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SALERMO, Renan Luis Salermo. O Fantastico nos Quadrinhos: Interacfes Semidticas e
Leitura na Escola. 2019. 462 f.Tese (Doutorado em Estudos da Linguagem) — Universidade
Estadual de Londrina, Londrina, 2019

RESUMO

Esta tese tem o0 objetivo de constatar como a significacdo do tema fantastico é fomentadapelos
quadrinhos experimentais e seu potencial de instaurar dindmicas de leitura diferente das mais
programadas, como as que sdo comumente empregadas no ensino-aprendizagem de leitura.
Diante disso, nossa pergunta norteadora é: como seria a disposi¢do da narrativa fantastico nos
guadrinhos experimentais e quais as diferentes dindmicas de leitura que podem ou ndo
distinguir das ja adotadas nos ambientes da escola? Sendo assim, a atencdo desta pesquisa
estad voltada para investigar como o efeito do insolito é produzido discursivamente, contando
com tragos de experimentalismo que refazem o ritmo mais frequente de leitura dos
quadrinhos. Ao sugerir novos roteiros de interacdo, os quadrinhos experimentais parecem néo
corresponder aos regimes de sentido implementados no ensino-aprendizagem de Lingua
Portuguesa, por exemplo. A base teodrica adotada nesta investigacdo foi o instrumental da
Semidtica greimasiana, com o seu potencial metodolégico de investigar como o sentido se
organiza para dizer aquilo que diz. Além do método candnico de leitura Semiotica, adotamos
os desdobramentos da Sociossemidtica de Eric Landowski, que dispGe de um instrumental
capaz de pormenorizar as interagdes de sentido dos sujeitos na leitura dos quadrinhos
experimentais fantasticos e as interagdes estabelecidas na leitura dos quadrinhos na escola. Os
corpora da pesquisa correspondem a dois quadrinhos, o primeiro, Quando meu pai se
encontrou com o ET fazia um dia quente, de Lourenco Mutarelli, publicado em 2011, e
Campo em Branco, de Emilio Fraiae Dw Ribatski, publicado em 2013, além dos documentos
oficiais que direcionam as ac¢bes educacionais no Brasil. Os resultados demonstram que a
organizacdo da significacdo desses quadrinhos e seu sincretismo dinamico determinam um
ritmo de leitura distinto do comumente empregado na interacdo com os quadrinhos e, assim,
desafiam as praticas de leitura assentadas na de sala de aula. Com isso, consolidam-se novos e
oportunos didlogos tedricos entre a Semiotica e a Escola por meio da leitura do texto
sincreético.

Palavras-chave: Quadrinhos. Fantastico. Experimentalismo. Leitura. Escola.



SALERMO, Renan Luis Salermo. The Fantastic in Comics: Semiotic Interactions and
Reading in School. 2019. 462 p. Tese (Doutorado em Estudos da Linguagem) — Universidade
Estadual de Londrina, Londrina, 2019

ABSTRACT

This thesis aims to verify how the meaning of the fantastic theme is stimulated by experimental
comics and its potential to establish different reading dynamics from those most programmed,
such as those commonly used in the reading classes. In view of this, our guiding question is:
what would be the disposition of the fantastic story in the experimental comics and what are
the different reading dynamics that can or cannot be distinguished from those already adopted
in the school settings? Thus, the focus of this research is to investigate how the unusual effect
is produced discursively, counting on traits of experimentalism that remake the most frequent
rhythm of comic reading. In the suggestion of new interaction scripts, the experimental
comics don’t seem to correspond to the meaning schemes implemented on the way that the
Portuguese language is taught in the classroom, for example. The theoretical basis adopted in
this research was the instrumental of Greimasian Semiotics, with its methodological potential
to investigate how meaning is organized to say what it says. In addition to the canonical
method of semiotic reading, we adopted the developments of Eric Landowski's
Sociossemiotica, which has an instrument capable of detailing the subjects’ sense interactions
in reading fantastic experimental comics and the interactions established in reading comics in
school. The corpora of the research corresponds to two comics: “When my father met the ET
was a hot day”, by Lourenco Mutarelli, published in 2011, and “Campo em Branco”, by
Emilio Fraia and Dw Ribatski, published in 2013, in addition to the official documents that
guide the educational actions in Brazil. The results demonstrate that the organization of the
meaning of these comics and their dynamic syncretism determine a reading rhythm different
from the one usually used in the interaction with the comics and, thus, they challenge the
practices of reading based on the classroom. With this, new and appropriate theoretical
dialogues between Semiotics and the School are consolidated through the reading of the
Syncretic text.

Key words: Comics. Fantastic. Experimentalism. Reading. School.



Figura 1

Figura 2

Figura 3

Figura 4

Figura 5

Figura 6

Figura 7

Figura 8

Figura 9

Figura 10
Figura 11
Figura 12
Figura 13
Figura 14
Figura 15
Figura 16
Figura 17
Figura 18
Figura 19
Figura 20
Figura 21
Figura 22
Figura 23
Figura 24
Figura 25
Figura 26
Figura 27
Figura 28
Figura 29
Figura 30
Figura 31
Figura 32

LISTA DE FIGURAS

Enunciacdo em Barros (2002) ........ccceeveveiieeieeieiie e 41
Enunciagdo da narrativa pessoal a partir de Barros (2002).................. 42
P Lottt re e ae e e areenre s 50
Clarice Lispector, escritora brasileira............cccocovvvieiiiiiieiieiicsnes 51
Roland Barthes, semiologo franceés...........cccocvevvveiieiniie v, 51
Regressao MmemorialiStiCa .......ccoovivieienieiiieceseeee e 53
O obDY A MEE......iiiiiee e 56
IMPreCiSA0 O PAI .....oviviiiiiiiiiieee e 59
Alterac@o do eixo VErbal ... 60
Discordancia entre 0 dito € 0 VISTO L......cccoviiiiiiiiiiiiieecc e 62
Discordanciaentre 0 dito € 0 VISto Tl ........cooovvviiiiiiiii e, 62
ET devorando 0 POFCO........ccviiiiiieieiesiesie e 64
Intensidade d0S aCONTECIMENTOS.........c.ovviiiirieiiiineeiee e 67
Instaurac@o do MISLENIO L........cccveiiiiiiicce e 69
Instauragdo do MISEEIO Il .......ocoiiiiiiii e 70
(@ 1= To | oI 0 00137 T ol o SRS 72
LV [=] A 0] 0 To LSRR 77
ESPACO FUFAL........c.oiiieice e 78
ESPACOS | ..o 80
ESPACOS 1. .o 80
CBU | ettt ene e 82
(=11 1 OSSPSR 82
Irma&o - destinador manipulador ... 85
O VBNTO ..ttt b et rb e nb e b nee s 88
Narrativa eNCaIXada | ..........ccooveiiiiiiiiiiie e 90
Narrativa encaiXxada Hl..........ccccooviiiiiiiiii s 91
MEFQUINO ... e 93
INICIO A VIAGEIM ...t 94
Questionamentos fiSICOS | .......eovvveiiiiiiiiie e 96
Questionamentos fiSICOS T ........ccveiviiiiiiiiicecce e 97
Monstro da montanha............cccoiiiiii 100
Habilidades do Narrador ..........cocvveieeieieeniee e 106



Figura 33
Figura 34
Figura 35
Figura 36
Figura 37
Figura 38
Figura 39
Figura 40
Figura 41
Figura 42
Figura 43
Figura 44
Figura 45
Figura 46
Figura 47
Figura 48
Figura 49
Figura 50
Figura 51
Figura 52
Figura 53

Figura 54
Figura 55
Figura 56
Figura 57
Figura 58
Figura 59
Figura 60
Figura 61
Figura 62
Figura 63
Figura 64
Figura 65

0 10 e 108
A repeticdo visual do pai L.......ccccovevieiiiiicec e 109
A repeticAo do pai H.......cooove i 110
A repeticdo visual do pai | ..o 111
A repeticao visual do Pai Tl ..o 112
A repeticdo visual do pai H........ccooveviiiiiieice e 113
Pal @ 0 BT oo 114
ANTEIQZA (1986) ...ttt e 117
Oscilagdo do real encontro COM O ET .....c.oooiiiiiininiicec e 119
THO BEINAIAO. ..o 121
ANTES A VIAGEIM ...ttt 123
Conversa entre Mirko € LUCIO .......cooeiiiiieiiiie e 124
ESPACO HUSOFIO | ... 126
ESPACO iUSOFIO ... 127
Commedia dell’arte ..o s 129
IMIONISTIO ... 129
SUSPIEINISE ...t 130
Enunciagdo da narrativa fantastica............cccccceeeviieiveieiie e 132
(@011 ] 0TIy o7 Lol =TT (=] { (o= WSSOSO OUSPPS 136
Sincretismo Campo €M BranCo.........ccoovviiienieniee e 138

Sincretismo Quando meu pai se encontrou com o ET fazia um

(o [T W0 (U LT o (= SRS 139
Regimes de Interacdo em Landowski (2015) ........cccccvevviieiievecieneennns 157
As aventuras de NNG-QUIM ........cooeiiiiiiiiic e 164
PAQINAS A8 JOrNAIS | ...c.couiiiiiiiiieieee e 165
PAginas de JOrnais Tl ......ccooveiieiicc e 166
Paginas de Jornais Tl .........cccoooooiiiiiccee e 166
JOrNAIS NAWED L...ooiiii e 167
JOrNaIS NAWED Tl ..o 168
(T o SO SRSPRPSPRPN 172
ATUrMa da MONICA ......ooueiiiirieeeee e 173
Revista Chiclete com Banana...........ccoccvoiiiiniiiieninnieece e 174
L EAY 151 ¢ W O | oo TS SRS USSPPR 174
PAGINA CIFCO ..oovieieciecie sttt te e ste e aeanaesneennes 176



Figura 66
Figura 67
Figura 68

Figura 69
Figura 70
Figura 71
Figura 72
Figura 73
Figura74
Figura75
Figura76
Figura 77
Figura 78

Figura79
Figura 80
Figura 81
Figura 82
Figura 83
Figura 84
Figura 85

A enunciacdo dos quadrinhos em Landowski (2015) .......cccccccevveiirennene. 178
Jimmy Corrigan - 0 menino mais esperto do mundo............cccccceevvennee. 182

Capa de Quando meu pai se encontrou com o ET fazia umdia

QUEINITE L.ttt ettt 184
Capa Campo M BranCo.........ccooveiiiiiiieiieisese s 185
Mosaicos em Campo €M BranCo ........ccocvvivevveieiiene e 190
Mosaicos em Campo €M BranCo.........ccccecvevveieiieie e 190
Ultrapassagem PisSta lIVIE ..o 192
Mosaico em Campo €M BrancCo..........ccoceveiiiinininieicene e 192
PAginas eXperimentaiS | .........ccocveieiieiiiie e 203
PAginas eXperimentais T ..........cccooviiiiiieie e 203
Paginas experimentais ... 204
P&ginas experimentaiS IV .........ccooeiriniineseee e 204

A narrativa fantastica quadrinizado no regimes de interacdo de

LandowsKi (2015). ....ooiiieeieiiecie st 206
Eixoorganizador das atividades de Lingua Portuguesa...........c.ccccovevrirvrnnne. 222
BNCC .ottt 223
EXxercicios QUAdrinNOS | .........cooovviiiiiie e 226
Exercicios QUAdrinhos ... 226
Exercicios QUadrinhos ... 228
Exercicios QUAArinNNOS 1V ........ccoiiiiiiiicese e 229

Préticas pedagogicas e os regimas de interacdo de Landowski



Tabela 1 -
Tabela 2 -
Tabela 3 -
Tabela 4 -

LISTA DE TABELAS

Transformaca@o eXperimental ............cccovvieiie i 95
Enunciacdo do Narrativa Fantastica ............ccccceveveviiiiiii s, 133
Enunciacédo e Sincretismo do Narrativa Fantastica em Quadrinhos............ 140

Retratos de Leitura NOBrasil (2015) .......ccccceveeviiiiiiiie e 213



CAPITULO 1 -

11
111
1.1.2
1.2
12.1
1.2.2
1.3
1.3.1
1.3.2.
1.4.
1.5

CAPITULO 2 -

2.1
2.2

2.3

CAPITULO 3 -

3.1
3.2
3.3

SUMARIO

INTRODUGAOD..........ooiiireieieieeee ettt
PaSSOS TNMICIAIS. ...ttt ettt ettt ettt bt e
COoNStItUICAD A0S COMPOTA.....vveiiiirerieiieeeeie sttt re e e e ste e e sre e

Escolhas tedrico-metodolOgiCas.........coovvviieii i

O NARRATIVA FANTASTICO: ORGANIZACAO DISCURSIVA
E ISOTOPIA DE MISTERIO......ooiiiiiicetseeeese e

L@ T o Lol o TSP RU R TU RPN
Quando meu pai se encontrou com o0 ET fazia um dia quente .........c.cccooceeveeennene.
CamPO €M BIaNCO ......couiiiiiiie ettt
PSSOB ...t
Quando meu pai se encontrou com o0 ET fazia um dia quente ...........ccccocvvvrennenne.
CampPO BM BranCo ........ccooiiieiiiie e e
A dindmica sincrética do narrativa fantastico em quadrinhos............ccocoevneriennen.

ISOLOPIA € TNSOIITO ...t

A INTERACAO SEMIOTICA COM OS QUADRINHOS: AS
DISPERSOES DO NARRATIVA FANTASTICO QUADRINIZADO...........
InteragBes Semidticas: um olhar para experiéncia dos quadrinhos..............c.cc......
A prética brasileira de leitura dos quadrinhos: da regularidade
programada ao acidente experimental............ccooevoveieiiiieiene e
Ajustamentos sensitivos: 0 narrativa fantastico dinamizando o0s

(o [UE= Vo [ 1oL

DISPERSAO DA PROGRAMACAO ESCOLAR E O
AJUSTAMENTO DOS QUADRINHOS NO ENSINO-
APRENDIZAGEM DE LEITURA ..ot
A crise na escola e a pratica nacional de leitura verbovisual .............ccccceveivennnne.
A leitura dos quadrinhos Nas €SCOIAS.........cccveiieiiieiie e

Desafios do ajustamento no ensino-aprendizagem de leitura............cccocevevveiveennen.

CONSIDERAGOES FINAIS........ooiieieieeeeeeeeeeveee e ess s
REFERENCIAS ...ttt






11

INTRODUCAO

Eu pensava as vezes no informe. Ha coisas — manchas, massas,
contornos, volumes — que tém, de alguma maneira, somente uma
existéncia de fato: sdo apenas percebidas por nés, mas nao
conhecidas; ndo podemos reduzi-las a uma lei Gnica,

deduzir seu todo da andlise de uma de suas partes, reconstrui-
las por meio de operagdes racionais. (VALERY, 2012, p.79)

Passos iniciais

O mistério e o inquietante da vida sdo os instantes aos quais 0s homens estdo entregues
ordinariamente e podem experimentar dos fendmenos que os atingem e reestruturaram a sua
existéncia. Isto é, ao cruzar duas vezes com pessoas vestindo a mesma cor de roupa ou entao
perder-se dentro de uma cidade desconhecida, logo nos indagamos: "Estranho, parece ja vi
isso/esse lugar antes. Sera?". Ou, aos domingos de final de campeonato de futebol, alguns néo
deixam de usar a camisa do time para dar sorte, pois 0 avo ja afirmava que, quando usava aquela
camisa durante a partida, o time ganhava o campeonato. Sem davida, as relacdes assumidas

pelos sujeitos frente as maltiplas situacdes oferecem significacdo a existéncia.

