao fomentado par Frege, voltando algumas
vezes a recorrer ao texto de Luis Fernando Verfssimo.

Do SINN E BEDEUTUNG PARA 0 SENTIDO E A REFERENCIA NO DISCURSO

Foi com Frege que a linguagem entrou definitivamente na discus-
sao filos6fica. Com ele nasce a 16gica moderna. Segundo Frege, para se
referir ao mundo exterior se passa necessariamente pel a linguagem. Para
retirar tad a a psicologismo da 16gica, este autor trabalhou com uma no-
c;ao objetiva de linguagem. Para isso, afastou dela a fantasma do "senti-
do individuallsubjetivo", ou seja, a ideia que urn homem faz de algo nao e
igual a representac;ao de outro homem sobre 0 mesmo. Em outras pala-
vras, apesar de nao negar uma representac;ao intema das coisas ao indivf-
duo, pastula que a Sinn (sentido) e entendido par todos que estejam sufi-
cientemente familiarizados com a linguagem. 0 sentido e, pais, urn obje-
to abstrato, objetivo, porque pode servir a varios observadores (metafora
do telesc6pio). Frege critic a a confusao entre conceito e representac;ao:

Assim [escreve Frege a prop6sito das teses
husserlianas], apaga-se a diferenc;a entre conceito e
representac;ao, entre pensar e imaginar. Joga-se tudo
no subjetivo. E como se embac;am as fronteiras entre
o subjetivo e 0 objetivo, 0 subjetivo toma a aparencia
do objetivo. (apud Pecheux, 1995: 76).

Nessa passagem de Frege, Pecheux chama a atenc;ao para a efeito
ideol6gico (na terrninologia do autor) indicado quando "0 subjetivo toma
a aparencia do objetivo". E e essa confusao entrerepresentac;ao e concei-



to que Frege deseja corrigir. Para Frege, 0 conhecimento objetivo e inde-
pendente do sujeito. Tanto esta tese quanta a do pressuposto existencial
na 16gica interessa a Pecheux, para quem a grande falha de Frege seria ter
se limitado a analise 16gico-gramatical das senten~as.

Deve-se frisar que esse e urn passo interessante nos estudos filo-
s6ficos que serao protagonizados par uma serie heterogenea de estudio-
sos, que postularam 0 estudo da hist6ria e 0 combate ao subjetivismo
idealista, par que nao dizer adamico. Frege reduziu a possibilidade da
mente a semantica, mas tambem pas em xeque a 16gica vigente. Diferen-
temente de Arist6teles, introduziu a empiria nos estudos da 16gica sobre a
linguagem. A questao da verdade para Arist6teles era analftica. Assim, 0

empirismo e a hist6ria nao interessavam. Mesmo antecipando algumas
questoes, poderiamos perguntar: 0 que Frege traz de novo?

o Sinn, para Frege, e conotati vo. Isso quer dizer que ele diferen-
ciava 0 Sinn (sentido 16gico) do Bedeutung (referencia). Ele verifica que
as farmas matematicas

fL=1+1=4-2
3

diferiam no caminho percorrido para chegar ao referente. Frege pergun-
tou qual seria a referencia e 0 conteudo dessas expressoes. Opondo-se a
no<;ao de que as tres seqiiencias de sinais sao iguais, mas nao 0 mesmo,
afirmou que a diversidade de designa~6es nao justificaria uma diversida-
de de designados. Com essa posi<;ao, mostrou uma confusao entre as
no<;oesde forma e de conteUdo, signa e coisa significada. Segundo Frege
(1978:22), a mudan~a do signa nao pode ser ela mesma a mudan~a da
coisa significada (0 referente, oobjeto). Isso quer dizer que no exemplo
supracitado ha diferentes caminhos para expressar 0 mesmo objeto. (Se-
ria inconcebivel mudar toda teoria matematica na substitui<;ao dos nume-
rais romanos pelos arabicos).

As expressoes mudam 0 sentido, mas nao a referencia. Pensando
nisso, Frege aplicou 0 estudo 16gico na linguagem natural. Assim, "estre-
la da manha" e "estrela da tarde" nao tern 0 mesmo sentido, mesmo que
ambas as expressoes tenham urn mesmo referente: Venus. Certamente,



quem diz "estrela da manha" esta se referindo ao mesmo planeta que se
refere alguem que diz "estrela da tarde", mas com urn sentido diferente,
uma vez que 0 planeta Venus pode ser 0 objeto extralinguistico do que se
fala. Para Frege, e possivel que dois nomes coincidam com rela~ao a
referencia, mas diferenciem com rela~ao ao sentido:

A estrela da manha e Venus
A estrela da tarde e Venus

Ambas as expressoes designam 0 mesmo planeta, porem tern sen-
tidos diferentes, uma vez que dizer "a estrela da manha" e "a estrela da
tarde" saG expressoes, caminhos diferentes de significar algo. 0 que se
ve aqui e uma contesta~ao da lei de identidade. 0 predicado nao esta
contido no sujeito, ou seja, nao h:i uma senten~a analitica.

Esta contigencia sera refor~ada pela condi~ao estabelecida por
Frege para dizer se uma frase e ou nao truth- apt. Numa frase como:

Frege diz que e possivel pressupor a existencia do rei. Em outras pala-
vras, h:i urn predicado de calvicie que nao tern 0 mesmo estatuto semanti-
co da expressao 0 atual rei da Franr;a. Segundo Frege, em 0 atual rei da
Franr;a nao ha referencia, sendo impossivel verificar 0 valor veritativo da
frase. Nesta afirma~ao, saGcontestadas as categorias logicas aristotelicas,
pois a lei do terceiro excluido e ferida: dada uma proposi~ao e sua nega-
~ao, uma delas tern que ser verdadeira. No entanto, em "- (pressuposto +
posto)", 0 pressuposto fica imune a nega~ao. Na logic a aristotelica, duas
nega~oes tern que se cancelar, por isso, 1 - ( -- 3) = 4.

Esta lei teve urn tratamento diferenciado depois dos escritos de
Frege, uma vez que ha uma condi~ao: uma das senten~as so pode ser
verdadeira desde que atenda a existencia na pressuposi~ao, senao nao se
pode verificar sua verdade ou falsidade. Desse modo, Frege introduz uma
condi~ao a l6gica, uma condi~ao hist6rica, contigente, empirica: em Fre-
ge, 0 mundo onto16gico e habitado por varias coisas, uma delas e a hist6-
ria.



Ja vimos que, para este 16gico, a referencia tern a ver com as
condi,!oes de verdade, por isso difere do sentido. Isso quer dizer que 0

sentido numa frase nunc a assegura sua referencia, do contnirio, cada ex-
pressao deveria corresponder urn sentido deterrninado, urn referente. Para
Frege, se fala tanto para referir-se a algo, como tambem para falar das
pr6prias palavras ou sobre 0 sentido destas. Assim, se conclui que e
possivel haver sentido sem haver referencia na frase, mas nao 0 contnirio.

o atual rei da Franr;a e careca. (ha urn sentido, mas nao
existe urn referente);
A terra e redonda (M referencia e sentido).

Noentanto,
Combinando-se sujeito e predicado, elabora-se urn
pensamento, porem nunc a se passa de urn sentido
para uma referencia, de urn pensamento para 0

seu valor de verdade. Move-se no mesmo nivel,
mas nunc a se avan'!a de urn nivel para 0 outro.
Urn valor de verdade nao pode ser urna parte de
urn pensamento, tal como nao 0 pode ser 0 sol,
posto que ele nao e urn sentido, mas urn objeto.
(Frege, 1978: 71).

Nao sera discutida aqui a contenda entre a teoria de Russel e a de
Frege. Apenas foi considerado importante apresentar, de modo geral, a
discussao sobre referencia e sentido, trazida por Frege. Observou-se que,
para este autor, 0 mundo passaria necessariamente pela linguagem. Com
isso, Frege mostrou que a linguagem, de forma geral, e a linguagem, de
forma especifica, nem sempre designam urn objeto a cada expressao usa-
da. Frege preocupou-se com a necessidade da consistencia da 16gica,
trabalhando com uma no'!ao de referencia. 0 autor define 0 valor de
verdade de uma senten,!a como "a circunstancia de que e verdadeira ou
falsa", pois se preocupa com os fatos objetivos (Simpson, 1976: 143):

As linguagens tern 0 defeito de originar expressoes que
por sua forma gramatical, parecem ser destinadas a desig-



nar urn objeto, mas que em cas os especiais nao 0 reali-
zam, pois para isto se requer a verdade de uma senten,!a.
(Frege, 1978: 75).

Na l6gica seria possivel uma rearrumac;fio disso. Por isso, Frege
trabalha com a no'!ao de conjunto vazio, assinalando aos termos sem refe-
rentes uma denota'!ao arbitniria: 0 numero zero (Simpson, 1976). Com
rela<;;aoa isso, se pode par a questao: como controlar a linguagem natural,
visto que ela nao designa de forma fixa 0 mundo?