Preponderantemente, a praxis social e rotineira encaminha a acdes da vida, desde o
principio, para atos mais precisos, objetivos e estereotipados, que fazem os sujeitos caminharem
por espacos mais seguros. Em outras palavras, as acGes recorrentes e direcionadas, cabe a
efetividade da comunicagéo e dos discursos cotidianos que definem e dao sentido a uma parte
da vida do homem no mundo. Para alguns sujeitos, a unicidade das a¢6es seguras e estabilizadas
carrega o sentimento de desencanto e reducdo da maestria da existéncia, visivel na critica social
drummondiana de uma vida sem énfase seguida pelo eu lirico em “A flor e a ndusea”

Olhos sujos no reldgio da torre:
Né&o, o tempo néo chegou de completa justica.

O tempo é ainda de fezes, maus poemas, alucinacdes e espera.
O tempo pobre, o poeta pobre fundem-se no mesmo impasse.

Em vao me tento explicar, 0s muros sdo surdos.
Sob a pele das palavras ha cifras e codigos. O
sol consola os doentes e ndo os renova.
As coisas. Que tristes sdo as coisas, consideradas sem énfase.
(ANDRADE, 2015, p. 106)



12

Além da critica advertida a vida besta, 0 resumo da vida repetitiva nos versos de
Drummond narra as praticas estabilizadas que efetivam uma morosidade temporal de
envolvimento do sujeito com as situagdes em que nada acontece. O comando € regido pela
lentid&o da infelicidade dos homens, dos movimentos acelerados da cidade e das coisas que
proporcionam a perda do vigor da existéncia. Os enunciados reproduzem a programacgéo da
vivéncia, potencialmente ligada as vidas vividas na falta de justica, definidas pela velocidade
da lentiddo da transformacdo social e no rapido e seguro reconhecimento dos passos que O
antecederam até aqui e aquilo que acontecera a seguir, com os olhos direcionados para 0s

ponteiros do reldgio.

Porém, os acontecimentos inesperados interrompem a légica concebida na seguranca e
as céleres rupturas dessas precisdes ocasionam a amplitude no sentir dos sujeitos, tocando-0s
pelas vacilagdes da realidade que os afetam e configuram o corpo e alma (GREIMAS, 2013).
As situacdes incomuns fazem parte da existéncia e transubstanciam a realidade para outras

ordens, como a metafora vivida pelo mesmo eu-lirico drummondiano mais a frente no poema.

Uma flor nasceu na rua!

Passem de longe, bondes, énibus, rio de aco do trafego.
Uma flor ainda

desbotada ilude a policia,

rompe o asfalto.

Facam completo siléncio, paralisem os negdcios,
garanto que uma flor nasceu.

Sua cor ndo se percebe.

Suas pétalas ndo se

abrem. Seu nome ndo esta

nos livros.

E feia. Mas é realmente uma flor.

Sento-me no chéo da capital do pais as cinco horas da tarde e
lentamente passo a mao nessa forma insegura.
Do lado das montanhas, nuvens macicas avolumam-se. Pequenos
pontos brancos movem-se no mar, galinhas em panico.
E feia. Mas é uma flor. Furou o asfalto, o tédio, o nojo e o édio.
(ANDRADE, 2015, p.106-107)

O desejo de parar o movimento diante da irrupcéo do inesperado e o envolvimento com
a situacdo compdem um eu lirico reduzido de compreensdo. Nao é possivel perceber com

lucidez a cor, a textura e as determinacdes do objeto inesperado, o eu lirico s6 consegue nos
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avisar que é uma flor e que ilude os policiais, 0os banqueiros, 0os negdcios, enquanto marcadores

de uma programacéo social coercitiva.

Assim, a busca pela apreensao do sentido dessas rupturas oferece aos sujeitos a ocasido
que determina a amplitude do afeto, sobretudo, uma caga por caminhos tortuosos que acabam
chegando ao cerne da prépria existéncia e questiona o0 seu eu, aqui, agora. Essa altera¢do do
sentir, sofrida nas situagdes inesperadas, reconfigura a existéncia, propondo a parada da
movimentacdo e da organizacdo social diaria. O risco contingente de ndo viver o fantéstico
metaforico da flor que surge no asfalto passa comandar a existéncia do sujeito e interrompe toda

programacdo. Como exposto, o0 sujeito clama pela parada do trafego.

Como nem todo inesperado rompe no asfalto no momento em que todos estariam
passando pelo local, as situacdes insélitas propagam-se pelos discursos relatados para outros
sujeitos. Quando o inso6lito ocupa o discurso, ha um restabelecimento da interacdo, podendo
reconstruir textualmente o fantastico que caminhard fora da comunicacdo pragmatica. Em
outras palavras, ndo somente o inquietante vivido afeta o sujeito e suas interagdes reguladas
(LANDOWSKI, 2015), mas os eventos narrados poderiam liberar as incertezas e afastar a
seguranca dos principios regulares da comunicacdo, diminuindo a lucidez cognitiva em

oposicao a amplitude do sentir.

Semelhante ao poema anterior, a insegurancga conduzida com o temor aponta a falta de
conformidade no discurso da situacdo insélita vivida pelo eu lirico camoniano e 0s outros
portugueses em Os Lusiadas, a maior epopeia da Lingua Portuguesa. O encontro com o Gigante
Adamastor (Canto V) pode ser revivido na interacdo com a narrativa da viagem, ou seja, a figura
fantastica do oponente ganha forca durante os cantos, sendo recriado o temor sofrido pelos
portugueses ao cruzar com uma figura insolita ao longo da navegacgdo. Antes de dar voz ao
gigante, no canto V, estrofe 40, a sensagédo de inseguranca adiante da posi¢éo inesperada e do

encontro com a figura fantastica é restabelecida no discurso.

Té&o grande era de membros, que bem posso
Certificar-te que este era o segundo

De Rodes estranhissimo Colosso,

Que um dos sete milagres foi do mundo.
Cum tom de voz nos fala, horrendo e grosso,
Que pareceu sair do mar profundo.
Arrepiam-se as carnes e o cabelo,

A mi e a todos, s6 de ouvi-lo e vé-lo!
(CAMOES, 2000, p.223)
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Reconhecemos que a narrativa fantastica modifica, toca e potencializa 0s sujeitos
desequilibrando suas certezas (crer e saber) que detinham até 0 momento. Se antes de ouvirem
uma historia, os sujeitos dispdem do conhecimento sobre o0 espacgo, 0 tempo e 0 outro, com a
entrada do inquietante, via histdrias narradas, esses paradigmas conscientes sdo interrompidos
e proporcionam o0 que esta latente nos sujeitos, ou seja, 0 arrepio de ouvir a voz do gigante e
vé-lo em alto mar reaparece na cena narrativa. Nessa falta de compreensdo da organizacao da
linguagem fora dos parametros pragmaticos, Assis Silva (1995) comenta: "O que o ato de
linguagem faz é tocar esses signos adormecidos e despertar as suas laténcias simbolicas (o signo

lateja, 0 importante é reaprender a senti-lo e a ouvi-lo)". (ASSIS SILVA, 1995, p.63)

Em vista disso, percebemos que o fantastico pode dinamizar muito mais as novas
entidades Semidticas e criar modos de relata-las, alongando os espagos para questionamentos

minimos da vida diante das regularidades das praxis discursivas e experenciando o texto.

A formacdo do enigma dessas figuras imp6e fim as certezas reguladas e fomenta o risco
dos acontecimentos incomuns. Desse modo, pode-se dizer que o risco da catastrofe passa a
ocupar a interacdo e desacelera a rotina habitual dos sujeitos com as informagbes midiaticas

e, com isso, suspende o modo sensorial e legivel do mundo.

Nessa confusdo entre o racional e o irracional propiciado pela narrativa fantastica, somos
capazes reconhecer a presenca das pequenas rupturas sensoriais do logico e legivel do mundo,
ou das pequenas fraturas, como nos expde Merleau-Ponty (2002). Assim, diante dessa presenca
inovadora, o sujeito em interacdo busca atribuir significacdo dentro do seu dominio no

aqui/agora.

Das diferentes esferas sociais de circulacdo do fantastico, encontrar-se-a4 nas artes a
viabilidade de modelos comunicativos e existenciais mais experimentais e incentivadores do
insolito mediante o sentir. Barthes (1964), em seu ensaio sobre o fait divers, conclui sua leitura
compreendendo-o como um discurso artistico ou, melhor definido, discurso literario de massa,
participando de uma concepcdo discursiva da arte. Nessa esteira, quando o insélito aparece no
fait divers, mesmo quando situado em veiculos que ndo sdo exclusivamente artisticos, como sdo
0s jornais, carrega em sua composicdo os elementos desse dominio, preponderantemente, as

virtualidades discursivas da fic¢do e as possibilidades criativas que sensibilizam os sujeitos.

Nos estudos psicanaliticos de Freud (1919) acerca do insolito, a conclusdo assemelha-

se. O psicanalista, em seu ensaio sobre o inquietante, aprofunda-se no terreno dos mistérios
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fantésticos artisticos para o homem, selecionando a palavra alema Unheimlich como ponto

inicial das suas investigacOes que desenrolardo nas aproximacdes conceituais de inquietante.

Ao longo do ensaio, volta-se para a literatura e confere a ETA Hoffman um pioneirismo na
literatura fantastica. Destaca a influéncia psicossocial das historias com essa tematica nos
homens em geral e, ao fim do pensamento, nos diz: "No geral, porém, cumpre-se ai 0 que
enunciamos: a ficgdo cria novas possibilidades de sensagdo inquietante, que ndo se acham na
vida." (FREUD, 2010, p.374).

Dessas duas leituras especializadas sobre o insolito artistico e nos exemplos da metéafora
drummondiana e do ins6lito literario de Camdes, encontramos a presenca da atualizacdo do
extraordinario no ato de contar junto de um reforco expressivo dos modelos disponiveis, de
acordo com as materialidades usadas pelo artista, o qual podera diversificar a estranheza do
sentir e do pathos do leitor. Primordialmente, no campo das artes, espaco no qual os sujeitos
sdo sensibilizados e interagem, em sua maioria, mais assiduos pelo modo como os discursos
sdo textualizados e entregues as duvidas e aos desejos humanos, os temas do fantastico dispdem

de novas possibilidades ficcionais, figurativas e representativas.

Nesse amplo horizonte artistico de exercicio criativo e de exploracdo da narrativa
fantastica, reconhecemos nas paginas dos quadrinhos nacionais, em suas experiéncias recentes,
a volumosa elaboracéo do fantastico adjacente as habilidades experimentais de contar historias,

as quais sdo propiciadas pela linguagem grafica.

Diferentemente de uma concepcao e um dominio dos quadrinhos entre o conhecido € ja
contemplado universo dos herdis estrangeiros ou das figuras infantis, a producdo grafica
nacional vem estendendo os limites e desmedindo suas fronteias tematicas e formais,
proporcionando diversas praticas de leitura que contradizem sua regularidade. Nesse cenario, 0
territorio do fantastico aparece nos quadrinhos em dialogo e extensdo com outros campos,
colocando-o0 em exercicio com diferentes possibilidades narrativas e de formalizacdo de

linguagem.

Diante dessas ocorréncias do fantastico nos quadrinhos experimentais, nesta tese,
buscamos alterar o recorrente diagndstico dos quadrinhos nacionais tidos apenas como discurso
de engajamento social ou veiculo de critica com posicionamento politico, ilustrado nas tiras.

Consonante aos apontamentos de Vergueiro (2017), com este trabalho, favorecemos a producéo
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dos quadrinhos brasileiros que vém ultrapassando as paginas dos jornais e das revistas e

consolidando-se no exercicio criativo da linguagem em didlogo com as outras artes.

De outra maneira, compondo esse amplo quadro da criacdo grafica nacional, as
demarcac@es dos quadrinhos brasileiros ndo mais poderdo estar reduzidas apenas as tiras, aos
gibis ou as revistas. A recente producdo das graphic novels® ou albuns em quadrinhos, dos
quadrinhos numéricos e das HQtronicas relaciona-se com essa conjuntura e participa do
panorama dos quadrinhos atuais (VERGUEIRO, 2017), constantemente explorando ou

reinventando os limites textuais e as assentidas formas de narrar.

Reconhecemos que essas novas formas de narrar trazem outros ritmos para a interacéo
de leitura e 0 necessario protagonismo que esses textos precisam assumir na sala de aula a fim
de integrar um ensino plural. Convém também apontar que os elementos gréaficos que fazem
parte da cultura visual e do repertério que vem sendo integrado no ensino-aprendizagem
implantam o desafio de pensarmos as experiéncias dos quadrinhos e sua conducéo didatica nos

métodos e competéncias privilegiados na escola.

De acordo com o reconhecido pensamento de Bauman (2001), os aspectos
contemporaneos da condi¢do humana acabam com os guias da tradi¢do que direcionavam a vida
dos sujeitos e seu modelo de estabilidade chega ao fim. Por exemplo, a escola sempre assumiu
0 espaco do conhecimento, do pensamento e da reflexdo, que deixam 0s sujeitos prontos ou
formados para a repeticdo dentro de padrdes estabelecidos, ou seja, cabia a escola o estimulo
de formar os sujeitos e prepara-los para as inimeras acfes do cotidiano. Esse objetivo do
conhecimento que estad embutido na escola comeca a sofrer com a constante inovacao e com
outras formas de conhecer que podem ser tdo significativas como a da escola, o que obriga a

reinvencdo dessa instituicao.

Nesse desafio de reestruturar-se, a escola assume uma posicdo de rever os modelos
pedagdgicos ja sedimentados e a necessidade de integrar vozes e textos diferentes daqueles
tradicionalmente presentes no seu modo de fazer. Nos espacos de leitura, a escola acaba ficando
impactada por esses novos objetos que estdo sendo lidos fora dela, pelas novas identidades que

reorganizam a sua atuacao e requerem uma pedagogia que respeite o seu modo de ser.

1 E um tipo de quadrinho publicado no formato de um livro. Diferente da publicagio seriada das revistas em
quadrinhos, a graphic novel é publicada em um dnico volume. O termo foi difundido por Will Eisner, ao analisar
quadrinhos publicados no formato de livros.
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Com o foco na memorizacdo da leitura, a centralidade da escola determina como as
pessoas devem interagir com o texto para torna-lo significativo. Em outras palavras, 0s espacgos
de leitura e aprendizagem ocorrem numa regulacéo automatica dos modelos que ja deram certo
e sdo consagrados didaticamente. Essa escassa aventura da significacdo da leitura vai sendo
reduzida com o avango dos anos escolares, por exemplo. Os alunos na fase final de
escolarizacdo perdem o espaco de participacdo e o professor exerce praticas de leitura ja

previamente projetadas.