A partir dessa observa,!ao e que ancorarei a discussao do sentido
e da referencia no discurso. 0 problema da linguagem natural para a
semantica formal parte da posi,!ao te6rica adotada: a lingua seria perfeita
se fosse transparente, se refletisse 0 mundo de forma a etiquetar os obje-
tos univocamente. Por isso, apenas teoricamente se pode trabalhar com
uma semantica formal, nunc a no uso da lingua. Na teoria de Frege, ve-se
que e possivel haver express6es diferentes para urn mesmo referente, que
indicam sentidos diferentes. Mas como fica a referencia? Em Frege, nao
hi mudan<;;ano referente, ou seja, a referencia em Frege e precisa, deter-
minada, unica. A linguagem natural, todavia, naa pade ter a mesma trata-
mento que urn objeto da natureza. Ja se viu que as express6es "estrela da
manha" e "estrela da tarde" nao san tomadas numa rela,!ao de igualdade,
mesmo se referindo a urn mesmo objeto. Em muitas ocorrencias da lingua
enunciados como "Venus e Venus" tambem nao manteriam uma rela,!ao
de igualdade. Isso e facilmente comprovado em enunciados do tipo
tautol6gico "mae e mae", em que hi sentidos diferentes para cada uma
das ocorrencias da palavra "mae". 0 que se quer dizer com isso e que
ocorrendo uma mudan,!a no sentido se altera tambem 0 como e apreendi-
do 0 referente.

Antes de Copemico, se afirmava que 0 sol girava em tomo da
terra, depois dele, passou-se a dizer que a terra gira em tomo do sol.
Pode ser dito que 0 referente extra-lingiUstico e 0 mesmo, mas
discursivamente 0 objeto mudou. Passou-se de uma ideia antropom6rfica,
para uma constata,!ao (ou seria ideia?) que a terra nao e mais 0 centro do
umverso.

Kaplan (apud Rajagopalan 2000) afirmaque se houvesse uma



palavra (Dthat) que, ao ser pronunciada, tivesse a propriedade de apon-
tar, colar num objeto, de modo a desigmi-Io singularmente, nao haveria
urn problema de referencia. Mas como nao ha uma palavra com essa
propriedade, tem-se sempre urn problema na questao da referencia.

SENTIDO E REFERENCIAGAO NO DISCURSO

Procura-se sempre urn denominador comum para uma palavra,
para urn texto. Ha uma busca em definir, classificar com exatidao algo.
Se voltarmos ao texto inicial, veremos que ha uma indagac;ao sobre 0

sentido e a referencia das palavras "tintim" e "triz". Muito astuciosamente
o narrador diz ter resolvido urn problema de soluc;ao 6bvia no dicionario.
No entanto, podemos perceber que 0 sentido das palavras "tintim" nao
para no significado atribuido a ela pelo dicionario. Dai ser possivel a
transformaC;ao de "tintim" para "tin"("tintim por tintim" similar a "tin
por tim" - E voce e eu vamos ganhando nosso salario tin por tin (olha ai,
a inflac;ao ja levou dois tins)). Tal objeto foi transformado a partir da
organizac;ao discursivo-textual, orientada pela historicidade.

Com base nessa posic;ao, pode-se passar do estagio de verdade
e referencia (da semantica formal) para 0 de referencia<;:ao e constru<;:ao
de sentido em uso, independentes de situac;6es vericondicionais do signi-
ficado. Assim, considera-se que 0 sentido nao se esgota na busca do
significado de urn termo no dicionario. As palavras tern significados po-
tenciais, mas seus sentidos sao sempre situados nos textos, de acordo
com a historicidade, com a enunciac;ao.

Como vimos, a discussao de sentido e refen3ncia, em Frege, avan-
c;aem relac;ao ao que havia antes, mas numa 16gica a procura da exatidao
das coisas. As noc;6es de sentido e referencia, que se buscou refletir nao
sao as mesmas das articuladas por Frege, uma vez que se objetivou obser-
var como as palavras, os textos significam e como referem em uso. Em
outras palavras, nao se quer ver como a referencia passa pela descriC;ao,
no sentido 16gico, mas como as express6es usadas servem para a progres-
SaGreferencial e a construc;ao de sentido. Nesse contexto, as express6es
VaGtendo uma dinamicidade na sua percepC;ao,VaGgeneralizando os sen-
tidos, VaGtendo sua singularidade transformada pelas rela<;:6eshumanas.
Poderiamos nos perguntar, como Kaplan, sobre qual 0 alvo exato de uma



referencia. Neste trabalho, parto do pressuposto de que a lingua nao
corresponde ao mundo discretamente, nem mesmo e usada (ou pode ser
usada) para isso, mas tao somente como uma ac;aoque transforma 0 mun-
do.

Para Koch e Marcuschi (1998: 12), a linguagem constitui 0 mun-
do "[ ...] de uma dada maneira e num arranjo especifico", isto e, nao 0

constr6i, porque 0 apresenta estritamente na esfera do discurso, mesmo
quando ancorado "numa realidade extratextual". Nao se nega a existen-
cia do mundo nem se afirma que a lingua determina 0 sujeito, nao estando
o mesmo a merce de uma estrutura imobilizante.

A progressao referencial diz respeito a maneira pela qual os refe-
rentes progridem num texto. E preciso, no entanto, ter claro que essa
atividade de designa~ao dos referentes nao se restringe a quando estes
estao prontos no mundo factual, mesmo que para os seus usuirios sejam
destes precisamente que eles falam. A progressao referencial " ... nao e
uma atividade de etiquetar urn mundo pre-existente, extensionalmente
designado, mas sim uma atividade discursiva, de tal modo que os referen-
tes passam a ser objetos do discurso" (Marcuschi 1997).

Nessa passagem, tem-se urn novo mode1o de observa<;ao para 0

processo de referencia~ao e, conseqtientemente, de progressao textual, no
qual os termos designativos SaGantes objetos discursivarnente organiza-
dos do que entidades reais (aprioristicarnente significativas e representan-
tes da biunivocidade entre lingua e mundo). E impossivel negar a existen-
cia de algo fora da lingua, porque a lingua, de algum modo, se relaciona
com 0 que esta fora dela (ela nao e suficiente em si me sma, se ha realmen-
te urn "si" na lingua). No entanto, a lingua tambem serve para falar de
coisas que nao estao no mundo, refere-se a algo que nao existe no mundo
real. A lingua, nesse caso, teria uma semantica, se for entendido que os
usuarios da lingua lidam com a interpreta~ao, a compreensao e a
incompreensao no uso dela. Vma semantic a, e claro, diferente de uma
semantic a em que se busque 0 "valor de verdade". A pragmatica, pois,
nao seria uma "lixeira" para assuntos nao-pr6prios da semantica formal,
mas fomeceria tambem urn tratamento semantico para 0 uso da lingua.

A vagueza da lingua impede uma analise adimica das palavras,
porque as palavras, os textos significam no uso e 0 uso destes e percebido



de forma a generalizar. Wio M nada que seja uno (Wittgenstein, 1994),
as coisas san percebidas como somat6rios. Nao hi numa classifica~ao
(nem da referencia (referencia~ao)) nem no sentido (constru~ao de senti-
do) 0poder de imobilizar os objetos, construidos discursivamente, porque
isso seria uma abstra~ao. Urn objeto, urn referente, mesmo sendo publi-
cos, nao san os mesmos nos usos. Nao hi uma essencia, uma "suficien-
cia" nas coisas. A identidade de algo nao estaria pautada nas diferen~as,
porque algo nao e completamente diferente de outro algo. Nao existe
algo pela nega~ao de outro (por isso nao seria possivel postular a dicotomia
entre a fala e a escrita, ou entre urn artigo jornalistico e uma noticia).
Existe, nessa postura, urn rompimento com a no~ao estruturalista de opo-
si~ao para classificar algo como uno. Hi uma continuidade no ser das
coisas, que rompe a questao essencial e acidental, porque, na linguagem,
nao hi urn hiato entre a ontologia e a epistemologia.

Se nao fosse, assim, como 0 "triz" poderia ter sido algum dia
"ictencia"? Como poderia ser "por pouco" sem ser urn algarismo, sem
ser urn numero, sem ser urn tempo ou urn espa~o? Ou mesmo ser uma
dessas coisas e ser algumas delas ao mesmo tempo (num mesmo uso)?
Sera que e ou significa, ou ambos? Nao M respostas definitivas para
isso, nem pretendi "decidir esta partida". Procurou-se mostrar apenas
que os objetos discursivos nao san unos e que significam, no discurso, de
forma dinamica. Mas, diferentemente, do narrador em "Tintim" nao se
quer mudar de assunto.
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Met Literario & Girass6is
Publicitarios - As Imagens

Publicitarias Evocadas
no Conto Mel & Girass6is de

Caio Fernando Abreu -

Thiago Soares'
Mestrando em Teoria Literaria - UFPE

RESUMO: Este artigo pretende identificar as imagens publicita 'ias evocadas no
conto Mel & Girass6is, do escritor gaucho Caio Fernando Abwu. 0 recurso de
utilizar tal natureza de imagens como ferramenta de cria<;aolitenb 1refor<;auma
atitude crftica do autor para com a estetiza<;ao da realidade a part r da publicida-
de. Discutiremos 0 conceito de imagem publicitaria tomando como referencial
te6rico os escritos de Jacques Durand e George Peninou, dialogaremos tais ima-
gens com 0 conteudo do texto analisado e, por fim, mostraremos 0 resultado de
uma experiencia de leitura do texto e identifica<;ao das imagens publicitarias com
alunos da disciplina de Fotopublicitaria da Universidade Salgado de Oliveira
(Universo), no Recife. Durante a apresenta<;ao deste texto serao mostradas as
imagens trazidas pelos alunos.

"Quero nao 0 que esta feito mas 0 que
ainda tortuosamente se faz"

Clarice Lispector em Agua Viva

Os textos do escritor gaucho, Caio Fernando Abreu san caracte-
rizados pel a multiplicidade de imagens evocadas, pela velocidade com
que estas imagens aparecem ao longo da narrativa e pel a afei<;ao par
uma musicalidade pop. Tais indicadores levaram-nos a perceber possibi-

* Artigo produzido para a disciplina Textualidade Artistica e Literaria: Intersemiose, minis-
trada pelos professores Sebastien Joachin e Maria do Carma Nino



lidades de caracterfsticas conjuntas entre 0 texto litenirio do autor e 0

videoclipe - genero televisivo caracterizado pela associa<;;aode imagem,
musica e edi<;;ao(montagem). Estas possibilidades de caracterfsticas sao
a configura<;;ao do objeto da pesquisa que desenvolvo no Programa de
P6s-Gradua<;;ao em Letras da Universidade Federal de Pernambuco
(UFPE).

Este artigo, portanto, e resultante de uma investiga<;;aomais por-
menorizada na natureza das imagens que comp6em os textos de Caio
Fernando Abreu. Para isso, tomamos como exemplo 0 conto Mel & Gi-
rass6is, presente no livro Os Dragoes Nao Conhecem 0 Paralso. No
conto, temos urn homem e uma mulher que vivem urn "amor de ferias"
numa "praia qualquer do Havaf ou Itaparica". Entre imagens-cliches,
descri<;;6esrepletas de ironia e duas pessoas descobrindo 0 amor "num
pafs tropical", Caio Fernando Abreu vai situar seu texto num entre-Iugar
ora da cita<;;aodas imagens publicitarias, ora da crftica a me sma natureza
sedutora de tais imagens. E como se 0 autor vislumbrasse que esta sendo
seduzido pel a artificialidade das imagens publicitarias, mas, ainda assim,
nao conseguisse se desvincular de toda esta atmosfera de simula<;;aoe
sedu~ao.

Desfilam pelo conto peles bronzeadas, flertes sensuais, olhares
furtivos, toques discretos, sorrisos & inten<;;6es.As a<;;6esdos persona-
gens de Mel & Girass6is (estes personagens nao tern nome) sao
construfdas como se houvesse ali urn filtro midiatico de urn diretor publi-
citario os conduzindo. Caio Fernando Abreu olha, reconhece e descreve
seus personagens como se eles estivessem vivendo numa grande pe<;;a
publicitaria, em que nada pudesse estar fora do lugar. E nao esta. Os dois
vivem esta "paixao de ferias" num hotel paradisfaco, estilo resort, cerca-
do por cliches peculiares desta natureza de atra<;;aoturfstica. Quando os
dois personagens se pegam flertando sensualmente como numa propa-
ganda de bronzeador, Caio Fernando Abreu ainda proclama: "nao e exci-
tante viver?". Para chegarmos a analise do texto propriamente dito e,
posteriormente, a exemplifica<;;aoda existencia de tais imagens publicita-
rias atraves de uma experiencia em sala de aula, precisamos, primeiro,
categorizar 0 que e a imagem publicitaria, quais sao seus elementos
constitutivos e 0 que a diferencia da natureza das outras imagens.



Eu SOU MAIS QUE UMA SIMPLES IMAGEM

A imagem publicitaria e caracterizada como urn dos recurs os
utilizados para vender ou apresentar urn determinado produto - e que
tenha fins comerciais. Trata-se, portanto, de uma categoria de imagem
que situa-se no ambito publico (contrapondo-se as imagens privadas) e
que precisa servir de "chamariz" ou de "ponta de iceberg" para conduzir
quem a olha "em dire<;;ao"ao produto. 0 fim da imagem publicitaria e 0

da venda, 0 do comercio. A imagem e, logo, urn acesso ao bem. Ela nao
deve se encerrar em si. Deve ser uma imagem que "chame" e que con-
duza quem a olha ao universo do produto (ou da situa<;ao most~ada).
Como estamos tratando aqui de uma imagem que tern, em si, a id6a de
"chamar aten~ao" e se fazer vista, podemos inferir que a"imagem publi-
citaria trara uma carga de "auto-suficiencia". E como se a imagem publi-
citaria proferisse: "Eu sou mais que uma simples imagem". Quando tra-
tamos desta perspectiva, a de uma imagem que leva a urn produto, con-
duz olhares, tenta servir de caminho ou indicativo para uma marca, estamos
diante de conceitos que aproximam aos de Georges Peninou, em Ffsica e
Metafisica da Imagem Publicitaria. 0 autor trata, fundamentalmente,
de duas acep<;;6es da imagem publicitaria para a carater de
intencionalidade:

A primeira recobre sua qualidade de imagem para outrem,
de que da conta a estrutura em dialogo truncado dos mani-
festos de apresenta<;ao e de implica<;ao e a conjunto dos
signos que, no seio mesmo da imagem, proclamam sua ori-
enta<;ao para 0 destinatario. A segunda recobre a necessi-
dade em que se encontra a imagem, se ela se quer lugar do
sentido do objeto, de testemunho do objeto sob qualquer
rela(;i'io: em outros termos, de ser visiio permanecendo
visada. (1973:80). [grifos do autor]

Percebemos atraves desta no~ao de que a imagem publicitaria
dialogara com uma serie de implica<;6es para com a destinatario e para
com a sua propria natureza enquanto imal;?em.Estamos diante, portanto,



de urn objeto que traz intrinsecamente a dicotomia de mostrar e de se
fazer mostrado. Para utilizar 0 mesmo raciocinio de Peninou, a imagem
publicitaria "faz ver", mas tambem precisa "ser vista". E a partir desta
estrutura repleta de vias de mao-e-contramao que vamos perceber que
esta necessidade de aten<;ao, de se mostrar, de se fazer presente, sobre-
tudo, no cotidiano dos individuos, fara da imagem publicitaria urn objeto
repleto de meandros e vielas conduzidos pelo que veremos mais adiante
como a retorica da imagem publicitaria.

Antes de adentrarmos com ainda mais afinco nesta discussao,
precisamos demarcar territorios. 0 primeiro deles significa identificar com
que tipo de imagens publicitarias estamos lidando na analise do conteudo
literario. Afinal de contas, podemos dividir as imagens publicitarias em
dois grandes grupos: as que ilustram propagandas de varejo e as que
ilustram propagandas institucionais. As imagens vinculadas as propagan-
das de varejo saG identificaveis, sobretudo, nos encartes, folders e pan-
fletos que divulgam, em geral, promo~6es, remarca~6es. Sao imagens
publicitarias ilustrativas de produtos que, quase sempre, vem acompa-
nhadas dos pre~os de tais produtos. Salvo exce~6es, estas imagens pra-
ticamente nao sofrem interferencia digital ou conceitual. Podem ser en-
caradas como urn mecanismo classico de divulga~ao de produtos: ali, 0

que importa e 0 consumidor ver 0 tal produto, reconhece-lo e associa-lo
ao pre~o praticado. Segundo Georges Peninou, saG estes tipos de ima-
gens que caracterizam uma (possivel) ontologia da imagem publicitaria,
pois estas imagens

saG aquelas em que 0 produto figura, unico, arquetipico -
arquetipico porque unico - prodamando a eminencia de sua
perfei~ao na propria evidencia de sua existencia. Estas men-
sagens, onde a qualidade e consubstancial ao ser, provocam
a nudea~ao total do quadro, a capta~ao total do Ser pelo Obje-
to - identidade portanto do Objeto e do Ser (1973: 74). [grifos
do autor]

Alem das imagens de varejo, estas que proclamam 0 objeto na
sua exterioridade simplesmente na sua existencia, podemos perceber urn



outro grupo formado pe1as imagens pub1icitarias que i1ustram propagan-
das institucionais. Tais imagens podem fugir da dicotomia produto-pre~o.
Alias, freqtientemente fogem. Sao imagens que, em gera1, se nao
redimensionam 0 objeto retratado (com interferencias digitais ou
conceituais), podem substitui-10 par uma situa~ao, urn personagem ou urn
outro objeto que nao 0 produto a ser comercializado. E esta ideia de
troca, de jogo, de ver primeiramente uma coisa que, na verdade, the diz
outra, a tOnicada imagem publicitaria institucional. Como ja adverte Jacques
Durand em sua Retorica da Imagem Publicitaria, "estamos em pres en-
~a de duas proposi~oes, das quais uma e real mas nao tern sentido (ou
antes: nao tern 0 sentido) e a outra tern urn sentido mas nao existe"
(1973:21). [grifo do autor]

Vemos aqui exposta a exata no~ao do que dialogaremos no con-
ceito de imagem publicitaria institucional: trata-se. daquela que agrega,
como atesta Durand, duas proposi~oes dialogando na pr6pria estrutura
da imagem. A primeira proposi~ao que diz respeito ao real, mas que nao
tern 0 sentido, podemos reconhecer como sendo 0 objeto do qual estamos
tratando. E ele 0 motivo da existencia da pe<;apublicitaria. Entretanto,
nao vindo expresso na imagem, 0 objeto acaba tendo que estabelecer
algum tipo de conexao com a imagem que e revelada, que esta "as cla-
ras". Esta imagem que diz 0 objeto sem se-Io, par sua vez, tern urn senti-
do - 0 de conduzir quem observa ao objeto. Ela, portanto, nao existe de
forma independente, sem ao menos 0 conceito do pr6prio objeto.