Esse cenario que redne interacdes mais fixas e endurece outras formas de interacao esta
perdendo ainda mais o sentido. Vemos a postura de educadores, pesquisadores e atores
educacionais que buscam empreender outras formas de ensinar. Isso significa que a escola ndo
pode mais ser constituida apenas dos mesmos métodos e textos que antes, pois precisamos
verificar as tentativas pedagogicas de transposicdo para a sala de aula de outras aventuras de

ensino-aprendizagem.

Por exemplo, nesta tese, a relacdo entre os quadrinhos a escola é considerada a partir dos
quadrinhos experimentais que abrigam o fantastico. Esse exercicio de pensarmos em outra
linguagem além do verbal aciona as discussfes da multisemiose, do multiletramento e da leitura
de imagem que ja fazem parte do ensino e pedem multiplos olhares. Como definidos por Rojo
(2012):

E o que tem sido chamado de multimodalidade ou multissemiose dos textos
contemporaneos, que exigem multiletramentos. Ou seja, textos compostos de
muitas linguagens (ou modos, ou semioses) e que exigem capacidades e

praticas de compreensdo e producdo de cada uma delas (multiletramentos)
para fazer significar. (ROJO, 2012, p. 19).

Essa proposta de ensino fomenta a presenca de outras linguagens no ensino e fortifica
nos educadores a vontade de buscar solucGes para uma pedagogia desses textos. Por outro lado,
a introducéo desses novos paradigmas na escola constitui-se num importante momento para que
os alunos ndo familiarizados com essas leituras possam estabelecer contato com os textos fora

dos habituais.

Diante dessas caracteristicas iniciais, favorecemos as reflexdes do ensino dos
guadrinhos experimentais que abrigam a narrativa fantastico e sua entrada na escola.
Diferentemente de apenas mapearmos como o texto organiza a significacao do fantastico e suas

interacbes de leitura, nesta tese também pensaremos como esses quadrinhos podem ser
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empregados no ensino-aprendizagem de leitura e os possiveis dialogos tedricos que ajudariam

a escola a avaliar formas de insercdo desses textos mais dinamizados.

Esse dialogo sera reforgcado principalmente por estarmos vinculados as relagdes entre 0s
estudos semioticos e 0 Ensino de Lingua Portuguesa, desenvolvidos dentro do Programa de
Pds-Graduagdo em Estudos da Linguagem (PPGEL) da Universidade Estadual de Londrina.
Com isso, esta tese estd integrada a linha de pesquisa Ensino/Aprendizagem e formacgéo do
professor de lingua portuguesa e outras linguagens, e assume o estimulo de contribuir com o
debate do ensino de leitura.

Da mesma forma, esta tese esta vinculada ao grupo de pesquisa Leitura Semidtica do
texto sincrético? e envolve-se com a discussdo do potencial da Semidtica para a leitura desses
textos e os possiveis dialogos com a escola. Esse cenario todo oferece um terreno de pesquisa
que valoriza a leitura Semidtica e visa incorporar esses dados as reflexdes de ensino-
aprendiagem, evidenciando o potencial da Semi6tica para estar na escola e participar do

desenvolvimento dos alunos.

Como vemos, nosso recorte de pesquisa seleciona os quadrinhos experimentais e o tema
do fantastico para uma leitura da significacdo desse texto e seu potencial de ser empregado na
sala de aula. Dessa forma, buscamos corroborar com o dialogo do ensino de leitura e os esforgcos

didaticos direcionados a essa area.

Nesse quadro geral, adotamos as seguintes perguntas norteadoras que orientam a nossa

hipbtese de pesquisa:

1. Se nas outras praticas textuais, como o fait divers, os poemas e a literatura, o fantastico
constréi uma organizacdo discursiva singular de inquietude, como seria, entdo, a
disposicgéo discursiva da narrativa fantéstica nos quadrinhos experimentais?

2. Consequentemente, como essa disposicao do texto rege as interagfes Semidticas entre o
leitor e a narrativa fantastica quadrinizado?

3. E, por fim, quais os contrapontos entre as interacdes de leitura com esse género mais

experimental e os modelos mais reconhecidos socialmente e preconizados na escola?

2 Esse projeto de pesquisa é desenvolvido na Universidade Estadual de Londrina desde 2015 e tem o objetivo
de problematizar as formas contemporaneas de leitura, observando os enunciados que articulam as diferentes
linguagens em sua organizacgao.
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Para responder a essas perguntas, selecionamos para esta pesquisa dois quadrinhos que
oferecem o tema do fantastico e remodelam o ritmo de leitura a partir do seu arranjo mais

experimental.

A primeira HQ ¢ a obra de Lourenco Mutarreli (2010), Quando meu pai se encontrou
com o ET fazia um dia quente, que faz parte da atual producdo dos quadrinhos e exercita a
linguagem gréfica. De acordo com o titulo, a narrativa & um narrativa do estranho dia no qual o
pai do narrador se encontrou com um ET. Ao longo das 112 paginas, o quadrinista figurativiza
0 encontro com um personagem de outro mundo, fabricando imagens sublimes e siléncios

verbais, numa narrativa que altera 0 modo programado de interacdo da leitura.

Basicamente, a sinopse da historia é: depois de um estranho acidente entre um caminh&o
e uma pedra, a pedra rola e causa a morte da esposa. Esse fato deixa um idoso consternado e
impede que a sua vida volte para a rotina. Nesse periodo, o vilvo s6 consegue ficar longos
momentos em siléncio e viver suas manias de desmontar maquinas velhas e colecionar fotos de

desconhecidos que eram compradas nas feiras de antiguidade.

Apds varias tentativas de superar esse luto, o idoso recebe um convite do seu irméo para
ir pescar. Esse passeio fortalece o lago entre os irmaos, mas o destino para o interior acaba sendo

tomado por uma série de acontecimentos estranhos e inusitados.

Ao chegarem na pescaria, 0 vilvo resolve passear sozinho pela regido e desaparece por
um periodo. Ao ser localizado um tempo depois, o idoso afirma ter encontrado com ET. Esse
ultimo acontecimento é entendido pelos filhos do vitivo como um problema de sanidade mental,

firmando a decisdo de que o idoso precisa de uma internacéo.

O encontro com o0 ET nunca € totalmente validado. O irméo do vitvo que o acompanha
na pescaria tenta certificar a hipdtese de realmente o ET ter aparecido e visitado o idoso, mas
ndo consegue ter certeza do fato. Essa inseguranca trazida pelo idoso pde fim ao pacato e

previsivel passeio na zona rural.

Voltando do passeio, 0 idoso é internado e passa o final de sua vida num asilo até sua
morte. Todos esses acontecimentos quase surreais sao contados pela voz do filho do idoso. O
narrador comenta sobre sua relagdo com o pai e o impacto que a morte da mae, as estranhas

atitudes do pai e o encontro com o ET deixaram sobre ele. A narrativa acontece no formato de
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quadrinhos e as imagens parecem quase sempre as mesmas. A disposicao visual é muitas vezes

repetida, alterando algumas cores e tragos.

Além desse inusitado enredo, cada quadro dos quadrinhos ocupa uma péagina inteira,
ganhando uma dimensdo maior e um reforco para expressar a tristeza do pai com o luto e a
inseguranca do real encontro com o ET. Cria-se uma economia de palavras e imagens que ndo

reforcam a significacdo do que é dito.

A segunda obra em quadrinhos é fruto da unido de Dw Ribatski, quadrinista e ilustrador,
e Emilio Fraia, escritor, que resultou na graphic novel Campo em Branco (2013), na qual, de
modo analogo, a narrativa fantastica é o tema discursivo da narrativa. Ao longo da historia, dois
irmaos se reencontram para refazerem uma viagem feita na infancia. Nao ha uma delimitacéo
se 0 que estd sendo narrado € resultado de acbes da memoria vivida, se as a¢fes narrativas
ocorrem no presente do narrador ou se seriam suposi¢des do narrador da narrativa. Os elos
coesivos escapam e a regularidade da leitura € interrompida, restando aos leitores os fragmentos

da viagem.

Nesta segunda HQ, a viagem de dois irmaos é o centro da narrativa. Mirko, o irmao mais
velho, menos preso aos padrdes e determinacdo, mora na metrépole e leva uma vida com menos
regras. Ele gosta de acompanhar corridas de cachorros, costuma chegar atrasado nos lugares e
remarcar 0s eventos. Contrariamente, Lucio, o irmdo mais novo, é um jovem estudante de
Fisica, muito envolvido com os estudos, que leva uma vida mais determinada e é mais preso a
regras. O desejo de Mirko para que refacam a viagem feita na infancia junto com o tio marca o

reencontro dos dois irm&os que ndo se viam ha muito tempo.

O caminho para a viagem ndo é muito claro para os irmaos. As estradas e os atalhos até
as montanhas vao sendo definidas quando a viagem comeca e eles seguem em dire¢ao ao destino
final. Nesse percurso, situagdes estranhas comecam a atrapalhar a viagem. Por exemplo, durante
um forte vento o carro comeca a sofrer turbuléncia e os irmaos precisam se jogar para fora do

veiculo. O vento é tdo forte que leva o carro embora.

Ap0s esse estranho evento, Mirko e Lucio precisam acampar nas montanhas e passam a
viver mais tempo juntos. O longo periodo que viveram sem se ver comega a mostrar como estao
realmente com habitos e personalidades muito diferentes. Enquanto Mirko procura o carro,
Lucio consegue ficar hospedado numa pequena vila. Os irm&os conhecem uma escritora que 0s

convida a imaginar gigantes, monstros e figuras fora da realidade.
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Esses eventos sdo narrados pelo irmdo mais novo, Lucio, que comeca a misturar as
memorias dessa viagem com a tentativa de resolucdo de fisica da trajetdria. As conversar com
o professor de Fisica, o problema entre a Fisica cléssica e a Fisica da trajetoria repercute na
memoria de Lucio, que ndo consegue apenas pensar no problema ou na viagem. Além desses
dois momentos, as idas a piscina para nadar e as conversas com sua colega da raia ao lado

interferem na memaria e geram uma terceira situacdo que cruza a memoria do narrador.

N&o ha um comeco, um meio e um fim. Ao longo da narrativa a memoria vai sendo
embaralhada e os eventos vao aparecendo com pequenos elos de sentido entre o que veio antes
e 0 que vem depois. E como se ndo houvesse uma linha narrativa tnica. Com isso, esses trés

momentos comegam a se embaralhar e se misturar ao longo da sequéncia dos quadrinhos.

A viagem € o evento mais forte e que mais aparece na memdria de Lucio, as vezes
perdendo espaco para a resposta da Fisica. Visualmente, essa historia € contatada por trés cores,
0 branco, o preto e 0 azul, e com varia¢do dos tamanhos e formatos dos quadros que reforcam

a inseguranca de conducdo dessa historia.

Nas duas narrativas analisados, os efeitos experimentais também conservam o
protagonismo artistico, criado a partir da reiterada presenca na cena de producdes dos
quadrinhos nacionais com o tema do fantastico, que colaboram para o redesenho de alguns dos
enraizados cenarios das artes graficas e visuais brasileiras. Nos dois quadrinhos, incorporados
ao conteudo das narrativas fantasticas, a linguagem do texto passa por uma experiéncia estética

e o reconhecimento do texto em quadrinhos ndo mais acontece rapidamente.

Desse modo, neste trabalho, buscaremos empreender uma leitura da significacdo da
narrativa fantastica nos quadrinhos que integram o0s jogos entre lucidez e engano,
entendimento e obscurantismo, expandindo as zonas do inquietante e restringindo a célere

lisibilidade do texto.

Em vista disso, diante dessas produgfes que mobilizam e exercitam o narrativa
fantastico nos quadrinhos, antes de tudo, para esta pesquisa, demarcamos a hipétese de que o
experimentalismo dos quadrinhos reelabora e enaltece o funcionamento do narrativa fantastico,
reconfigurando os modelos de leitura vigente para os quadrinhos, principalmente,
contradizendo seus conceitos de leitura mais difundidos socialmente, como 0s que aparecem

nas escolas.
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Em nossa busca pelo funcionamento da narrativa fantastica quadrinizada e experimental,
exploraremos suas configuracdes discursivas e textuais, entendendo que elas orientam a pratica
de interacdo com esses discursos no ato de leitura e, assim, poderemos compreendé-la e
compara-la com as préticas de leitura mais habituais dos quadrinhos dentro da sociedade

brasileira.

Instituida a hipdtese comparativa entre os modelos didaticos de leitura dos quadrinhos e
0s modelos experimentais, estabelecidos os questionamentos que conduzirdo as reflexdes
durante a pesquisa, e, com 0 desejo de respondé-los integralmente, neste momento,

avangaremos pelos objetivos, buscando um caminho de pesquisa mais adequado.

Objetivo Geral

« Verificar como a narrativa fantastica produz sua significagdo nos quadrinhos
experimentais e quais sao suas renovadas interagdes Semioticas durante a leitura em

contraponto com a leitura canbnica dos quadrinhos, sobretudo a escolar.

Objetivos especificos

* Analisar como a significacdo € produzida na narrativa fantastica dos quadrinhos
selecionados.

» Descrever as interagcOes Semidticas entre o leitor e esses quadrinhos.

 Identificar as aproximac@es e distancias da intera¢do escolar com os quadrinhos e da
interacdo dos quadrinhos experimentais com possiveis dialogos tedricos entre a

Semidtica e a Leitura Escolar.

Esquematicamente, esforcar-nos-emos diante da reflexdo de como o sentido do
fantastico é produzido e dinamizado nos quadrinhos, a fim de detalha-la e amplia-la no
primeiro capitulo desta tese. Com o auxilio da teoria Semidtica greimasiana, em seus
aperfeicoamentos da enunciagdo e do plano da expressdo dos quadrinhos, nas primeiras

reflexdes, apresentamos uma leitura da organizacdo enunciativa da narrativa fantastica
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acompanhada do experimentalismo sincrético da linguagem dos quadrinhos que serve para 0

efetivo funcionamento do fantastico.

Irrefutavelmente, no campo brasileiro das artes em geral, ha um extenso nimero de
artistas que exploram os caminhos tematicos do fantastico. O levantamento artistico e a
organizacdo dessas producOes, pela historiografia da arte ou pelos especialistas nas
materialidades das manifestagdes, € um trabalho primoroso e, continuamente, conta com
pesquisadores de diferentes especialidades, oferecendo importantes reflexdes historicas acerca
do fantastico. Ndo estando no centro de interesse deste trabalho, mas, contribuindo em
momentos recorrentes, 0s levantamentos historiograficos do fantastico e suas reflexdes
compositivas na literatura realizados por Todorov (1970), Bressier (1974) e Roas (2014)
participardo dessa leitura dos objetos por nos selecionados, oferecendo delimitagdes ja

formuladas e revistas pela teoria do fantéstico.

Ao modificar os componentes dos quadrinhos, supomos que as sensac¢des do corpo e da
significacdo criada durante a interacdo com a obra sdo capazes de se alterar para diferentes
configuracdes de leitura, proporcionadas pelo fantéstico e pela organizacdo da veiculagdo desse
contetdo. Logo, o sentido é construido e articulado na composicao estética da narrativa, em sua
exploracdo dos limites da linguagem flexibilizados pelo artista, e, por consequéncia, renovando
0 ato da leitura, marcada na exploracdo feita no segundo capitulo desta tese. No segundo
momento, saltamos o olhar para o ato da interacdo Semidtica entre os leitores e os quadrinhos
experimentais que abrigam a narrativa fantastico. Essa consideragéo parte das reflexdes iniciais
do primeiro capitulo e dos resultados explorados do novo arranjo discursivo dos quadrinhos,

contando com as bases da sociossemidtica landowskiana (2009) (2015).