Identificamos que, semioticamente, entre a imagem publicitaria
de varejo e a institucional ha rela<;oesdistintas: a primeira e marcadamente
indicia!, ficando a segunda caracterizada ora par uma iconiza~ao do pro-
duto em questao, ora por uma referencialidade simb6lica entre 0 produto
e a imagem que 0 representa. Esta rela~ao iconico-simb6lica que a ima-
gem publicitaria institucional traz em seu bojo e 0 nosso foco de aten~ao.
Sobretudo pOl"que,segundo conceitos de Lucia Santaella e Winfried Nbth,

e par for<;ade uma ideia na mente do usuario que 0 simbolo se
relaciona com seu objeto. Ele nao esta ligado aquilo que repre-
senta atraves de alguma similaridade (caso do leone), nem par



conexao causal, fatual, ffsica, concreta (caso do fndice). A re-
lac;ao entre 0 sfmbolo e seu objeto se da atraves de uma medi-
ac;ao, normalmente uma associac;ao de ideias que opera de
modo a fazer com que 0 sfmbolo seja interpretado como se
referindo aquele objeto (2001:63).

Para entendermos como se da a associac;ao existente entre a
imagem publicitaria e 0 produto, de forma que esta relac;ao nao seja en-
tendida, apenas, como algo de similaridade ou conexao ffsica/causal, pre-
cisamos nos remontar ao conceito de legi-signo, termo batizado por C. S.
Pierce. 0 legi-signo trata-se de "uma regra que determinara que [0 sfm-
bolo] seja interpret ado como se referindo a urn dado objeto" (apud
SANTAELLA, 2001: 64).

Tentando perceber as conex6es existentes entre objetos e re-
presentac;6es - no nosso caso, iconic as e simb6licas -, notamos que a
imagem publicitaria vai trazer, em sua propria estrutura, legi-signos que
conduzirao 0 que C.S. Pierce viria a chamar de interpretante logico. A
pr6pria organizac;ao da imagem publicitaria fara com que se mapeie tal
referencialidade simbolica e que se chegue ao produto ou ao conceito do
produto tendo como instrumental a imagem apresentada, a imagem "as
claras". Assim, chegamos ao conceito de Eduardo Neiva Junior de que
"a imagem publicitaria enuncia uma afirmac;ao de natureza socio16gica: a
publicidade ilustra algo mais do que urn produto; torna visfveis ideias tidas
como consensuais pela coletividade; sua eficacia dependera do reconhe-
cimento que receber" (1986: 69).

Estamos diante, pOlianto, de alguns dados novos na nossa inves-
tigac;ao sobre os conceitos que envolvem a imagem publicitaria: 0 primei-
ro deles, no tocante a ideia de que trata-se de um tipo de imagem que
precisa dialogar com consensos de coletividade; 0 segundo deles, e intrin-
secamente ligado ao primeiro, e que a eficacia da imagem publicitaria
dependera de reconhecimento. A natureza imagetica, conforme continua
Eduardo Neiva Junior, "dirige-se frontalmente para 0 destinatario, defini-
do como aquele que e capaz de consumir. 0 efeito de recepc;ao e extre-
mamente necessario" (1986:70).

Se estamos frente-a-frente a uma categoria de imagens cujo efeito



de recep~ao precisa estar evidente, sabemos que e possivel haver uma
serie de atalhos para que haja urn reconhecimento imediato. Estas for-
mas pre-estabelecidas de reconhecimento de uma imagem - mas nao
necessariamente aprova~ao - podem ser configuradas atraves da utiliza-
~ao de clicMs imageticos. Por clicMs imageticos, eritendemos as estru-
turas de imagens que van sendo citadas com urn grau minimo de repre-
senta~ao do objeto, de forma a que 0 proprio objeto acabe sendo reco-
nhecido pela sua imagem e nao pelo objeto em si. 0 clicM, segundo a
teorica Kiitia Maciel, origina a nao-imagem, produz a nao-visao, uma vez
que "os clicMs, a nao-imagem, sao fragmentos de imagens sem contex-
to, nao possuem outra referencia senao a propria imagem" (200 1:254).

Ora, se estamos falando de imagens publicitarias e efeitos de
recep~ao, temos que levar em considera~ao que as imagens publicitarias,
sim, podem acarretar urn efeito de nao-visao. Percebamos, entretanto,
que tal efeito tern uma finalidade aparente: a de que a nao-visao se con-
figure apenas com rela~ao a imagem apresentada ("as claras"), mas nao
em rela~ao ao objeto representado - uma vez que as conex5es entre 0

objeto e suas representa~5es imageticas publicitarias precisam estar em
sintonia. Vimos ate aqui que as imagens publicitarias que nos interessam
em dialogar sao aquelas institucionais e que se conectam a seus respec-
tivos objetos de forma iconico-simbolica. Havera uma serie de acessos-
faceis ao universo do objeto representado: urn deles e 0 da utiliza~ao do
clicM imagetico. Vimos, tambem, que, na imagem publicitaria, hi urn
grau de importancia para a recep~ao da imagem e que a aprovac;ao
consensual e algo almejado por quem a cria. Agora, investigaremos ou-
tras formas de estabelecimento de aprova~ao da imagem publicitaria,
nao atraves do uso de cliches imageticos, mas pela utiliza~ao da retorica.

"SOMEWHERE OVER THE RAINBOW •••"

Tomando por base a ideia de que a imagem publicitaria com a
qual dialogaremos na analise do conto Mel & Girass6is, de Caio Fernando
Abreu, sera, essencialmente, a institucional, colocaremos, agora, em dis-
cussao a propria imagem institucional. Urn dos mecanismos de constru-
~ao da imagem publicitaria institucional e 0 uso da retorica como forma
de engendrar e articular as no~5es de jogo, troca, substitui~ao, apontar-e-



se-fazer-apontado. A retorica, segundo Jacques Durand, deixa de per-
tencer a "literatura superior" (termo do proprio autor) e passa a encon-
trar "refugio" na publicidade. Por retorica, podemos entender, ao menos
sumariamente como "a arte da palavra artificial". (c.f.: 1973: 19). E a
retorica que fara com que a publicidade adentre ao universo dos labirin-
tos do chamamento. Numa possivel ilustra~ao, a retorica poderia se cons-
tituir como 0 labirinto em si, sua luminosidade, seus caminhos e condu-
~6es.

A retorica seria a formata~ao do processo e a coisifica~iio do
processo - entendamos aqui 0 processo enquanto 0 jogo, 0 carater
substitutivo da imagem publicitaria. Logicamente, e como ja vimos ante-
riormente, nao deve haver apenas processo. E preciso que 0 processo
"leve a" algo, alguma coisa: 0 produto, a marca. Por esta ideia de retorica
enquanto processo, deixamos antever que a propria retorica, em si, so
interessa ao joguete publicitario, se atrelada ao objeto. A retorica pode
ate ter sentido, mas sua existencia esta atrelada ao objeto, ao real. Em
analises de imagens de anuncios publicitarios, Roland Barthes, em RetO-
rica da Imagem, constatou que a maior parte das "ideias criativas" que
estao na base dos melhores anuncios pode ser interpretada como a trans-
posi~ao (consciente ou nao) das figuras classicas de retorica.

Tomando a ideia de retorica enquanto urn processo de jogo de
niveis de linguagem (linguagem propria e linguagem figurada), e que e
atraves da imagem que se estabelece 0 transito entre urn nivel e outro,
chegamos a conclusao de Jacques Durand: "0 que e dito de maneira
'figurada' poderia ser dito de maneira direta, mais simples, mais neutra"
(1973:20).

Ora, mesmo sabendo que a publicidade poderia dizer de maneira
mais simples, pOl'que haveriamos de cair no "barroquismo" de figurar a
imagem? Uma das possibilidades de resposta desta questao, estaria na
nossa explana~ao anterior: a imagem publicitaria precisa apontar em di-
re~ao ao objeto, mas, tambem precisa que apontem em sua dire~ao. E
este articio, 0 da sedu~iio, 0 de se fazer vista, 0 de ser olhada que fara
eom que os eonsumidores da imagem publicitaria vislubrem, como a per-
sonagem Dorothy, de 0 Magico de Oz, "algum lugar alem do areo-iris".
E esta forma de mostrar, esta formata~ao sedutora de dizer, que conduzi-



ni 0 publico para "alem do arco-iris". Estamos, nao diante de urn impasse,
mas de uma constata<;ao, como atesta Durand, no que conceme 11ima-
gem publicitaria: "A transgressao, mesmo artificial, traz uma satisfa<;ao a
urn desejo interdito e, porque artificial, configura-se numa satisfa<;ao im-
pune" (1973:21).

A figura de ret6rica enquanto transgressao artificial da norma
revel a a transparencia processual da imagem publicitaria. E atraves dela
que podemos percorrer os corredores labirinticos desta imagem publici-
taria. Estamos tratando de urn universo de jogo, de esconde-revela, en-
fim, urn ambiente em que a no<;ao de simula<;ao vai estar presente, atre-
lada 11tonica da sedu<;ao. E a simula<;ao que seduz. Peguemos empresta-
das as palavras de Denilson Lopes que, utilizando-se do conceito de Jean
Baudrillard, acaba ampliando-o:

Simular e fingir ter 0 que nao se tern. Simular implica a perma-
nencia do jogo, da encena<;ao, sem fim de pe<;a,sem bastidor, a
nao ser com a morte. Urn caminho e representar 0 melhor
possivel. Algo se vislumbra alem da perda dos sentidos: a se-
duc;:ao (2002: 106).

Nesta defini<;ao, Densilson Lopes traz a simula<;ao como urn ca-
rater de revela<;ao, de busca atraves do fingimento ("fingir ter 0 que nao
se tern"). E 0 fingimento 0 atalho para se conseguir algo (esconder ou
revelar), mesmo que este algo possa ser escondido na forma do objeto,
da marca. A simula<;ao, portanto, enquanto ato de revela<;ao, de busca,
de reden<;ao atraves do fingimento - e este fingimento podera ser a
estetiza<;ao do real (como veremos de forma recorrente na publicidade e
na imagem publicitaria). Ha uma frase na defini<;ao de Denilson Lopes
que nos chama aten<;ao para dialogar com a perspectiva da imagem pu-
blicitaria: "Urn caminho e representar 0 melhor possivel". Trazendo 11
tona aquilo que ja apresentamos aqui, a necessidade de se fazer vista da:
imagem publicitaria, inferimos que e este caminho, 0 da "melhor repre-
senta<;aopossivel", que daraas ferramentas da cria~ao da imagem publi-
citaria.

Entre 0 que efetivamente se ve na imagem publicitaria e que ha



de jogo, de retorica em seus meandros, vai estar situada a sedu~ao. A
sedu~ao, como configura Denilson Lopes, "nao deixa de ser uma nova
forma de atuar na contemporaneidade, na ordem do simulacro, em oposi-
~ao a uma ordem da produ~ao do real" (c.f: 2002: 107). Entendemos que
toda esta id€ia de jogo, simula~ao e, agora, sedu~ao, diz respeito ao que
Eduardo Neiva Junior emA Imagem vai considerar: "A imagem publici-
taria constroi, com requinte de artificialidade, a figura~ao da cena que
sera apresentada sedutoramente ao consumidor como condi~ao de felici-
dade" (1986:71).

Como mencionamos no infcio deste artigo, as dois personagens
do conto Me! & Girass6is, de Caio Fernando Abreu, estao expressando
a busca pel a "condi~ao de felicidade". Para isso, a autor, carregando nas
tintas das imagens publicitarias, cria no seu texto, urn universo que asse-
melha-se ora a urn "anuncio de bronzeador", ora a uma "propaganda
turistica". Tendo vista de forma panoramica e conceitual alguns mean-
dros que envolvem as imagens publicitarias, vamos trabalhar, agora, na
analise do canto propriamente dito para, por fim, fazermos a demonstra-
~ao de uma atividade pratica de utiliza~ao do texto literario nas aulas de
Fotopublicitaria da Universidade Salgado de Oliveira (Universo), no Re-
cife.

A LENTE DO ESCRITOR BANHOU-SE DE MEL

Depois desta breve explana~ao sobre a imagem publicitaria, suas
tramas e perspectivas, vamos, agora, nos deter a analise do canto Mel &
Girass6is, de Caio Fernando Abreu, como forma de estabelecimento de
urn dial ago entre 0 texto litenirio e as imagens publicitarias evocadas na
narrativa. Mel & Girass6is e a decimo canto do livro Os Dragoes Nao
Conhecem °Paralso, publicado em 1988 pela Companhia das Letras. A
obra recebeu 0 Premia Jabuti da Camara Brasileira do Livro de Melhor
Livro de Contos para trabalhos public ados naquele ana e esta na sua
terceira reimpressao. Os Dragoes Niio Conhecem 0 Paralso viria a ser
uma especie de "livro sucessor de Morangos Mofados" (publicado em
1982) na obra de Caio - ambos traziam contos e dialogavam sobretudo
na tematica: a amor, a paixao & seus (des)encontros. A obra surge num
momenta em que Caio Fernando Abreu e urn autor de prestigio no meio



litenirio nacional, ja tendo recebido uma serie de premios.
Por esta perspectiva, a de um autor com prestigio e com uma

editora do porte da Companhia das Letras publicando suas obras, pode-
mos inferir que Os Dragoes Nao Conhecem 0 Para{so configura-se
um livro onde Caio Fernando Abreu teve doses generosas de liberdade
para conceber e experimentar formatos distintos para seus contos. Pelas
paginas da obra, passam, por exemplo, narrativas pr6ximas do mon6logo
teatral (como A Dama da Noite, que inclusive virou pec;a de sucesso
com direc;ao de Gilberto Gawronski); textos que primam por uma
formatac;ao mais classic a, envolvendo uma tensao dramiitica a partir de
(re)encontros e embates psico16gicos (Linda, Uma Historia Horrfvel)
ou contos que trazem indicios de roteiro para cinema (Saudades de
Audrey Hepburn). Mel & Girassois esta localizado nesta obra, entre a
seduc;ao pela narrativa mais linear e 0 rompimento e a fragmentac;ao do
dito. Este aprec;o por experimentar novas formas de dizer 0 texto - e
entendamos aqui a ideia de "dizer 0 texto" envolvendo tambem 0 leitor
que vai "dizer seu texto" ao le-lo - estara expresso numa nota previa, nao
titulada, em Os Dragoes Nao Conhecem 0 Paralso. Assim nos reporta
Caio Fernando Abreu:

Se 0 leitor quiser, este pode ser um livro de contos. Um livro de
13 hist6rias independentes, girando sempre em torno de um
mesmo tema: amor. (...) Mas se 0 leitor tambem quiser, este
pode ser uma especie de romance-mobile [grifo do autor].
Um romance desmontavel,onde essas 13 pec;as talvez possam
completar-se, esclarecer-se, ampliar-se ou remeter-se de mui-
tas maneiras umas as outras (...) (2001:9).

Percebemos, atraves do pr6prio autor, que Os Dragoes Nao
Conhecem 0 Para {so e uma obra que gira "sempre em torno de um
mesmo tema: amor". Caio Fernando Abreu, escreveria Lygia Fagundes
Telles no prefacio de 0 Ovo Apunhalado, seria 0 "escrit?r da paixao".
Dado curioso da edic;ao de Os Dragoes Nao Conhecem 0 Para{so e 0

texto da orelha do livro - que nao vem assinada - mas atualiza este
"titulo" sugerido por Lygia Fagundes Telles: "Escritor da paixao, como ja



apontou Lygia Fagundes Telles, Caio Fernando Abreu e tambem a fot6-
grafo da fragmenta<;ao contemporanea". Esta associa<;ao entre a escri-
tor e a fot6grafo da indicios de que Os Dragi5es NCio Conhecem 0 Pa-
razso e, sobretudo, uma obra em que seus textos evocam imagens. Ima-
gens fotograficas. Imagens fotograficas que sao a fragmenta<;ao da
contemporaneidade.

Caio Fernando Abreu escreve seus textos como quem fotografa
a realidade: estabelecendo recortes, escolhendo a que enquadrar, tendo
consciencia de que a sensibilidade de pelfcula podera the fazer contar
melhor sua narrativa. Em Me! & Girassois, e a autor-e-fot6grafo-publi-
citario que se apresenta ao longo da narrativa. No canto, temos urn ho-
mem e uma mulher que se encontram num paradisiac a hotel tropical.
Ambos sao pessoas urbanas fugindo do caos de se viver numa metr6pole
e, ali, naquele ambiente onde tudo esta representado numa especie de
simulacra de felicidade, estes dais personagens vao se encontrar e viver
uma (breve) hist6ria de amor. Ainda na apresenta<;ao dos personagens,
Caio Fernando Abreu ja as descreve a partir de uma perspectiva croma-
tic a e metaf6rica:

Encontraram-se, enfim, naquele dia em que a branco da pele
urbana come<;a a ceder territ6rios ao dourado, a vermelho di-
luiu-se aos poucos no ouro, entao, dentes e olhos, verdes de
tanto olharem a sem fim do mar, cintilam feito as de felinos
espiando entre moitas (2001: 99).

A perspectiva cromatica presente em Mel & Girassois refor<;a
a carater de que estamos diante de imagens que se assemelham a fotos
publicitarias. A imagem publicitaria, em fun<;aodo que ja vimos anterior-
mente de "se fazer vista", necessita de uma colora<;ao saturada, de infor-
mar atraves da cor e de que estas cores apresentem contrastes precisos.
Tomando esta ideia da colora<;ao saturada e do contraste preciso, perce-
bernas, no texto, uma predominancia da tonalidade amarelada, com urn
destaque pontual em dentes e olhos "verdes de tanto olharem a sem fim
do mar". Nao se trata apenas e simplesmente do amarelo, mas dos terri-
t6rios do dourado e do aura. Ou seja: temos configurada at a tonica de



que, na imagem publicitaria, que demanda uma necessidade "de aten-
c;ao", de se fazer vista, 0 amarelo s6 nao resolveria. E preciso chamar
pelo dourado, pelo ouro. Em seu artigo 0 Universo das Cores na Pro-
paganda, Lideli Crepaldi atesta que

cores quentes como 0 vermelho, 0 laranja e 0 amarelo sao
indicadas para fantasias e ~derec;os de festas populares e onde
se deseja demonstrac;ao de alegria e espontaneidade. (...) 0
amarelo-avermelhado (tempo depercepc;ao de 0,1 seg.) atua
nas func;6es metab6licas e de homeostase,hipotalihnica, des-
pertando fome e modificando as atividades gastricas (2001:4).