Desta forma, prevemos que a leitura e a interacdo com a narrativa fantastica nas paginas
dos quadrinhos se convertem em momentos nos quais ocorrem rupturas das praticas sociais
tradicionais de leitura dos quadrinhos. Os sujeitos leitores perdem a sedimentacao, a agilidade
e a fixidez da leitura do género®, permitindo que o impacto do experimentalismo textual possa

atingi-los na pratica desestabilizada de fruig&o.

3 Adotamos o conceito de género de acordo com Volli (2012), quando define: “Na tentativa de direcionar a
interpretacdo do leitor no sentido desejado, o texto pode procurar fazé-lo entender desde o inicio o género ao qual
pertence, de forma a estimular o destinatario a assumir a atitude fruitiva adequada ao tipo de texto que esta lendo.
A classificacdo do género torna-se possivel, antes de tudo com base nas circunstancias de enunciagéo e de contexto
situacional em que se realiza o intercAmbio comunicativo, isto é, da presenca de marcas paratextuais. E claro que
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Os dois quadrinhos que abrigam a narrativa insolito quebram paradigmas do género e
reconfiguram a pratica da linguagem das HQs, fabricando situacdes poéticas, precisamente
descritas por Blikstein (2013). "E pela funcio poética que a linguagem pode subverter a sua
estereotipia e entrar numa relagcdo conflituosa e dialética com a préaxis." (BLIKSTEIN, 2003,
p.85). E nesse espaco conflituoso com a préaxis de leitura dos quadrinhos propiciados pela
reinvencdo estética do texto que transitamos ao longo do segundo capitulo.

No outro extremo, a estabilidade da leitura dos quadrinhos nas tiras e gibis os fez serem
reconhecidos como um género artistico regulado e programado em suas composi¢cdes de
linguagem, o que reduziu algumas das possiveis experimentacdes da leitura e do intercAmbio
expressivo entre os quadrinhos e as outras artes. Essa maxima consagrou-se pelos modelos de
leitura dos quadrinhos vigentes na sociedade em diversas situagdes, usando o0 argumento de que
na linguagem dos quadrinhos a pratica de leitura é somente regulada por baldes, sequéncias de

quadros, onomatopeias etc.

A intrinseca pedagogia da leitura dos quadrinhos movimenta-se pela certeza regular da
linguagem grafica. Com base nesse dado, resolvemos retornar aos possiveis descompassos entre
a pratica de leitura dos quadrinhos insolitos e experimentais e as modalidades de leitura dos
quadrinhos transpostos para a sala de aula. Por fim, esta confrontacdo sera contemplada no

terceiro e Gltimo capitulo deste trabalho.

Cotejando os dois modelos de leitura, 0 modelo vigente de leitura dos quadrinhos e o
modelo de leitura realizado nos dois capitulos anteriores, no terceiro momento desta pesquisa,
reverberamos as aproximacoes e distancias interativas entre as leituras escolares dos quadrinhos

(tiras de jornais e gibis) e a leitura dos quadrinhos experimentais.

Em conformidade com o preceito de que a escola, como entidade social de contato com
varios textos, principalmente os da esfera artistica, planeja subverter a ordem social, buscando
bases emancipatdrias para 0s sujeitos em contato com as variadas materialidades de linguagem
e discursos heterogéneos (ROJO, 2009), reconhecemos a necessidade de interacfes Semidticas
artisticas que facam parte da sociedade e ndo sdo demasiadamente presentes no espaco escolar,

tal como as artes experimentais.

se determinado artigo aparece na primeira pagina de um jornal imediatamente somos levados a considera-lo do
género cronica em vez de do romance de aventura.” (VOLLI, 2012, p.166).
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Neste terceiro momento as bases das interacdes escolares serdo evidenciadas a partir do
modo como os quadrinhos séo sistematizados e aplicados no ensino de leitura. Com base nesse
dado, comparamos como a Semidtica pode firmar um di&logo tedrico entre a significacéo e a

interacdo dos textos e o que vem sendo feito na escola.

Nesta pesquisa, assumimos que 0 contato com os quadrinhos experimentais no espago
escolar alinha-se com a necessidade de um trabalho com géneros multimodais na expresséo
(visual e verbal) (ROJO, 2009) e, inclusive, pela filiagdo experimental, tais quadrinhos
carregam a formacdo discursiva fora dos eixos comerciais dos quadrinhos, propondo um

reconhecimento artistico além dos padrdes do maistream das artes graficas.

Assim, antevemos aqui a acdo da leitura artistica e experimental das narrativas
fantasticas nos quadrinhos como um redesenhar dos paradigmas das praticas sociais de leitura.
Os novos arranjos confeccionados pelos discursos experimentais conduzem a interacdo para
espacos mais sensitivos e ndo reproduziveis em escala de repeticdo. A singularidade da leitura
exige leitores abertos para a convivéncia que so existira num Unico ato de interagdo com as
experiéncias produzidas nos textos. Levando-se em conta essa singularidade da leitura
experimental junto da necessaria assisténcia com reflexdes que possam integrar ensino de
leitura no Brasil, almejamos aqui um pequeno movimento de consideraces tedricas sobre
a linguagem e a leitura que possam participar, ndo na sala ao lado, mas, efetivamente nas

praticas pedagdgicas dos professores em sala de aula.

Pensando sempre na escola como um espaco plural e aberto para as variadas
materialidades sociais, junto de uma pratica pedagdgica dialégica com a realidade,
concordamos que, sobretudo, esta pesquisa objetiva desenvolver uma investigacdo do tema
fantastico e das artes experimentais com um desfecho que hoje soara quimérico, mas, em breve,
com engajamento governamental, social e cientifico. Acreditamos ser possivel, qual seja, uma
escola formadora de alunos questionadores do eu, aqui, agora e abertos para 0s mistérios e

inquietacOes que tangenciam 0 homem, o mundo e a linguagem.

A constitui¢éo dos corpora

A diversidade de projetos e de producdes artisticas dos quadrinhos que estdo em

andamento no Brasil proporciona o parecer favoravel ao futuro promissor das artes graficas no
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pais. Atualmente, a intensa disseminacao de editoras com projetos que contemplam a producéo
de quadrinhos nacionais € um dos dados que apontam como esse género segue estendendo seu
campo de atuacdo artistica e de recepcdo pelos leitores. Esse impulso dado aos quadrinhos
possibilitou uma margem maior de leitores e de visibilidade ao género, ampliando seu alcance

de vida para espagos onde, antes, seria impedido de circular.

Durante as décadas anteriores, esse formato textual acabava circunscrito aos espacos
que lhes ofereciam o conforto de um publico leitor fixo e entusiasta dos quadrinhos, ou seja, 0s
fas da cultura grafica fechavam o ciclo de vida desses textos em espacgos exclusivos e
confortaveis para se estar. No Brasil, em maior perspectiva, as tiras de jornais e as revistas de
quadrinhos que circulam nas bancas sedimentaram a alegoria dos quadrinhos enquanto formato

textual na sociedade geral e fora dos espacos dos fas.

Ultimamente, os espacos dos quadrinhos tornaram-se plurais e favoraveis para
exploracdo do prdprio mercado e do didlogo com as outras artes. Os projetos editorais de
quadrinhos estrangeiros e nacionais, 0s cartuns, a literatura em quadrinhos e as antologias de
quadrinistas sdo algumas das amostras da abertura oferecida ao género pelas grandes ou novas
editoras especializadas nesse tipo de publicacdo. Em consequéncia, esses textos chegam as
livrarias, as bibliotecas e aos editais publicos para aquisi¢cdo de livros, o que Ihes concede uma

ampliacdo do seu lugar social.

Logo, a tentativa de diminuicdo das barreiras artisticas daquilo que pode ou deve ser
compreendido como objeto de arte, de reflexdo, de pensamento ou ficcdo de qualidade torna-se
perceptivel pela ostensiva entrada dos quadrinhos no convivio com os leitores que antes ndo
desfrutavam da leitura desse texto, transfigurando o imaginario do canone artistico e dos juizos

criticos.

Com a reducdo das fronteiras e a maior circulacdo pelos diferentes espacos sociais,
somos capazes de notar com mais clareza as caracteristicas singulares da linguagem firmada
pelos quadrinistas brasileiros e que, atualmente, vém sendo costuradas em malhas de
combinagdo com a pintura, a literatura e o0 cinema, muito proximo dos estreitamentos e das

defini¢Bes dadas as transformacgdes dos textos e dos discursos.

Neste espaco tempo de volumosas realizagdes artisticas através dos dialogos, optamos

por evidenciar duas obras em quadrinhos brasileiras, da segunda década do século XXI,
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privilegiando a tematica da narrativa fantastica veiculada por esses textos como fio condutor e

unido entre os corpora selecionados para esta pesquisa.

Como apontado, elegemos a producdo Quando meu pai se encontrou com o ET fazia um
dia quente (2010) de Lourenco Mutarelli, por sabermos que o quadrinista ja apresenta uma
acentuada producgdo nas décadas anteriores, sendo reconhecido e premiado durante a década de
1990 e, principalmente, pela contribuicdo no estabelecimento da linguagem dos quadrinhos
Brasil. Apds uma pausa que fomentou a interlocucdo com os diferentes campos da arte, como
a literatura, o cinema e o teatro, Mutarelli retornou aos quadrinhos e exercitou as bases da sua
linguagem contribuindo mais uma vez com a producéo grafica no pais por meio da publicacao

de Quando meu pai se encontrou com o ET fazia um dia quente (2010).

O quadrinho de Mutarelli (2010) foi publicado pelo selo Quadrinhos na cia.,
participando de um projeto editorial da editora Companhia das Letras, que propunha a unido
de artistas de diferentes areas, geralmente um escritor e um quadrinista, a fim de juntos criarem
um guadrinho de encomenda sob a exigéncia de exercitarem os limites narrativos e explorarem
a linguagem grafica. Cachalote (2010), resultado da unido do escritor Daniel Galera e do
quadrinista Rafael Coutinho, foi o primeiro quadrinho publicado por esse projeto, dinamizando
os limites narrativos das graphics novels por meio de seis histérias que ndo se cruzam, mas
funcionam numa espécie de puzzle no qual as combinacbes e as quebras sequenciais

reorganizam a operacionalidade do livro.

Trés anos depois da publicacdo de Lourenco Mutarelli, DW Ribatski e Emilio Fraia
integraram esse mesmo projeto grafico e construiram a graphic novel Campo em Branco (2013).
Dw Ribatski € um quadrinista brasileiro com producdo independente e fora do circuito
comercial dos quadrinhos, ao passo que, Emilio Fraia é escritor e foi reconhecido entre o0s
melhores jovens escritores da literatura brasileira pela revista Granta (2012). Campo em Branco
foi sua primeira producdo para os quadrinhos, a qual foi selecionada aqui pela origem
heterogénea dos produtores, marcando assim uma posi¢cdo de producdo plural a partir dos
lugares de fala de Emilio Fraia com a literatura e dos quadrinhos underground com Dw

Ribatski, lancando essa dupla experiéncia nas paginas de Campo em Branco.

Participando desse recente cenario brasileiro dos quadrinhos produzidos por editoras, 0s
dois livros circulam por livrarias, sebos e bibliotecas publicas, determinando um amplo alcance

e um projeto de maior visibilidade destinado aos livros, somados ao destaque cultural criado
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pelas resenhas e criticas de jornais, blogs e revistas. Sem demora, a atencao critica direcionada
as experiéncias das obras e, sobretudo, a efetiva presenca desses textos em espacos de leitura
que oferecem a possibilidade de maior acesso e maior nimero de leitores instituiram nossa

escolha pelos dois quadrinhos.

No mais, apesar de toda a heterogeneidade dos produtores e do resultado experimental
da linguagem dos dois livros, neste trabalho, a constituicdo tematica e a organizacéao discursiva
dos textos solidificaram a convergéncia das duas obras para a pesquisa e sobrepuseram as
marcas do experimentalismo para a consonancia dos corpora. Desse modo, esquecendo a
heterogeneidade que marca os enunciadores quadrinistas das duas narrativas, reunimos as
pontas desse imenso fio da experiéncia com a linguagem dos quadrinhos pela tematica do
insélito. Foi por meio da tematica do fantastico, privilegiando textos que sejam narrativa

fantastico, que reunimos os corpora dos dois quadrinhos.

Assim, os caminhos cientificos privilegiados foram de unido temética e da difusdo da
experiéncia da expressdo dos quadrinhos. Agrupamos os dois livros para ndo ficarmos
reduzidos em apenas um exemplo e hesitarmos em considerar aspectos estilisticos do autor
como marcas de uma cena artistica experimental. Julgamos que a reunido de dois textos com a
mesma tematica podera trazer dados que sdo comuns, entendidos como regulares do fantastico

e potencializados pelo experimental, gerindo novos roteiros de interacdo e leitura.

Além desse material que apresenta o fantéastico, no terceiro capitulo, para que possamos
verificar os contrastes entre estes quadrinhos e a leitura dos quadrinhos na escola, selecionamos
os documentos oficiais que direcionam a pratica pedagdgica e assumem uma posic¢ao norteadora
da pratica profissional. Mantendo-se no nivel tedrico-especulativo, as Orientacdes Curriculares
— OCs e a Base Nacional Comum Curricular — BNCC compdem os corpora e oferecem uma
distincdo do que vinha sendo feito com a linguagem até a sua implementacdo nas OCs e 0s

caminhos integrados na escola que vém sendo tragcados para a validacédo da BNCC.

A ideia é que a interlocucdo entre a Semidtica e o Ensino-aprendizagem leve as
interacdes de leitura escolar para outros modelos que parecem ser negados pelas escolas.
Embora grande parte do aprender esteja nas praticas mais programadas e na manipulacdo do
professor para o conhecimento, os quadrinhos escolhidos para esta pesquisa escapam das
interacbes mais reguladas e podem trazer outras formas que ndo encerram 0 ensino na

programacéo diéria da sala de aula.
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Assim, os documentos (OC, BNCC) e os quadrinhos sdo 0s materiais selecionados para
explorar nesta tese e compreendermos a pratica de leitura dos objetos experimentais fora e

dentro da escola.