Imersos num universo amarelo-dourado, os personagens de Mel
& Girass6is estao, como nos comerciais de cerveja: atuando sob da
existencia de filtros fotograficos amarelados que comp6em a colorac;ao
daquele ambiente. Neste universo, al6m do calor, ha, pela pr6pria pers-
pectiva da cor, urn impulso de excitac;ao, de alegria e de espontaneidade.
Func;6es vitais associadas ao prazer, como a fome, tambem estarao
conectadas ao amarelo. 0 amarelo na publicidade e, segundo a autora,
"estatisticamente uma cor preferida pelas pessoas com menos de dezoito
anos". A partir desta assertiva, dialogamos com os nossos personagens,
tomando a ideia de que a colorac;ao amarelada da narrativa de Mel &
Girass6is reforc;a 0 fato de que, ali, naquele ambiente paradisiaco, eles
podem explorar todos os seus impulsos joviais, adolescentes ate. Nao
esquec;amos de que as pr6prias imagens evocadas pelo titulo do conto, 0
mel e 0 girassol sao figuras compostas pelo amarelo e pelo dourado.

Outra cor presente na narrativa do conto analisado e 0 verde. Os
olhos "verdes de tanto olharem 0 sem fim do mar". 0 verde, no universo
das cores na propaganda, 6 estimulante, mas oferece uma certa sensa-
c;aode repouso. Po de ser aplicado tambem como elemento constitutivo
de anuncios que tragam predominancia de cores frias. Logicamente, pro-
pagandas de fmtas, verduras, feiras e cornidas naturais darao preferen-
cia por esta cor, que estara tanto associada a noc;ao de "vida natural"
quanta de contemplac;ao de paisagem - como 6.0 caso de nossos perso-
nagens que estao com os olhos verdes em func;ao de olharem muito para



Estas duas cores, 0 amarelo e 0 verde, quando justapostos, po-
dem acarretar tanto uma tensao como uma fusao entre elas. Na perspec-
tiva delimitada por Caio Fernando Abreu, em Mel & Girass6is, tem-se
configurada a ideia de fusao entre 0 amarelo e 0 verde, com predominan-
cia do amarelo e, na verdade, "pontos esverdeados" ao longo da narrati-
va. Esta associa<;;aoentre a amarelo e a verde tomando par base a fusao
das cores (originando a verde-amarelado au a amarelo-esverdeado) acar-
retani, segundo Lideli Crepaldi, uma resposta dialetica entre a excita<;;ao
e a contempla<;;ao. A relevancia da composi<;;ao cramatica de persona-
gens e ambientes em Mel & Girass6is e intriscecamente ligada it neces-
sidade da utiliza<;;aoda cor na imagem publicitaria. Como nos adverte
Georges Peninou: "Toda (boa) publicidade e sinalizm;ao de informar:;ao
(ou seja, informa<;;ao marcada [grifos do autor] pela utiliza<;;aode urn
c6digo aprapriado, especffico do genera, e nao simplesmente informa<;;ao
nao marcada)" (1973:64).

Dos quatra c6digos descritos par Georges Peninou em seu texto
Ffsica e Metafisica da Imagem Publicitaria (cramatico, tipografico,
fotografico e morfo16gico), dois particula:pnente nos interessam direta-
mente nesta analise: a cromatico e 0 fotogr~fico. Atraves da defini<;;aodo
autor, temos que no c6digo cromatico, a impacto visual pode ser buscado,
"antes de tudo, na manipula<;;aoda cor: basta jogar com a escolha (ado-
<;;aopreferencial de cores agressivas conhecidas por sua qualidade 6ti-
ca)". Ja 0 c6digo fotografico caracteriza-se pela sele<;;aode pIanos, pelas
tecnicas enfciticas de pIanos e por uma serie de efeitos cenicos para que
o objeto se fa<;;a"mostrado". E esta preocupa<;;ao que Caio Fernando
Abreu vai ter no conto Mel & Girass6is. Alem de compor imagens cro-
maticas, estas imagens tern pIanos distintos: sao detalhes, planas porme-
norizados, imagens, sobretudo metonimicas. Observemos esta descri<;;ao
de Caio Fernando Abreu: "Naquele momenta em que a pele entranhada
de sal come<;;aa desejar sedas claras, algod6es crus, linhos brancos e a
contempla<;;aodo pr6prio corpo nu revela espa<;;og"sombriosde pelos onde
o sol nao penetrou" (2001: 99).

Temos, no texto, uma op<;;aopelos detalhes, pelos pIanos mais
pr6ximos, pelo "recorte" da realidade a partir de fragmentos de urn todo



(no caso, aqui, do corpo). Portanto, 0 leitor percorre 0 corpo do persona-
gem atraves de sua pele, adentra em "espa\;os sombrios de pelos onde 0

sol nao penetrou". Trabalhar esta descri<;ao atraves do detalhe dialoga
com a perspectiva da fotografia que pode escolher as lentes teleobjetivas
(de maior distancia focal) para buscar aquilo que esti "mais distante" ou
"em menor escala". Caio Fernando Abreu descreve os personagens de
Mel & Girassois como se os olhasse numa lente teleobjetiva, macro ou,
simplesmente, atraves de uma lupa. E 0 escritor-fot6grafo-publicitario
que conta sua hist6ria escolhendo 0 angulo do detalhe e, mais, com a
preocupa<;ao de mostrar a melhor cor de sua imagem. Nao apenas partes
"nobres" do corpo dos personagens sao reveladas nesta 6tica do detalhe.
Vejamos 0 seguinte trecho, que une a ideia da cor com a do detalhe, como
uma sintese do que tratamos ate aqui:

Ele esticou a perna, 0 pe dele ficou bem ao lado do pe dela. 0
pe dela era branco, arqueado pelos muitos anos de dan<;a. 0
pe dele era moreno, joanete saliente, unhas machucadas, pe de
executivo. Como por acaso, 0 pe dele debru<;ou sobre 0 pe
dela. Ela deixou - ultimo dia, nao havia mais tempo (2001: 110-
111).

Vimos na nossa analise do conto Mel & Girass6is, duas pers-
pectivas: a cromatica e a fotografica no que diz respeito a evoca<;ao das
imagens ao longo da narrativa. Partiremos, agora, para investigar os jo-
gos de substitui<;ao presentes no texto e a constante utiliza<;ao do cliche
como forma de refor<;ar 0 ambiente de "simulacra de felicidade" do con-
to ..

ME CHAMA DE GATINHA QUE Eu FAGO 'MIAU'

Olhares que "cintilam feito os de felinos espiando entre moitas",
olhares '~carnivoros, mas saciados, portanto serenos". A imagem e de urn
felino, languido, pregui<;oso apesar de sedutor. 0 animal que parece an-
dar em camera lenta, que parece flertar quem 0 olhe. No jogo constante
de revelar-e-esconder que vai ser tao peculiar da imagem publicitaria,
Caio Fernando Abreu tamMm vai ancorar sua narrativa utilizando-se



desta ideia substitutiva caracterfstica da metifara. Na perspectiva da
ret6rica da imagem publicitaria, Jacques Durand enquadra a imagem
metaf6rica como a que contem substitui<.;aode urn elemento similar: "A
ret6rica classica conhece duas categorias de figuras de substitui<.;aopar
similaridade: as fundadas numa similaridade formal (alusao, anonima<.;ao)
e as fundadas numa similaridade de conteudo (metafora, sfmbolo,
catacrese)" (1973: 45).

Esta substitui~ao no terreno do conteudo estabelece conex5es
tambem no ambito abstrato. POlianto, quando situa os personagens de
Mel & Girass6is como felinos, animais que estao num constante jogo de
flerte e ca<.;a,Caio Fernando Abreu metaforiza 0 ambiente: 0 hotel
paradisfaco ganha tecidos e pedrarias numa alusao ao que em produ<.;ao
de fotopublicitaria pode se configurar como dire<.;aode arte (cenario, pano
de fundo, adere<.;oscenicos). Vejamos: "Quase animais no meio das moi-
tas sombrias em que de repente tomou-se 0 0 ceu azul redondo, de cetim,
o mar verde, pedra semipreciosa, quando se olharam" (2001: 100) .

Evocando algo tambem bastante presente no que diz respeito a
imagem fotografica, 0 embalsamamento do tempo como proporia Andre
Bazin em sua Ontologia da Imagem Fotografica, temos aqui, na narra-
tiva de Caio Fernando Abreu, uma amplia<.;aodeste conceito desenvolvi-
do por Bazin: a imagem fotografica captura uma unidade de tempo mini-
ma, existe a "mumifica<.;aodo tempo", 0 "olhar da Medusa" quetransfar-
ma 0 que olha em pedra, mas, no texto de Caio Fernando Abreu, este
congelamento do tempo se da sob uma perspectiva metaf6rica. As coi-
sas se "congelam", nao fazem mais parte do fluxo da vida, no entanto, em
Mel & Girass6is, elas deixam de ser coisas e passam a ser urn elemento
dotado de similaridade de conteudo. Portanto, 0 "ceu azul" passa a ser
"cetim" e 0 "mar verde" transforma-se em "pedra semipreciosa". E a
ideia de urn cenario montado, de urn diretor de arte que planejou aqueles
elementos dispostos ali tambem vem a tona. Tal qual 0 mar artificial que
o diretor Federico Fellini propositadamente colocou em E La Nave Va...

Ao apresentar a imagem do felino, Caio Fernando Abreu nos
chama aten<.;aopara uma especie de "redu<.;aodo tempo de percep<.;ao" a
que os nossos oIhos estao acostumados. E como se, ao evocar 0 felino, 0

autar ordenasse que, se as imagens publicitarias nao saG apenas estati-



cas, mas tern movimento, que este movimento seja em slow camera, a
popular camera lenta - tao peculiar nas propagandas em TV. Como nos
comerciais de xampu, que trazem urn vento artifical soprando e as caras
& bocas de uma modelo, assim se comporta a personagem feminina a
certa altura da narrativa:

Entao ele olhou-a com aqueles olhos meio fatigados de quem
esta suportando uma noite extremamente chata para ver uma
mo~a que ji tinha visto antes. Cabelos presos na nuca, blusa
de seda preta, jeans arrebentados, uma mo~a com olhos de
quem esti suportando, na boa, uma noite extremamente chata,
e so lembrou vagamente que a conhecia de aJgum lugar
(2001: 103).

A artificialidade das propagandas de xampu, com olhares furti-
vos e certa expressao de nao-estou-nem-af das modelos, ganha outros
contornos em Mel & Girass6is. A personagem feminina apresenta ex-
pressao de tedio, mas nao apenas urn tedio depressivo. Urn tedio sedutor,
uma sensa~ao de deja vu, de quem ja nao se surpreende mais com "tao
pouco". 0 olhar da personagem e de uma distancia que atrai: 0 olhar
distante da mulher entediada, que precisa, na verdade, sempre ele, do
amor. Urn olhar sedutoramente entediante como 0 de Catherine Deneuve
em A Bela da Tarde e que vai ser canalizado pela publicidade como
forma de sedu~ao. A afeta~ao no gestual, sobretudo na forma de olhar 0

outro, ganha urn tom sedutoramente comico, na seguinte passagem: "Ma-
nha seguinte, estendendo a toalha, nota gig ante felpuda de urn dolar, ela
espiou por baixo dos raibans gatinho em todas as dire~6es, nao que pro-
curasse alguem, ate loca1izi-lo, sem planejar, a poucos metros" (2001: 104).

A maneira de olhar por sobre os oculos, que, na verdade, SaG
"raibans gatinho" e urn demonstrativo de uma afeta~ao bem caracterfsti-
ca da dire~ao de atores na publicidade: tudo precisa estar evidente de-
mais, 0 gestual deve ser marcadamente caracterfstico para que nao reste
duvidas sobre sua intencionalidade. Os "raibans gatinho" ainda trazem a
tona a imagem (evocada na narrativa) do felino que flerta de forma lan-
guida e sedutora.



Nos nossos apontamentos sabre a imagem publicitaria em movi-
mento, ha em Mel & Girass6is, uma constante estetiza<;ao da realidade
tal qual vemos nos VTs (videotapes) publicitarios. Esta estetiza<;ao do
real como solu<;ao para apresentar uma realidade mais soft, mais light
(para usarmos termos bem publicitarios) vai ser comentada par Nizia
Villa<;a em seu livra Paradoxos do P6s-Moderno. No capitulo Ficc;iio
Contemporanea e Estetica do Simulacra, a autora chama aten<;ao para
a questao do signa e da desreferencializa<;ao da linguagem frente a est6-
tica do simulacra. E como se a signa, no seu estado fractal de valor, se
desreferencializasse da realidade, rampendo com a objeto que represen-
ta. Temos, entao, como 6 demon strada em Mel & Girass6is, a id6ia de
que a pose, a ato de olhar, a sedu<;ao, as personagens de si mesmos
(personagens de personagens), aparecem e dialogam com uma realidade
que tambem e estilizada, fetichizada.

Tudo parece fadado a urn destino que arranca as coisas sua
qualidade subjetiva e sua causalidade objetiva. Efeitos desen-
cadeados, cliches desatinados. Absor<;ao da for<;ade seu pro-
prio contrario. Rasura da alteridade e da identidade. Pim do
espa<;opublico. Pura publicidade, inscri<;oes, demonstra<;ao de
existencia, mais do que rela<;ao de for<;as (1996: 72).

Nesta defini<;ao urn tanto fatalista para a fic<;ao contempodnea
que dialoga com a est6tica do simulacra, poderemos pin<;ar a id6ia da
"absor<;ao da for<;ade seu proprio contrario" para entendermos como se
da a conexao entre a signa e aquilo que a representa, tanto no canto de
Caio Fernando Abreu, quanta na imagem publicitaria. 0 que Nizia Villa<;a
se refere ao tratar do signa que absorve a for<;ade seu proprio contrario,
diz respeito a rela<;ao encadeada entre a signa e a real. Atraves da pers-
pectiva do simulacro, temos 0 signo potencializando a realidade e

. redirecionando-a. Ele a estetiza ao maximo para se libertar dela. Quando
trata da questao cio jogo de for<;as, a autora nos remete a estetiza9ao
como uma for<;adiametralmente oposta ao real.

Assim como a imagem publicitaria, que cria uma realidade
estetizada e tende a se libertar do real, temos a narrativa de Mel & Gi-



rass6is, que tambem estetiza 0 que conta e, a partir desta estetiza<;;ao,
apresenta for<;;as"de seu contnirio", que a distanciam do real narrado. 0
exemplo desta estetiza<;;aopode ser visto no primeiro toque (percebamos
a perspectiva do detalhe ja analisado neste artigo) entre os dois persona-
gens: ela boiava alem da arrebenta<;;ao, de olhos fechados, maio preto,
cabelos espalhados, maos e pernas abertas "como se trepasse com 0

sol". Caio Fernando Abreu descreve a cena ate que 0 personagem mas-
culino esbarra no feminino. Como se a realidade nao fosse interessante e
optando pela estetiza<;;aodesta, 0 autor volta atras (como aquele efeito de
rewind do video-cassete) e relata a mesma cena so que com urn "filtro"
estetizante publicitario. Vejamos:

Foi assim: ela boiava toda aberta, viajando mais longe que aqueles
navios cruzanqo de tardezinha 0 horizonte, ninguem sabia em
dire<;;aoa onde. Entao ele veio, bra<;;oapos bra<;;o,meio tosco,
meio selvagem, e de repente urn bra<;;oestendido a frente do
outro a mao desse bra<;;otocou sem querer, par isso mesmo
meio bruscamente, a coxa del a (2001: 100).

Optando pela simula<;;ao,pela afeta<;;aonarrativa, pelo simulacro,
Caio Fernando Abreu desliga-se da propria realidade narrada de seu tex-
to e a estetiza atraves de sua "camera com urn filtro publicitario". Vitoria
da publicidade e da simula<;;ao?Nossa argumenta<;;aodemonstrara, a se-
guir, que Caio Fernando Abreu, apesar de se deixar seduzir pela natureza
da simula<;;ao,vai conseguir construir ilhas de resistencia ao simulacro. 0
jogo sera estabelecido tendo como adversario 0 cliche. Conseguira nosso
autor vencer a sedu<;;aoda simula<;;ao?

GAME OVER OU HAVEAA UM VENCEDOR?

Seguimos trilhando 0 caminho da estetiza<;;aoda realidade para
conseguirmos fazer novas associa<;;oes entre a imagem publicitaria e 0

conto Mel& Girass6is, de Caio Fernando Abreu. Como viemos argu-
mentando ate aqui, sabemos que no conto analisado, nosso autor utiliza-
se desde referencias cromaticas ate enquadramentos tipicos da foto pu-
blicitaria. Agora, precisamos nos ater a questao do cliche como elemento



tanto de estetizac;ao do real quanta de desreferencializac;ao da lingua-
gem. Em explicac;ao previa, vimos que 0 cliche e a imagem que se refere
nao ao real, mas a outra imagem. E que por esta natureza, 0 cliche origin a
a nao-visao ou a nao-imagem. 0 cliche cria uma atmosfera, cortina, per-
siana que impede que 0 leitor/espectador vislumbre 0 real. Sedutor, 0

cliche clama para que quem 0 olhe fique nele, nao siga a diante. Eo signa
que absorve a forc;a do real e utiliza desta forc;a para se fazer mais resis-
tente e romper com 0 proprio real.