Escolhas tedrico-metodologicas

As formulacGes de Bakhtin e seus pares alteraram os caminhos das ciéncias humanas e
da linguagem oferecendo possibilidades para as pesquisas dos objetos textuais e discursivos,
compreendendo-o0s enquanto objetos produzidos pelo homem e disponiveis para o estudo do
homem. Por sua vez, o interesse com o texto e com o discurso, no dominio da linguistica geral,
ndo escapa do reconhecimento as contribui¢cdes advindas das reflexdes do circulo bakhtiniano,
conforme comenta Barros (2007):

Ao contrario do caminho empreendido pelos estudos linguisticos, que
tomaram a lingua por objeto e comegaram pela busca de unidades minimas ou
de unidades até a dimenséo da frase, Bakhtin afirma que seu objeto é o texto
(ou o discurso) (1992, p.31). Em outras palavras, a ciéncias humanas voltam-
se para 0 homem, mas é o homem como produtor de texto que se apresenta ai.
Dessa concepgéo decorre que 0 homem ndo s € conhecido através dos textos,
como se constroi enquanto objeto de estudos nos textos ou por meio deles, o

que distinguiria as ciéncias humanas das ciéncias exatas e biolégicas, que
examinam o homem “fora do texto”. (BARROS, p.26, 2007)

Com base nessas observacdes gerais, e longe de uma precisa historiografia da linguistica
discursiva, o reforco oferecido por Bakhtin para as teorias do discurso revigoram a ligacao entre
a linguagem, o sujeito e 0 mundo, reduzindo a mecanicidade da comunicagéo e fortalecendo os
elos entre os textos enquanto participantes das atividades sociais. Isto €, as delimitagdes
bakhtinianas entendem o texto e o discurso como objetos complexos e responsaveis pela

significacdo do homem, o que o fez esse autor renovar o interesse de investigacdo dos linguistas.

Dessa forma, qualquer estudo textual ou discursivo € um estudo do homem no mundo,
ocupa-se da diversidade humana, dos codigos humanos, da diversidade de vozes e fungdes da
linguagem. Nesse amplo quadro, reconhecemos nossa leitura dentro dos estudos do homem
enquanto produtores e leitores de textos e discursos e, sobretudo, sujeitos condenados a
significacdo (MERLEAU-PONTY, 2002).
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Nesse panorama de investigacdes linguisticas, como uma teoria inacabada e em
constante reformulacdo, encontramos no instrumental teérico da Semiotica a possibilidade de

executar uma leitura da significagdo da narrativa fantastica nos quadrinhos experimentais.

Julgamos que, principalmente, nos estudos semioticos discursivos, em seus
desenvolvimentos canbnicos e sociossemioticos, a teoria poderd articular as unidades de
significacdo do fantéstico oferecendo uma leitura profunda do discurso junto da textualizacéo
experimental dos quadrinhos. Em seguida, com a sociossemidtica, seremos capazes de perceber
as praticas interativas reguladas durante o ato de leitura desses textos. Assim, a significacao das
incertezas impostas pelo fantastico no discurso e a circulacédo das experiéncias textuais poderdo
tomar corpo e serem respondidas com base em uma teoria que respeita o simulacro insolito

criado pelo enunciador no texto.

Prontamente, Fiorin (1995) convence-nos do potencial heuristico da Semidtica para
analisar o texto fantastico quando considera a fungédo do fazer crer como chave comunicacional
para a Semiotica:

Por outro lado, ao recusar o ponto de vista da Teoria da Informacéo de que a
comunicagdo é uma transmissdo de novidades entre dois p6los neutros, a
Semidtica considera que um componente determinante do processo
comunicacional é o fazer crer. Por isso, 0 componente argumentativo adquire
um relevo muito grande na teoria. Argumentagéo é qualquer mecanismo pelo
qual o enunciador busca persuadir o enunciatario a aceitar seu discurso, a

acolher o simulacro de si mesmo que cria no ato de comunicagdo. (FIORIN,
1995, p.172, grifos nosso)

Podemos dizer que as indagacGes sobre qual o sentido gerado no simulacro criado pela
acao de relatar o fantastico sejam mais bem respondidas pela teoria Semiotica que estabelecerd,
em suas investigacdes sobre a apreenséo e a producéao de sentido dos textos e discursos, uma
busca pelo funcionamento do fazer crer do fantastico, por meio da sua organizacdo semantica e

sintatica do discurso e da experimentacdo do texto.

Dessa forma, em conformidade com as bases da leitura Semiotica da escola de Greimas,
percorreremos a interpretacdo dos corpora sempre atentando para conversdo de suas trés

principais fontes: a linguistica, a antropologia e a filosofia (BERTRAND, 2003, p.17).

Assim, no geral, adotando as bases teoricas da Semiotica discursiva, dispomos de uma

metodologia cientifica descritiva e interpretativista, com confluéncias linguisticas,
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antropolodgicas e fenomenoldgicas. Por consequéncia, para a leitura da narrativa fantastica que
empreenderemos neste trabalho, a descri¢cdo da significacdo serd o método cientifico para

atingirmos as bases do sentido gerado pelo texto.

Logo, as interpretacdes empreendidas ao longo desta tese seguem o modelo semidtico,
em sua sistematizagdo enquanto método de leitura que se interessa pelo “parecer do sentido”.
Nessa conjuntura, avaliamos as relacdes estabelecidas entre as unidades de quaisquer grandezas
participantes da composicao do discurso e do texto desde que contribuam para a veiculagéo do

sentido e fortalecam uma tatica de anélise.

Nesse quadro analitico, em sua proposta tedrico-metodoldgica, a Semiotica assume um
projeto interpretativista de parada reflexiva do analista na presenca do texto, testando os
modelos interpretativos disponiveis e, a0 mesmo tempo, quando necessario, agregando ao
projeto semidtico as investigacOes e descricdes de outros campos. Executando essa atividade
com textos, as leituras Semidticas contribuem com o teste das formalizacGes tedricas ja

realizadas e, principalmente, cooperam com o progresso cientifico da teoria.

Estabelecidos nesse projeto tedrico-metodoldgico de leitura Semidtica, avancemos um
pouco mais até o pioneiro e medular método de leitura que simula a geracdo de sentido

conhecido como percurso gerativo de sentido.

Nesse método, as relacdes de sentido necessérias para a leitura do texto se acham no
proprio texto, considerando-o como um “todo de significagdo”. Inclusive, as condi¢des
contextuais, muito relevantes para outras linhas de estudos textuais e discursivos, para a
Semiotica, localizar-se-do “ao menos parcialmente” no proprio texto. (BERTRAND, p.23,
2003).

Com efeito, a proeminéncia do texto pela teoria pede melhores defini¢cGes do que seja
esse objeto para a Semiotica. Segundo Fiorin (1995), o texto € uma unido entre um contetdo e
uma expressao organizando-se para a veiculacao da significacdo, e, em suas palavras, assim o

define:

A Semiotica francesa, embora ndo ignore que o texto seja um objeto histérico
(cf., por exemplo, GREIMAS, 1976, p.237-239), da énfase ao conceito de
texto como objeto de significagdo e, por conseguinte, preocupa-se
fundamentalmente em estudar os mecanismos que engendram o texto, que o
constituem como uma totalidade de sentido.

Concebe-se como uma teoria gerativa, sintagmatica e geral. E uma teoria
sintagmatica, porque seu escopo € estudar a producado e a interpretacdo dos
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textos. E geral, porque se interessa por qualquer tipo de texto,
independentemente de sua manifestacdo. Postula que o contetudo pode ser
analisado separadamente da expressdo, uma vez que 0 mesmo contetdo pode
ser veiculado por diferentes planos de expressao (por exemplo, uma negativa
pode ser manifestada pela palavra ndo ou por um gesto da cabeca ou do
indicador). E, por conseguinte, uma teoria geral dos textos, quer se manifestem
verbalmente, visualmente, por uma combinacdo de planos de expresséao visual
e verbal, etc. (FIORIN, 1995, p.166-167)

A presenca de um conteudo manifestado por uma expressédo faz existir um texto capaz
de exercer uma comunicacdo, veicular sentido e funcionar socialmente pelos sujeitos que
interagem com esse texto. Pode-se entdo perceber a possibilidade interpretativa e descritiva
proposta pelos analistas de acordo com um percurso de geragéo de sentido a partir de sua sintaxe

e semantica discursiva.

Esse primeiro e essencial desenvolvimento do texto torna-se a base para a leitura da
narrativa fantastica no primeiro capitulo deste trabalho. Nossa anélise concerne a relacdo
estabelecida entre o contetdo, o discurso da narrativa fantastica e a estética experimental da
expressao dos quadrinhos. Dessa unido, nasce o texto fantastico nos quadrinhos experimentais

que serdo observados inicialmente.

O confronto entre o conceito inicial de texto e seus desenvolvimentos semioticos com
base nos estudos linguisticos pressupds avaliacdes e reconsideracdes sobre essa defini¢do para
a Semidtica contemporanea. Principalmente, diante dos novos objetos de interesse e das
recentes experiéncias da vida atual, a Semiotica vem revendo seu conceito de texto, sobre uma
base confidvel dos estudos linguisticos, antropoldgicos e, principalmente, para esta pesquisa,

sobre os estudos fenomenoldgicos.

Os estudos sociossemioticos, advindos principalmente das formulacdes empreendidas
por Eric Landowski, residem nesse interesse de rever a experiéncia Semidtica, estabelecendo
regimes de interagbes mais existenciais, cujo ritmo da pratica de vida dos sujeitos gere a
significacdo para os diferentes estilos de vida. Em outras palavras, a proposta da sociossemidtica
ndo se identifica com a defini¢do de um conceito preciso do que seja o texto, ja que seu interesse
é dado sobre o sentido da vida. Nas palavras de Landowski (2014):

Esse deslocamento, que constitui a especificidade da disciplina, fixa também
seus limites: deixando de lado a questdo do ser das coisas, restringimo-nos a

analisar, comparar, interpretar os dispositivos simbolicos através dos quais a
realidade chega a significar para os sujeitos. Assim, observadores distanciados
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por exigéncia de método e relativistas por profissao, nos manteriamos, por isso
mesmo, descomprometidos e seriamos céticos por habito.

Mas isso ndo € talvez sendo aparéncia. Porque, apesar de nossas precaucdes
epistemoldgicas e dos cuidados metodoldgicos que nos rodeamos, continua
presente, no dmago de nossa interrogacdo sobre sentido, uma questdo
originaria, absolutamente ingé€nua por comparagao: € a questio do “sentido da
vida” — da vida mesma, nem mais nem menos. (LANDOWSKI, 2014, p.11)

Ao contréario do caminho teorico inicial, Landowski (2014) afirma a especificidade do
sentido da vida gerido nas relacdes dos sujeitos diante das situacfes da existéncia, as quais sao
mascaradas e escondem o profundo interesse dos semioticistas pelos sentidos das relagdes
humanas. Recuperando a fala anterior, o interesse pelo sentido da vida sempre esteve no bojo
dos semioticistas que se apresentavam blindados diante de todas as precisas defini¢fes
conceituais. A proposta de Landowski (2014) recupera esse desejo por meio de uma conjuntura

fenomenoldgica e narrativa de interagdo dos sujeitos nas situacdes da vida vivida.

Nesta nossa condicdo de existir e atribuir sentido, Landowski (2014) resgata a imerséo
da significacdo Merleau-pontyana e o paradoxo fenomenol6gico do homem condenado ao
sentido, ou seja, a significacdo ronda a existéncia e intensamente estabelece um sujeito
destinado a construcdo do sentido dessa existéncia. Segundo Landowski (2014):

Condenados ao trabalho da semiose, tal € em suma nossa condigdo se
gueremos viver enquanto sujeitos e ndo simplesmente como corpos, seja em
um estado vegetativo de letargia, despersonalizados pela auséncia de toda
relacgdo com o valor, seja reduzidos ao estado convulsivo de animais

torturados, prisioneiros dessa presenca toda poderosa que é a dor.
(LANDOWSKI, 2014, p.15)

O lugar de discussao da sociossemidtica ja considera o sujeito preenchido por valores e
construtor do sentido do ser e estar no mundo. Como sujeitos e ndo como Corpos ausentes,

tentam atribuir significacdo as situagdes e as interacdes, mesmo as mais arriscadas.

A tbnica desse projeto cientifico encontra-se na adogdo do sujeito vivendo diferentes
regimes de interacdo que organizam toda sua vida, do &mbito social e politico aos limites do
inquietante e do supersticioso. O projeto de Landowski desenrola o que sempre esteve presente

na capacidade de entender as narrativas como responsaveis pelas interagdes dos sujeitos no
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mundo. “O que Eric Landowski fez, nesta obra, foi retirar os véus legados pela tradicdo, para

mostrar-nos, de maneira limpida, como funciona a narratividade” (FIORIN, 2014, p.10).

Sendo assim, o propoésito da sociossemiética encontra-se na base da sistematizacao
narrativa da existéncia regida pelas interacdes que o0s sujeitos vivem, respeitando a disposi¢do
hjmesleviana de reducdo e operacionalidade, sendo capaz de limitar a quatro regimes de sentido:
a manipulagdo, a programacao, o acidente e o ajustamento. No plano das interacdes dos
sujeitos no mundo, os regimes de sentido asseguram uma dinamicidade, podendo passar de um
para outro com uma fluidez gradual e seguir por caminhos singulares que constroem o sentido

para o sujeito em interacdes.

Os quatro regimes de interacdo do sujeito no mundo oferecem calculos preditivos de
combinac0es aceitaveis (FIORIN, 2014, p.8) para as intera¢cdes do sujeito com outros sujeitos,
com as coisas, enfim, o sujeito posto no mundo. “Esses quatro regimes de interacdo dao lugar
a quatro modelos narrativos: um governado por uma l6gica da regularidade; um por uma légica
da eventualidade; um por uma ldgica da intencionalidade e um, por uma l6gica da
sensibilidade”. (FIORIN, 2014, p.8, grifos nossos).

Neste trabalho, enfatizamos dois regimes de sentido que guiardo nossas reflexdes
durante o segundo capitulo: o regime da l6gica eventual e o regime da sensibilidade. O primeiro
regime podera contribuir com o exame das situagBes absurdas e acidentais da vida, como o
cruzamento com um ET, enquanto, o segundo regime, o da sensibilidade, mostra as interagdes
com objetos artisticos, como sdo os quadrinhos. Contudo, ndo deixaremos de considerar a
dinamicidade da interacdo e 0s outros regimes que eventualmente poderdo interferir no ato de

leitura dos quadrinhos.

No segundo momento da pesquisa, durante os levantamentos das préaticas de leitura dos
quadrinhos, retornamos as estas reflexdes preliminares guiadas até aqui. E também no segundo
capitulo que tentaremos apresentar os quatro regimes de interacdo, seguidos de exemplos e
desenvolvimentos analiticos para que possamos percebé-los na extensdo sociossemiotica dos

quadrinhos.

Diante do mesmo cenario, Fontanille também avalia a epistemologia da Semiética no
quadro tedrico contemporaneo das ciéncias humanas.
A epistemologia da diversidade estd muito bem representada nas ciéncias

humanas contemporaneas, especialmente em antropologia, com a tipologia
dos modos de identificacéo e das préaticas de relacdo propostas por Philippe
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Descola (2005), ou em Semidtica, por exemplo, com os “regimes de sentido”,
propostos por Eric Landowski. (FONTANILLE, 2017, p. 74)

Com base nessas escolhas teoricas e da leitura Semidtica empreendida nos dois
primeiros capitulos desta tese, recuperamos no terceiro capitulo uma correlacdo entre a
Semiotica da experiéncia dos quadrinhos fantasticos e a experiéncia de leitura e significacdo
dos quadrinhos no espago escolar. A verificacdo dos dois espagos sociais de circulagdo dos
quadrinhos podera nos oferecer respostas que conduzirdo as condi¢des de significacdo proximas
ou distantes entre os quadrinhos atravessados pela atividade pedagdgica e a real leitura dos

quadrinhos fora do espaco escolar.

Ao tratar os limites de significacdo dos quadrinhos no espago escolar, consideramos
necessaria a concepc¢do que valida esse género na sala de aula, principalmente no ensino de
leitura. Encontramos em Rojo (2009) a legitimidade do fim das barreiras pedagogicas criadas
diante dos géneros fora dos espacos tradicionais, uma vez que o enraizamento pedagdgico
apenas no beletrismo ndo corresponde mais ao publico frequentador desse espaco social. A
autora considera:

Em primeiro lugar, que, assim como foi relativamente capaz de popularizar e
democratizar os impressos, urge que a escola se preocupe com O acesso a

outros espagos valorizados de cultura (museus, bibliotecas, teatros,
espetdculos) e a outras midias (analdgicas e digitais).

Em segundo lugar, é também urgente que reveja suas praticas de letramento,
pois os resultados — tanto escolares, como em termos de indicadores de
alfabetismo da populagéo - ainda séo elitizados e muito insuficientes para a
grande maioria da populacéo (74%) (ROJO, 2009, p. 9-10)

Deve-se apontar que a proposta de receptividade de outras praticas de letramento
silenciadas pela escola equivale a um acontecimento politico de democratizacdo do
conhecimento e de real importancia com os diferentes objetos culturais que organizam a vida
simbolica e participam das atividades humanas. Incorpora-los na escola encontra-se nas bases
dos documentos oficiais da educacéo, sobretudo nas Diretrizes Curriculares e na Base Nacional
Comum Curricular, que prescrevem um trabalho com as diferentes linguagens (visual, verbal,

sonora etc.) em diferentes formatos textuais (quadrinhos, telenovela, animagao etc.).

A analise comparativa do terceiro capitulo examinara a possivel democratizacdo e o

respeito ao funcionamento dos quadrinhos partindo de suas interagdes de leitura fora da escola.
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O que buscamos perceber é se ocorre uma alteracdo da pratica do texto, a partir do momento
em que ele foi atravessado pela escola e as possibilidades de aventura que poderiam aparecer

na arena do ensino.

Melhor dizendo, na comparacédo tedrica empreendida, investigaremos se a pedagogia de
leitura assume uma atitude de interacdo e interpretacdo do texto dos quadrinhos como um texto
artistico, privilegiando o contato com esses textos. Essencialmente, nos aproximamos do espaco
escolar para uma andlise do possivel entrecruzamento entre a significacdo sensivel dos textos

fora e dentro da escola.

Com esse proposito, assentimos aos trabalhos de investigaces sobre leitura literaria e
artistica no ensino de leitura como consideravel desenvolvimento para o didlogo com as analises

que também irdo pontuar a relevancia de um trabalho com a leitura que escape da memorizacao.

Do mesmo modo, para compreensdo da dinamica apreendida com o texto dos quadrinhos
no ensino, selecionamos as referéncias de experiéncia de significacdo do texto fora da escola
do primeiro e segundo capitulo, junto dos trabalhos de leitura artistica como pontos de
convergéncia e parametros para o que pode ser um real encaminhamento do ensino da leitura

dos objetos experimentais.

Nesse quadro, no terceiro capitulo, recuperamos Paulo Freire (1989) que caracterizara a
relevancia de um trabalho com a leitura que escape da memorizacéo e fortaleca uma leitura
mais significativa. Trata-se de um caminho diferente do programado e do realizado. O autor
oferece uma reflexdo que aponta a leitura como um percurso de aprendizagem que faca sentido

para o aluno.

Compartilhando da leitura da escola realizada por Freire (1989), Sibilia (2012) tratara
das maneiras escolares ja consolidadas e os indicativos de mudancas necessarios para a escola
no tempo de conexdo em rede. Esse estudo também explora como a compreensdo dos
paradigmas da escola e suas praticas de memorizacdo ndo conseguem dar conta da formacéo
dos sujeitos e explora essa ideia com base nos textos mais recentes e no uso da tecnologia da

comunicagéo.

Com o suporte tedrico nesses dois autores, discutimos os regimes escolares mais comuns
e 0s impedimentos que a exclusiva presenga desses regimes pode causar no ambiente escolar.
Nessas bases, identificamos as caracteristicas da escola e tracamos os beneficios que o didlogo

com a Sociossemidtica podera oferecer ao professor de leitura.
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Dessa forma, os trabalhos com quadrinhos, longe ou proximo da leitura artistica fora da
escola, estardo em debate na parte final do capitulo, quando recuperaremos as leituras de
Semidtica e de ensino desenvolvidas no grupo de pesquisa Leitura Semidtica do texto sincrético,
sob coordenacdo da professora Loredana Limoli, desenvolvido na Universidade Estadual de
Londrina. Seguramente, identificamos em alguns relatorios de pesquisa realizados dentro desse
grupo o resultado da aplicacdo didatica da teoria Semidtica no ensino de leitura, os quais

demonstram a aplicabilidade da teoria e consolidacdo de métodos de leitura.

Esse convivio com o grupo e com as pesquisas desenvolvidas dardo-nos respaldos para 0s
possiveis encaminhamentos tedricos do trabalho com o texto experimental no ensino de leitura e
0s entrecruzamentos da Semiotica e da escola. Com essas bases, passamos ao primeiro capitulo a
fim de que comecemos a delinear os caminhos da significacdo fantastica nos quadrinhos

experimentais e seus desafios de leitura na escola.
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CAPITULO 1 - O NARRATIVA FANTASTICO: ORGANIZACAO DISCURSIVA E
ISOTOPIA DE MISTERIO

A arte moderna

é o inicio do espago atémico
a)

b)

c)
d)
(MAUTNER, 2016, p. 299)

De modo geral, o uso das linguagens acontece na manipulacéo discursiva realizada pelos
sujeitos a partir dos elementos disponiveis dentro dos seus sistemas, com a finalidade de que o
conteldo seja dito e produza sentido. Durante essas acdes de linguagem, os discursos assumem
formas de organizagdo, as quais geram a significagdo nas diversas cenas comunicativas e

asseguram as bases da comunicagéo.

Nesse quadro, orientados pelas teias cientificas da significacdo, somos capazes de
recuperar os discursos concebidos e examinarmos inteligivelmente como os percursos foram
desenvolvidos pelos sujeitos com a finalidade de incorpora-los no uso da linguagem. Assim, o
como o sentido é organizado e produz a significacdo € o interesse da investigacdo Semiodtica
desde os primeiros escritos de Greimas (1973), que ja visavam uma teoria de ligacdo entre o
sem sentido e o com sentido. Em suas palavras: "Uma descrigdo qualitativa promete pois
estabelecer a ponte sobre a regido brumosa do mundo do sentido e "dos efeitos de sentido”,
conciliando talvez um dia quantidade e qualidade, homem e natureza™ (GREIMAS, 1973, p.16-
17)

Assim, nas proposi¢des Semioticas, ao atentarmos para a significacdo produzida pela
narrativa, pode-se destacar a narratividade como forma natural de ser e estar desses textos. Isto
é, dessa perspectiva, a narratividade é o modo perfeitamente coerente pelo qual esse e todo texto
funciona. Ugo Volli (2012) elucida:

A difusdo e a importancia das historias justificariam por si s6 o grande

interesse que a Semidtica dedicou a narracdo, sobretudo nas Gltimas décadas.
Mas ha também quem sustente (como A. J. Greimas) que sob cada texto, quer
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se trate de uma imagem ou de uma receita de cozinha, de um livro cientifico
ou, obviamente, de uma narragao pode ser encontrado um nivel narrativo que
justifique as caracteristicas mais importantes do proprio texto. Naturalmente,
a fertilidade dessa abordagem depende do que se entende por narracao, isto &€,
0 que a atribuicdo de uma estrutura narrativa escondida pode acrescentar a
analise de um texto que intuitivamente nos parece nao narrativo. Greimas
(1983) enfrentou esse desafio analisando a receita tradicional de uma sopa al
pesto com critérios narratoldgicos; também LéviStrauss mostrou de quem
modo pode ser util enfrentar com categorias andlogas mitos, estruturas de
parentesco e outros elementos simbolicos das culturas. (VOLLI, 2012, p.91-
92, grifos do autor)

Nesse panorama semiotico apresentado por Volli (2012), a narrativa configura-se como
uma narrativa e funciona com as caracteristicas desses textos. Essa afirmacdo da narratividade
ndo é apenas uma definicdo do que seja a narra¢do, mas € muito mais um olhar para 0 modo
como as narrativas funcionam e fazem situar o texto no repertério da narratividade. Com isso,
todo texto tem uma dimensao narrativa em seu carater funcional e é revestido por outros niveis

gue podem trazer algumas especificidades, como o grau de informacédo de um texto.

Desse ponto de vista, a narratividade nos estudos semidticos greimasianos é um nivel
mais abstrato e geral que favorece a compreensao dos textos. O exercicio dessa disposicdo
narrativa demonstra a vigorosa presenca das func¢ées fundamentais da narrativa de Propp (2010)
que chegam as formulagdes de Greimas. Podemos assim pensar a narrativa como modo

narrativo de ser em sua organizagdo das a¢fes do que é relatado.

E claro que esse nivel mais profundo do texto n&o pode ser confundido com os elementos

mais concretos. Dessa maneira, Fiorin (2009) considera:

N&o se pode confundir sujeito com pessoa e objeto com coisa. Sujeito e objeto
sdo papéis narrativos que podem ser representados num nivel mais superficial
por coisas, pessoa ou animais. Numa narrativa de captura, por exemplo, 0s
seres humanos a serem aprisionados séo 0 objeto com o0 que 0 ser que captura
deve entrar em conjun¢do. Quando se diz “o tapete voador pousou no terrago
da casa”, temos uma transformag@o cujo estado final tem como sujeito “tapete
voador” e como objeto “terrago da casa”.

Os textos ndo sdo narrativas minimas. Ao contrario, sdo narrativas complexas,
em que uma série de enunciados de fazer e de ser (de estado) estdo organizados
hierarquicamente. (FIORIN, 2009. p.29)



40

Assim sendo, o funcionamento do nivel narrativo basicamente opera na transformacéo
de um estado inicial em um estado final. Em outras palavras, a narrativa seria uma narrativa
enquanto transformacéo dos fatos que ocorreram, ou seja, uma situacéo inicial é transformada
em uma situacéo final. Logo, esse processo de mudangas de estado desencadeia a definicdo de

narratividade bésica para a Semidtica greimasiana e gera a complexidade dos textos.

Como posto por Fiorin (2009), nesse nivel de analise dos textos, a sucessao de eventos
coincide com o desenvolvimento das etapas da narrativa e seu funcionamento antes de ganhar
um revestimento discursivo, com temas, figuras, espaco, pessoa e tempo. A questdo central é a
funcdo de narratividade e ndo seu preenchimento que faz um texto ser narrativo. Esse
funcionamento da narratividade ganha complexidade de acordo com a sua organizacdo e 0s

encaixes dessas fungdes.

Neste caso, apds esse nivel de andlise da narratividade e sua orientacdo de
transformac0es, os textos passam a ser vistos pelo proximo nivel, o discursivo. Neste nivel de
mais concretude, os arranjos discursivos da narrativa cercam-se dos processos de enunciagéo, a
partir do emprego das categorias de pessoa, tempo e espaco envolvidas nas cenas que participam

da narrativa interna e da narrativa da cena de acdo de contar.

A énfase do nivel discurso é no revestimento. Neste nivel os elementos ganham
dimensdo semantica e sintatica e é o espaco onde o sujeito da enunciacdo converte 0s esquemas
narrativos em discurso (FIORIN, 2009, p.55).

Localizada nesse intervalo apds o nivel da narrativa, a proposta Semioética de analise da
cena da enunciacdo foi seguramente sistematizada por Greimas e divulgada no Brasil, entre
outros, por Fiorin (2008) e situa-se no intervalo entre os dois Gltimos niveis do percurso gerativo
de sentido, o nivel discursivo e o nivel narrativo®. Segundo o autor: "Assim, se 0 objeto da
Semiotica s@o os textos, a enunciacdo s6 pode ser a instancia de mediacdo entre as estruturas
virtuais (fundamental e narrativa) e a estrutura realizada (discursiva)" (FIORIN, 2008, p.24).
Ele também completa: "Assim, a discursivizacdo € 0 mecanismo criador de pessoa, do espacgo
e do tempo da enunciagdo e, a0 mesmo tempo, da representacdo actancial, espacial e temporal
do enunciado (Greimas e Courtés, 1979:79)." (FIORIN, 2008, p.25).

4 Para melhor compreens3o do percurso gerativo de sentido, sugerimos a leitura de Fiorin (2009).
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Com base nessa proposta enunciativa, entendemos que ao enunciar uma narrativa, o
enunciador atualiza e preenche as acdes da historia, ou seja, 0 enunciador situa a narrativa nos
espacos, insere o tempo, dispde 0s atores e 0s papéis tematicos e desenvolve os temas e as

figuras das agdes no enunciado.

Tendo em vista essa atividade de relatar, selecionamos o nivel discursivo do percurso gerativo
de sentido candnico e as trés instancias representativas da sintaxe discursiva (pessoa, tempo e espago
do enunciado) a partir da sistematizacdo de Fiorin (2008), pretendendo responder ao funcionamento

do discurso da narrativa fantastica e as suas projecdes enunciativas.

Além desse modelo enunciativo visto em Fiorin (2008), Barros (2002) oferece um esquema

enunciativo que se encontra mapeado na imagem a seguir.

Figura 1: Enunciagdo em Barros (2002)

IMPLICITOS (ENUNCIACAO PRESSUPOSTA)

DESEMB. DE 1" GRAU-ATORES EXPLICITAMENTE INSTALADOS

DESEMB. DE 2° GRAU

ENUNCIADOR | NARRADOR [NTERLUTDR [Dmmn]momﬂmil NARRAT ARIO | ENUNCIATARIO

Fonte: Barros (2002)

Propondo uma leitura dessa constituicdo enunciativa a partir da narrativa, a narrativa da
narrativa ocuparia o espaco central do objeto. O interlocutor e o interlocutario encontrariam
representacdo nos sujeitos que participam da narrativa e falam internamente na narrativa. Em
seguida, narrador e narratario seriam assumidos por quem conta 0 narrativa e seu ouvinte, e,
por fim, enunciador e enunciatario se mantém como entidades pressupostas que comandam a
significacdo, sem necessariamente estarem sinalizados de maneira explicita no narrativa,
porém, marcados por meio das articulagdes compositivas que sdo responsaveis pela significacéo
(BARROS, 2002).