A narrativa de Mel & Girass6is vai estar pontuada pOI uma
serle de cliches: que passam de citac;aoa imagens publicitirlas desgastadas
a cenas classicas de filmes. Podemos notar que 0 narrador do conto tern
consciencia de que aquilo que ele esta relatando e, na verdade, lugar-
comum. E como se, seduzido pelo artificio do cliche, tentasse resistir.
Inferimos que, em Mel & Girass6is, hi urn jogo de forc;as entre 0 que
efetivamente acontece e 0 que quem conta a historia relata. 0 narrador,
na verdade, consegue, em alguns momentos, emergir do universo de si-
mulac;ao de felicidade presente no conto e apresentar uma postura Cfitica
com relac;ao ao cliche. Ao descrever 0 hotel em que os personagens
estao hospedados e depois de pormenorizar cada elemento "tropical"
existente no resort, e assim que se comporta 0 narrador de Mel & Gi-
rass6is:

Se voce quer saber, havia sim cestos de palha, peixes
empalhados pendurados nas paredes caiadas de branco, alem
de grandes vasos de ceramic a (oo.) estrategicamente espalha-
dos no percurso. Morenos de calc;as brancas e peito nu tocan-
do violao jogados em redes, tambem havia. E moc;as morenas
de cabelos soltos, vestidos estampados de flores miudinhas,
caminhando tao naturais entre as ceramic as que tudo aquilo
parecia de verdade. Aquela coisa rUstica: todos morenos, ar-
dentes, arfantes, ecologicos, contratados pelo hotel (2001: 102).

A postura do narrador nesta passagem do conto e de revolta,
tentativa de rompimento com aquilo que e dito. Com esta atitude blase
frente a previsibilidade do cliche, temos delineada uma atitude critica de



Caio Fernando Abreu no que concerne a imagem publicitaria: tudo aquilo
mostrado ali e bela, preciso, tern fun<;ao informativa, serve para "agradar
aos olhos, mas ferir 0 cora<;ao". 0 narrador implica seu tom de revolta
frente ao vazio da imagem publicitaria que direciona a cria<;ao de uma
atmosfera sedutora e banal, mas que, no caminho do produto ou da mar-
ca, torna-se efemera, volatil, passageira.

A atitude erftica de Caio Fernando Abreu frente a imagem publi-
citaria que transforma, metamorfoseia pessoas e as transformam em
personagens de si mesmos, ganha urn adendo quando nosso autor opta
por urn tipo de caracteriza<;ao de personagens em transito na trama atra-
yes de urn r6tulo, de uma embalagem - nao de urn nome propriamente
dito. A analise que Jose Benedito Pinho faz do livroA CriaqGo de Mitos
na Publicidade destaca 0 fato de que 0 processo de cria<;ao de uma
marc a ou da mitologia de uma marc a passa pela necessidade de eviden-
ciar, no produto, na marca, urn desejo basico do consumidor. Assim, se-
gundo 0 autor, tem-se uma marca forte e uma mensagem publicitaria
vigorosa. (c.f.: 1998: 185)

Em Mel & Girass6is, os personagens sao tratados como mar-
cas, produtos expostos, para refon;ar a ideia de superficialidade das reIa-
<;6esbaseadas nas aparencias. A personagem feminina e uma "Psic610-
ga Que Sonhava Escrever Urn Livro". 0 personagem masculino e urn
"Alto Executivo Bancario A Fim de Largar Tudo Para Morar Num Bar-
co Como 0 Amir Klink". Nomear os personagens por frases, assim,
escritas em maiusculas, demonstra que, na verdade, Caio Fernando Abreu
esta evidenciando, potencializando alguma caracterfstica de seus perso-
nagens - tal qual urn publicitario precisa fazer para ter uma "marc a forte
e uma mensagem publicitaria vigorosa". Mas, vemos af, uma postura
tambem crftica de nosso autor que aceita 0 desafio de enfrentar 0 cliche,
a estetiza<;ao da realidade, a publicidade e toda sua forma de sedu<;ao e,
ainda assim, subverte-Ia. Se ha urn vencedor entre a desreferencializa<;ao
da linguagem e nosso autor? E melhor apostar que, neste embate, a lite-
ratura sai ganhando.

o GlRASSOL DA EXPERIENCIA

Com esta breve explana<;ao sobre as rela<;6es existentes entre 0



texto litenirio e a fotopublicitaria, propomos, agora, a utiliza<;:aodo conto
Mel & Girass6is, de Caio Fernando Abreu como ferramenta pedag6gi-
ca no ensino da disciplina de Fotopublicitaria nos cursos de Comunica<;:ao
Social. Vimos, neste artigo, aspectos que san evocados por nosso autor,
de forma a despertar no estudante de comunica<;:ao, tanto urn apre<;:opela
literatura quanta 0 agu<;:amentode sua percep<;:aono que diz respeito a
produ<;:aoe cria<;:aode imagens publicitarias. 0 conto Me! & Girass6is,
pelo que ja foi explanado anteriormente, tambem apresenta uma visao
critica desta imagem publicitaria produzida e consumida em massa. Por-
tanto, a leitura do texto podera incitar uma atitude reflexiva do aluno dos
cursos de Publicidade e Propaganda no que concerne aimagem publici-
taria - estes alunos, em geral, chegam a sala de aula fascinados pela
"aura sedutora" da publicidade.

Foram estes os interesses que nos fizeram trabalhar 0 conto Me!
& Girass6is na turma de Fotopublicitaria da Universidade Salgado de
Oliveira (Universo), em Recife, no segundo semestre de 2002. A
amostragem constou dos 43 alunos matriculados na turma 61752, do pe-
riodo noturno. A dinamica foi a seguinte: 0 texto foi passado aos alunos e,
depois destes lerem em casa, houve urn debate na aula seguinte. Traba-
lhando 0 conceito de "pre-visualiza<;:ao imagetica" que consiste em 0 alu-
no relatar que tipo de imagem mental ele formulou, evocamos as respec-
tivas imagens em sala de aula atraves de relato pessoal e espontaneo dos
estudantes. Chegamos a conclusao de que, as imagens trazidas a tona no
conto Me! & Girass6is se assemelhavam as mais comuns imagens pu-
blicitarias. 0 exercicio final da atividade consistia em 0 aluno trazer uma
propaganda impressa com utiliza<;:aode fotografia que tivesse rela<;:ao
com as imagens evocadas pelo conto, relatando, por escrito, de que for-
ma tinha sido feita a sua associa<;:ao.

o resultado de nossa amostragem foi 0 seguinte: 24% dos alunos
apresentaram uma imagemrelacionada a turismo ou servi<;:osde turismo;
18% trouxeram fotos de propagandas de marcas de roupa; 17% apre-
sentaram fotos de publicidades de bronzeadores; 15% mostraram ima-
gens de propaganda de perfumes; 15% caracterizaram 0 conto com ima-
gens de comidas naturais; 7% apresentaram imagem nao-fotografica
acerca do conto (ilustra<;:ao ou anima<;:ao); 2% trouxeram imagens de



bebidas e outros 2% mostraram uma foto de propaganda de marc a de
televisor.

o resultado dilufdo e enriquecedor no que concerne aos elemen-
tos que comp6em as imagens em questao. Apesar da variedade de apli-
cac;oes das imagens, houve urn predomfnio das fotografias que retrata-
yam casais. Talvez tal resultado traga a tona a perspectiva delineada pelo
proprio Caio Fernando Abreu de que, apesar de toda a simulac;ao publici-
taria, e preciso encontrar 0 amor ou 0 sentimento como forma de reden-
c;ao ao simulacro. Quando demonstrando pessoas solitarias nas propa-
gandas, estas vinham praticarnente flertando com a camera, tal qual os
p~rsonagens no conto que lanc;avam seus olhares "felinos" urn para 0

outro.
As propagandas de bronzeadores evocavam uma das caracterfs-

tic as latentes na narrativa de Caio Fernando Abreu: 0 enquadramento, 0

olhar para 0 detalhe, para a pele, para os pelos mfnimos da pele. A colo-
rac;ao amarelada-dourada, tao presente na narrativa de Mel & Giras-
s6is, ganhou contornos e tornalidades saturadas na propaganda da charn-
panhe de marca Chandon apresentada pela aluna Renata Gattas, que
mostra urn apartamento luxuoso repleto de pec;as de roupa pelo chao
(numa alusao ao sexo) e com 0 seguinte slogan: "A vida borbulha com
Chandon".

Curiosa foi a associac;ao feita entre 0 conto e a propaganda de
televisor Philips. No anuncio em questao, tem-se urn casal flertando den-
tro de urn televisor - numa clara alusao ao tamanho da nova televisao ali
anunciada. A associac;ao que a aluna Edjane Bezerra fez destaca 0 jogo
de seduc;ao e conquista dos personagens, mas tambem contrapoe 0 mun-
do real ao mundo "da publicidade". Ela assegura: "na propaganda como
no livro, eles [os personagens] estavam presos urn ao outro e nao queri-
am sair daquela situac;ao para voltar ao mundo real". As palavras da
estudante reforc;am urn carater crftico que aponta uma dicotomia entre 0

universo real e 0 universo "da publicidade".
Outro dado que podemos apresentar como relevante e 0 fato de

que nenhuma das irnagens trazidas pelos alunos era de publicidades de
varejo (com formatac;ao classica produto-prec;o). Todos mostraram pro-
pagandas com imagens de perfil institucional, que, como ja vimos, dialoga



com 0 universo ic6nico-simb6lico estabelecendo novas formas de cone-
xao entre a imagem publicitaria e 0 produto.

COLHENDO UM FRUTO MADURO

E assim que se encerra 0 conto Met & Girassois, de Caio
Fernando Abreu:

"Ele disse:
Voce parece mel.

Eladisse:
E voce, urn girassol.

Estenderam as maos urn para 0 outro. No gesto exato de quem vai
colher urn fruto completamente maduro" (2001: 114).
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