A titulo de exemplo, se pensarmos na narrativa pessoal, teriamos uma soma de funcdes

assumidas pela mesma pessoa. Vejamos a imagem a segulir:
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Figura 2: Enunciagdo da narrativa pessoal a partir de Barros (2002)

IMPLICITOS (ENUNCIA CAO PRESSUPOSTA)

DESEMB. DE 1° GRAU-ATORES EXPLICITAMENTE INSTALADOS

DESEMB. DE 2° GRAU

Pessoall

Eu Eu |: Eu [RelatD]momAmE| NARRAT ARIO | ENUNCIATARIO

Fonte: Elaboracdo prépria a partir de Barros (2002)

O espaco do objeto localiza-se preenchido pela narrativa da narrativa pessoal. Ja 0 espaco
do interlocutor estaria ocupado pela primeira pessoa, o eu que participa da narrativa da narrativa.
De maneira semelhante, o eu também preenche o espago do narrador, afinal, o eu do narrador €
guem conta o seu narrativa pessoal e, duplicado, assume a fun¢do de enunciador. Vale lembrar

que esta Ultima categoria se encontra implicitamente marcada nos modos de composicao.

Assim, neste modelo enunciativo de observar a narrativa, as categorias de pessoa, tempo
e espaco podem ser distribuidas pelas regiGes da enunciacdo, delimitando os casos de
duplicacdo e de singularidade, ainda mais, apontando 0s espa¢os nos quais 0s discursos
exploram e fazem surgir parte da significacdo dos textos. Mais a frente, retornaremos a essas

reflexGes preliminares, detalhando-as a partir da organizacdo da narrativa fantastica.

Neste ponto, no esquema de Barros (2002), reavemos o0s lugares de comando da
interacdo, da significacdo e de exploragdo da linguagem dos quadrinhos durante o ato

enunciativo da narrativa fantastica.

Neste capitulo, a investigacdo que se propde averiguar os efeitos de sentido produzidos
nas duas narrativas, pretende, além da visada dos arranjos discursivos por meio da sintaxe
discursiva tradicional, trazer as reflexfes da semantica discursiva. Consecutivamente, com base
nos temas e nas figuras, em razdo de compreendermos que a figuratividade projeta as
experiéncias da realidade e encaminha as atualiza¢des da narrativa, identificamos a necessidade

da reflexdo figurativa e da sua responsabilidade pelas experiéncias insolitas criadas na narrativa.
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Reconhecendo o potencial da figuratividade nos discursos em geral, Bertrand (2003)
comenta sobre esse conceito semiotico:

Ultrapassando porém o universo particular da expressdo plastica que o viu

nascer, o conceito semiotico de figuratividade foi estendido a todas as

linguagens, tanto verbais quanto ndo-verbais, para designar esta propriedade

gue elas tém em comum de produzir e restituir parcialmente significacdes

analogas as de nossas experiéncias perceptivas mais concretas. (BERTRAND,
2003, p.154)

Assim, se o fantastico reveste figurativamente a narrativa, esse discurso efetiva um
caminho inso6lito de inseguranca e delega parte do suspense a cena enunciativa da narrativa.
Especialmente, observaremos a consumagcao da semiose da narrativa fantastica acontecendo nos
limites da vulnerabilidade figurativa fora da regularidade discursiva pragmatica, o que podera
abrir caminhos para o sem sentido (GREIMAS, 1973).

Entretanto, por ora, deixando a unicidade analitica do discurso da narrativa fantastica e
integrando-o ao processo de textualizacdo nos quadrinhos, ao longo da analise da enunciacao
da narrativa fantastica, interessa-nos uma articulacdo com a significacdo fantastica inserida na
orientacdo veiculada pelas experiéncias com as HQs. Assim, o funcionamento enunciativo que
pretendemos delinear acontece por meio da organizacgdo textual dos quadrinhos que imprimem

0 insélito em sua linguagem e participam da cena enunciativa.

A linguagem visual e a linguagem verbal, nos parametros construidos pelo sistema
grafico da arte sequencial, sdo reunidas a fim de criar um texto reconhecido socialmente como
quadrinhos. O encontro de uma ou mais linguagens, em Semidtica, identifica-se como texto
sincreético. Esses textos podem se comunicar por apenas um unico canal sensorial, como s&o 0s
quadrinhos por meio da visdo, e reunir duas ou mais linguagens, como fazem os quadrinhos a

partir da linguagem verbal e visual.

Explorado por Teixeira (2009), o texto sincrético tem em sua concepgdo a organizacao
do todo de significagdo considerando uma enunciacdo global que caracteriza a linguagem
sincrética. Diferentemente de uma visao partitiva, que discretiza as linguagens que o compdem
e confere unidade a partir da pluralidade dos elementos que participam do jogo textual, admite-
se que o texto sincrético serve-se de duas ou mais linguagens, a fim de instalar a forca

enunciativa de uma nova linguagem. Teixeira (2009) nos ensina que:
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Nos textos sincréticos, a particularidade matéria das linguagens em jogo se
submete a uma forga enunciativa coesiva, que aglutina as materialidades
significantes em uma nova linguagem. E por isso que se fala em linguagem
cinematografica, linguagem audiovisual, linguagem teatral, etc. O uso
corrente dos termos, se ndo é inteiramente apropriado, pode ajudar a
compreender a producdo do efeito de unidade expressiva de uma nova
linguagem. Desaparecem a linguagem verbal, a linguagem musical, a
linguagem gestual e toma forma a linguagem cinematogréfica, caso particular
de sincretismo stricto sensu. (TEIXEIRA, 2009, p.58)

Sistematizando essa exemplificacdo, a autora aprofunda a questéo:

O sincretismo da forma da expressao é, assim, o estabelecimento de uma
forma de expressao distinta da forma de expresséo de cada uma das Semioticas
gue entram em sincretismo, pois o0s tragcos particulares de cada uma delas
deixam de ser levados em conta isoladamente e passam a expandir e condensar
efeitos de matéria e de sentido no atrito, sobreposicéo, contra¢do, contato entre
as materialidades das diferentes linguagens. (TEIXEIRA, 2009, p.59)

Assim, o texto sincrético € um mecanismo de enunciacdo que firma uma nova forma de
expressao distinta das formas que participam desse texto. Da sincretizacdo nos quadrinhos, sua
linguagem sedimentou um sistema de comunicagdo advindo dos bal@es, das onomatopeias, dos
quadros, das paginas etc. Como aponta o proprio nome dado a esse tipo de texto, os quadrinhos
sdo agenciadores e tornam-se responsaveis pelo modo como o texto conduz as narrativas e
constrdi o sentido. Sendo assim, ao quadro é conferida a singularidade do texto dos quadrinhos,
determinando a correspondéncia entre os enquadramentos e o funcionamento narrativo como
elementos particulares do sistema dos quadrinhos. Groesteen (2015) comenta:

Neste caso, os codigos regem a articulagcdo, no tempo e no espaco, das
unidades que chamaremos de "quadros" ou "vinhetas"; eles obedecem a
critérios tanto visuais quanto narrativos — ou, mais precisamente, discursivos

— e esses dois niveis de interesse as vezes sobrepGem-se ao ponto de tornarem-
se indistintos. (GROESTEEN, 2015, p.12)

Conforme evidenciado, para o autor supracitado, entre as unidades espago-temporais do
sistema dos quadrinhos h&d uma articulagcdo cronotdpica no nivel do discurso da narrativa
contada que a faz integrar o tempo e 0 espagco para o seu funcionamento nos quadros. Os

enunciados textualizados nesse género reinem o tempo e 0 espago nas organizacdes do principal
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elemento desse texto, o quadro, formalizando o sentido do proprio nome conferido ao texto:

quadrinhos.

Na leitura Semidtica dos quadrinhos empreendida por Floch (2002), as découpages
feitas pelo semioticista acatam as trés categorias enunciativas (0 espaco, o tempo e 0s atores)
funcionando nas péginas de Tintin sob a ordem da narratividade. Ao longo da leitura baseada
na triade enunciativa, reconhecemos a disposi¢do dos enquadramentos e sua combinacdo
sintagmaética expressiva nas paginas funcionando a partir da sequéncia de narratividade. Sendo
mais forte, a organizacédo l6gico-narrativa orienta a divisdo da leitura, conforme comenta Floch
(2002):

Em outras palavras, uma rede de relagdes subentende toda essa historia e Ihe
d& sentido. Ja se viu, por exemplo, que existe uma simetria entre as situagdes
inicial e final, uma simetria ainda mais sensivel de como essas duas situacdes
sdo ilustradas por uma cena de como uma sequéncia de trés tentativas. Enfim

e principalmente, as sequéncias resultantes desse recorte se ligam conforme a
ordem de pressuposicéo légica. (FLOCH, 2002, p.14 traducédo nossa®)

“Espero lhes ter convencido: o recorte de ‘Aventuras de Tintin no Tibet’ conforme sua
I6gica narrativa reflete melhor a organizagdo geral destas que fariam um recorte segundo 0s

critérios espaciais, temporais e atoriais.” (FLOCH, 2002, p.16 traducdo nossa®).

Antes de legitimar o tempo, 0 espaco e a pessoa, Floch (2002) escalaréa para o recorte
textual da leitura dos quadrinhos o funcionamento I6gico-narrativo da histéria, reconhecendo
nessas unidades as bases do esquema narrativo greimasiano. As sequéncias do desenvolvimento
do nivel narrativo, iniciando pelo contrato entre os sujeitos, sequido da performance narrativa
e, por fim, a sancdo das acOes executadas, estabelecem as bases de compreensao da Semiodtica

dos quadrinhos delineada por Floch (2002).

> Autremente dit, um réseau de relations sous-tend toute cette histoire et lui donee sens. On a déja vu, par exemple,
qu’il existe une symeétrie entre les situations initiale et finale, une symétrie d’autant plus sensible que ces deux
situations sont illustrées par des scenes de comme une suite de trois tentatives. Enfin et surtout, les séquences
issues de ce découpage s’enchaiment selon un ordre de présupposition logique.

& I’espere vous em avoir convaincu: le découpage des Aventures de Tintin au Tibet selon leur logique narrative
rend mieux compte de ’organisation générale de celles-ci que ne le ferait um découpage selon les seuls critéres
spatiaux, temporels et actoriels.
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Revelando uma leitura produtiva dos quadrinhos, o caminho tracado por Floch (2002)
abordou todo o album colocando os episddios particulares em relagdo com o todo, analisando
sua organizacgdo narrativa, suas sequéncias e relagcdes de visualidade que reforcam a significagao
de Tintin. Diante disso, a leitura de Floch (2002) revelou uma produtiva integracdo da
narratividade com os outros niveis que reforcam o comando do ritmo da leitura.
Incontestavelmente, essa opcdo metodoldgica demonstrou que a investigacdo da Semiotica

busca respostas para como o sentido esta organizado.

Enquanto modelo semi6tico de leitura dos quadrinhos, o privilégio narrativo de Floch
(2002) explicita a necessidade de reconhecer a estrutura sequencial narrativa como esquema
universal e transcultural” de organizacdo de todas as andlises discursivas baseadas na teoria
Semidtica. Dessa maneira, 0s elementos espago-temporais ndo receberdo uma primazia para
leitura dos quadrinhos. Por outro caminho, o0 modelo de Floch (2002) sobrepde a narratividade
como escolha da leitura Semidtica dos quadrinhos e integra esses outros elementos na ordem

da narrativa.

Dessa forma, na busca pela veiculagcdo do sentido dos quadrinhos que narram uma
narrativa fantastico, diferentemente do recorte analitico dos quadrinhos de Floch (2002),
aplicamos as bases enunciativas (pessoa, tempo e espaco) da narrativa para a divisdo da nossa
leitura dos quadrinhos. Por outro lado, a opcao pela sistematizacdo da andlise a partir do nivel
discursivo ndo deixa de reconhecer a relevancia da narratividade nos textos dos quadrinhos e a

expressiva importancia da narrativa para leitura desses textos.

Vimos no inicio do capitulo que é justamente pela funcdo da narratividade que a
Semidtica greimasiana geriu a leitura dos diferentes textos. Isto explica que a narrativa fara
parte de todo processo de leitura que serd realizado neste capitulo. Mas, em particular,
conferimos preferéncia metodoldgica ao nivel discursivo por vermos instaladas as categorias

enunciativas que sao responsaveis pela organizacdo do espaco, tempo e pessoa.

Em todo caso, essa escolha reflete o objetivo de reconhecer a disposicdo da narrativa

fantastica junto da sua dinamicidade trazida pelo sincretismo dos quadrinhos que sao

7 Mais uma vez, recuperamos as bases da Semiética em dialogo com a Antropologia, mantendo o desejo
transcultural de compreensao da narrativa, conforme dissemos anteriormente.
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experimentados esteticamente. A analise sera sistematizada pelo espaco, tempo e pessoa, mas,

sempre que pertinente, pretendemos recuperar o nivel narrativo e seu sentido textual.

Neste caso, assim como Floch (2002), conforme caminhamos com a analise,
pretendemos incorporar elementos dos outros niveis (profundo, narrativo, textual) que integram

0 jogo de significacdo dos quadrinhos que serdo analisados.

Para tanto, sdo essas instancias enunciativas que guiardo nosso olhar a partir de agora.
Primeiramente o tempo, no processo de atualizacdo da narrativa, seguido do espago de
presentificacdo do mistério e, finalmente, dos atores figurativizados misteriosamente, sobretudo

na particular semiose que ronda a narrativa fantastico nos quadrinhos experimentais.

1.1 O tempo

A durabilidade, a concomitancia, o periodo e a rapidez constituem algumas das etapas
da existéncia da duracdo que comanda a percepg¢édo temporal do homem. Em outras palavras, a
medida do tempo introduz no sujeito o desejo de controlar a extenséo das praticas cotidianas
gue o envolvem e revigoram seu interesse pelo tempo. Indo da filosofia a fisica, passando pelos
estudos bioldgicos, os discursos e as tentativas de conhecimento do tempo estendem-se nos

diferentes desenvolvimentos tedricos e analiticos.

Nos estudos linguisticos de Lingua Portuguesa, o tempo verbal é o mais reconhecido e
trabalhado pela ciéncia da linguagem. As conjugacdes temporais, principalmente a partir das
investigacOes das desinéncias que compordo os verbos, alicercam as diferentes envergaduras

analiticas interessadas em medir o tempo na linguagem.

Nesse dominio linguistico, nos estudos semioticos discursivos, 0 tempo aparece

fundamentado nas bases de Benveniste, conforme comentado por Fiorin (2016):

A temporalidade linguistica concerne as relacbes de sucessdo e de
concomitancia entre os estados e transformacdes que estdo representadas no
discurso. Ela ordena sua progressdo, ela mostra aqueles que séo
concomitantes, aqueles que sdo anteriores e aqueles que sdo posteriores.
Existe, portanto um sistema temporal linguistico que se constr6i com relagdo
a pontos de referéncia temporais instalados no discurso, bem como um sistema
temporal que se estabelece em fungdo do presente implicito da enunciacao.
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Benveniste observou a presenga de dois sistemas temporais da lingua. Ele os
nomeou sistemas do “discurso” e da “histéria”. (FIORIN, 2016, p.14-15,
traducéo nossa®)

Assim, organizado, o tempo linguistico viabiliza a presenca de dois sistemas temporais
na lingua: o primeiro tempo, o discursivo, é medido na atualizacdo da cena do dizer, enquanto
0 segundo tempo, o da historia que esta sendo contada, ocorre internamente no discurso. Com
base nesses dois movimentos temporais, 0s estudos linguisticos investigam as demarcacdes

concomitantes ou ndo concomitantes entre o tempo da enunciacdo e o tempo da histéria.

Na linguagem dos quadrinhos, o tempo discursivo da cena do dizer acontece por meio
da disposi¢do dos enunciados em quadros. Dessa forma, o texto dos quadrinhos encerra o tempo
discursivo em um quadro e abre-o no quadro seguinte, processando a leitura pelos intervalos
dos quadros. A relacdo temporal entre os quadros na pagina podera articular-se de variadas
maneiras, propondo o ritmo de combinagdo dos quadros, regendo 0os modos mais usuais de

reconhecimento temporal dos quadrinhos.

Ou seja, ""A cada quadro corresponde uma situacéo no fluxo da histdria. Essa situacéo
depende daquilo que poderiamos chamar de cronotopia (ou segmentacdo temporal);
corresponde também a um local dentro da organizagdo estrutural do discurso sequencial.”
(GROESTEEN, 2015, p.150).

Nessa esteira, cada quadro encerra 0 tempo e instaura o jogo enunciativo, acomodando
0 mistério temporal nesses textos. O simulacro dos quadros e seus espacos formatam o ritmo
temporal da historia contada, dimensionando os tempos nos quadros e criando regimes de

sentido que efetivam a temporalidade.

Em notas gerais, no sistema temporal dos quadrinhos, na articulagdo de um quadro com

0 seguinte, o enunciador deixa 0 espago entre 0s quadros para que 0 enunciatario, sujeito

& La temporalité linguistique concerne les relations de successivité et de concomitance entre des états et
des transformations qui sont représentées dans le discours. Elle ordonne leur progression, ele montre
ceux qui sont concomitants, ceux qui sont antérieurs et ceux qui sont postérieus. Il existe donc un
systeme temporel linguistique qui se construit par rapport a des repéres temporels installés dans le
discours, ainsi qu’un systéme temporel qui s’établit em fonction du présent implicite de 1’énonciation.
Benveniste a remarqué la présence de deux systéemes temporels dans la langue. 1l les a nommés systemes
du <discours> et de I’<histoire>.
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interativo do saber, faca parte da narrativa e preencha as informacdes temporais que darao
continuidade a narratividade. Com esse feito de dispor os quadros nas paginas, os quadrinhos

organizam-se sequencial e temporalmente.

Dentro desse sistema temporal, o0 texto dos quadrinhos executa a organizacao discursiva
de forma sequencial, gerando uma sequéncia do antes e depois temporal, a partir da composi¢ao
dos quadros. Essa organizagdo pode ser sobreposta de diversos modos de combinagdo dos
quadros que criam o ritmo temporal nas paginas. Assim, a disposicao discursiva podera estar
concomitante ou ndo concomitante com os eventos da historia, podendo misturar os tempos e

alterar a ordem cronolégica dela.

1.1.1. Quando meu pai se encontrou com o ET fazia um dia quente

A viagem do pai na companhia do tio, com o objetivo de se restabelecer do luto e da
tristeza pelo falecimento da mae instala na narrativa de Mutarelli (2011) a marca temporal
inicial. No outro extremo da narrativa, a morte do pai posiciona-se como o ponto-final. Neste
intervalo entre a morte da mée e a morte do pai, vemos desenrolar o tempo da narrativa de

Quando meu pai se encontrou com o ET fazia um dia quente.

No dominio verbal, o narrador enuncia a narrativa no tempo presente, narrando os fatos
do passado. Dessa forma, o enunciado marca a ndo concomitancia entre o tempo narrado e o
tempo das acGes da narrativa que ocorreram na anterioridade do narrado. O efeito de nao
concomitancia entre o tempo da narrativa e o tempo do discurso esboga a distancia temporal

gue marca atualizacdo da narrativa executada pelo enunciador.

Por conseguinte, na organizacdo temporal, o narrador principia a narrativa no programa
narrativo da morte do pai dez anos antes. Antes da morte, o pai passou o0s ultimos dias no asilo,
apos ter encontrado com o ET. A ordenacdo discursiva das acdes narrativas em retrocesso, da
ponta final para ponta inicial da ordem dos acontecimentos, expde as malhas da memoria
funcionando como filtro retrospectivo para o plano verbal da narrativa, tal como posto na

imagem a seguir.
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Figura 3: Pai

TAZ D82 ANCS ub My PAi MORREL, ELE PASSou 08 (LHiMOS DIAS
Di SUA VIDA NUM ASILO. i550 DsP0iS 08 TeR visto 0 Tal 00 EY.

“Faz dez anos que meu pai morreu. Ele passou os ultimos dias de sua vida num asilo. Isso depois de ter
visto o tal do ET.”®

Fonte: Mutarelli (2011)

Por outro lado, no plano da imagem, o pai assume uma figurativizacdo discursiva
temporal de exuberancia e eternidade. Conforme vemos, no texto visual, a disposi¢cdo
topologica central do ator na pagina em cores ocres sustenta uma posi¢do discursiva
temporalmente eterna e presentificada pelo enunciador da narrativa. A linguagem visual de
eternidade atribuida ao pai instala uma regularidade enunciativa prépria do universo social de
eternidade de outras figuras sociais, que assumem semelhante posi¢édo de temporalidade intensa

e sempre presente na memdria coletiva.

° Por conta da lisibilidade de algumas figuras, optamos por inserir legenda nas imagens com baixa qualidade.
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Os atores sociais que portam a presenca temporal do eterno, duravel, inextinguivel, no
plano visual da cultura ocidental, cruzam olhares além dos limites da cena, como visto abaixo

nas fotografias de Roland Barthes e Clarice Lispector.

Figura 4: Clarice Lispector, escritora brasileira

Fonte: Wikicommons

Figura 5: Roland Barthes, semidlogo francés

Fonte: Wikicommons

De maneira semelhante, conforme apontado até aqui, 0s trés atores eternizados nos
textos visuais aparecem retratados na parte superior do corpo, a exemplo dos bustos das célebres
estatuas na cultura ocidental. Desse modo, 0 eixo paradigmatico de eternidade temporal é
investido no plano visual do ator pai, que assumira a conjuntura do eterno e central na narrativa

do filho.

Nas imagens anteriores, a dimensdo do tempo também aparece cronometrada pela

fumaca do cigarro, que age como um reldgio temporal marcando o inicio e o fim da agdo de



52

fumar. Com vestigios do suspense, por meio da figuratividade da fumaca, instaura-se a aura de

prestigio e uma massa nebulosa do sublime.

Conforme encaminha a narrativa do estranho encontro entre o pai € o ET, o narrador
empreende o cruzamento da narrativa fantastica com a sua memoria de vida. Ao longo das
situacOes fantasticas enunciadas, o narrador complementa a narrativa com as memarias que tem

do pai, reafirmando a centralidade da figura paterna em sua memoria.

Dessa forma, recuperando a memdria e infiltrando-a nas tramas da narrativa fantastica,
o narrador dispde as marcas da extensdo da sua memoria, concedendo a narrativa fantastica uma
duracdo memorialistica das impressdes e dos habitos do pai que marcaram sua vida. Na
linguagem utilizada durante a narragdo da historia, o narrador transfigura a extensao temporal

e 0s marcos da memoria como reguladores de algumas etapas da narrativa fantastica.

Predizendo que a memoria dos enunciadores mantém uma relacdo com a linguagem,

Fiorin (1999) declara que as relacdes entre memoria e linguagem sdo as responsaveis pelas
orientagdes temporais no discurso. Melhor dizendo:

A espera e a memdria estdo no espirito como imagens-vestigio e imagens

signo. O presente, quando passa, se reduz a um ponto, expressao de auséncia

da extensdo desse tempo. No entanto, a medida que faz passar, em que é

atencdo, pelo qual se encaminha para 0 ndo ser o que ai vai passar, tem uma

duracdo continua. [...] Portanto, ndo sdo o futuro e o passado que sao longos,

pois eles ndo existem. O que tem de extensdo sdo a memdria e a espera, que
estdo na alma como impressao (affectio). (FIORIN, 1999, p.137-138)

Visualizando esse efeito descrito por Fiorin (1999), na oitava pagina dos quadrinhos, a
memoria - extensdo temporal - embaralha e rege o retrocesso temporal e afetivo do filho e
narrador da narrativa. Ainda, nesta etapa da narrativa, a concatena¢do dos programas narrativos
também é processada na légica do retrocesso. Mais uma vez ocorrera uma regressao dos
incidentes no plano verbal, partindo dos acontecimentos mais recentes e seguindo para 0s mais

antigos, que exibem o funcionamento afetivo e memorialistico.
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Figura 6: Regressdo memorialistica

UM Pouto ANtTeS Pe MEU PAi 56 ENCONTRAR COM

0 £, §ueM MORRWw F0i MinnA MAE. Conto isso
PoRGUE € UM FATO (MPORIANTE. E ENGRACADO JUE,
AntES U€ MINHA MAS MORRER, Ev NAD PERCEBIA
MEuUS PAIS COMO Inpivipuos.

vock SABE , ERAM MEUS PAIS € EU 05 VIA
COMO uMA MESMA C0iSA, ;

LOMO UMA UNICA COISA.

“Um pouco antes de meu pai se encontrar com o ET, quem morrei foi minha mde. Conto isso porque é
um fato importante. E engragado que, antes de minha mie morrer, eu ndo percebia meus pais como
individuos.

Vocé sabe, eram meus pais e eu 0s via como uma mesma coisa.

Como uma unica coisa.”

Fonte: Mutarelli (2011)

Conforme destacado, o ponto memorialistico da unido dos pais reaparece na Ultima
expressao verbal: “Como uma Unica coisa”. Na declaracdo, o narrador confirma que os via como
uma coisa singular e reitera a intensidade da conjuntura da meméria exercendo o filtro afetivo
gue transparecera nas marcas da linguagem (FIORIN, 1996) e que comandara o tempo da

narrativa fantastica.

Numa segunda leitura acerca do discurso memorialistico, Mariana Barros (2011) expbe
dois tipos de memdrias que poderdo aparecer nos enunciados: a memoria-acontecido, fruto de
um distanciamento e prontiddo, propria de arquivos, e a memdria-acontecimento, definida pela

dinamicidade e pela estabilidade da alta intensidade sobre o sujeito discursivo memorialistico.
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Recuperando esse segundo modelo e compreendendo-o na narrativa fantastica do
encontro com o ET, a memdria-acontecimento do narrador rege 0 tempo na narrativa e
encontra-se liderando os pontos memorialisticos do filho com o pai. A dinamicidade da
narrativa, aliada a alta intensidade central do pai, produz uma rede de conexdes temporais, nas
quais a intensidade assinala o ponto de partida da narrativa que estaria situado no estranho

encontro do pai com ET e distribuida afetivamente sobre toda a narrativa.

Assim, a partir do décimo terceiro enquadramento, o processo dinamico da memoria
desenrolara as minucias das acOes narrativas ja apresentadas, ou seja, a partir dessa etapa, 0s
programas narrativos de uso sdo interrompidos, passando para os detalhes dos elos que atuam
na rede memorialistica da narrativa. Sobre o pai, o narrador detalha o seu trabalho numa
companhia telefénica, tece comentérios acerca do seu estranho hobby de comprar maquinas
para desmontar e de colecionar fotos de desconhecidos. Sobre a mée, a memaria do narrador

atualiza o motivo da sua morte com os detalhes especificos.

Inseridos na rede memorialistica da narrativa, o encontro com o ET, a morte damée e a
morte do pai sdo os trés principais polos de intensidade temporal especificados pelo narrador.
Por meio desses trés programas, o copioso e afetivo enunciador-narrador cria tempos ilusorios
e o faz ser desenvolvido na imprecisdo alongada pela dinamicidade e pela imperfeicdo da
memoria. Esse efeito da memoria-acontecimento sugere elipses temporais que impedem a

completude discursiva.

Notamos que a intensidade da matriz do acontecimento que impacta o "eu" limita o
tempo e deixa-o sempre preso ao abalo de sentido que funciona como centro da narrativa. O
abalo e o centro da teia temporal permanecem no encontro com o ET, porém, a intensidade
desse acontecimento abrange toda a teia temporal da memoria do narrador, promovendo o

eterno retorno para o polo do encontro do pai com o ET.

O movimento de conversdo do centro temporal instala a dindmica da memdria
acontecimento entre as idas e vindas pelos polos da memoria e impede o desenvolvimento
temporal orientado pela sequéncia dos acontecimentos. Atestando o solido impacto do
acontecimento sobre o0s sujeitos semidticos, Zilberberg (2011) reconhece e confere ao
acontecimento um abalo amplificado que vai prendé-lo paralisado. Em suas palavras:

O andamento do acidente é evidentemente rapido, mas o que isso quer dizer

exatamente? A celeridade do sobrevir acarreta no sujeito siderado uma espécie
de tempo negativo, crescente, que expele o sujeito para fora de si. A
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tonicidade, por sua vez, € extrema, visto que a concessao, que esta no principio
do acontecimento, tem a virtude de amplificar e maximizar a tonicidade
vivenciada. Essa saturacdo da tonicidade significa para o sujeito uma
“tempestade” modal que v€ o sofrer suplantar o agir. Paralisado, o sujeito
constata que seu autocontrole modal, que Ihe permite reagir desenvolvendo
um contra (contraprograma), extinguiu-se. (ZILBEBERG, 2011, p.236)

Com tal caracteristica, a alta intensidade do acontecimento na dimensdo memorialistica
engessa e delimita a circulagdo do narrador da narrativa por outras possibilidades de
representacdo das categorias enunciativas de tempo. O narrador, assim, combate explicagdes
I6gicas ou qualquer outro tipo de detalhamento discursivo estando em situagdo de impedimento.
Essa posicdo assinala o alojamento do narrador na espera, disposto apenas no tempo durativo

de um fato.

Textualmente, a supresséo eliptica do tempo do narrador esgarca a estruturagédo regular
dos quadrinhos e propicia a ocorréncia de omissdes que seriam essenciais para melhores
precisfes do texto. Com efeito, a falta do rigor temporal instaura a falta de ancoragem de leitura
e de precisdo indicativa sequencial e l6gico-narrativa, propondo algumas voltas elipticas pela

memdria do narrador.

Por exemplo, durante a narrativa, o narrador passa a fazer comentérios sobre o hobby do
pai e da mde. Durante essas especulacfes, comeca a perder o rigor temporal da historia e
restringe os tangiveis caminhos pelos quais poderiamos saber mais sobre o possivel encontro

do pai com o ET, como vemos na imagem abaixo:
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Figura 7: O hobby da mae

MINHA MAE MORREU NUM
ALIDENTE. ESQUECI DE DizER
Pue MINHA MAE NAQ TiNHA
HOBBY. ELA GosTAava De
ASSISTIR AS NOVELAS, MAS
NAO PosSO DizER Que 1550
FOSSE UM H088Y. A meV
VER, UM HOBBY St REFERE
A ALGO Que voct FAZ Com
AS PROPRIAS MADS.

P W

“Minha mde morreu num acidente. Esqueci de dizer que minha mde ndo tinha hobby. Ela gostava de
assistir as novelas, mas ndo posso dizer que isso fosse um hobby. A meu ver, um hobby se refere a algo

que vocé faz com as proprias maos.”

Fonte: Mutarelli (2011)

Nesse exemplo é estabelecida a interrupgdo das informacg6es que reforcariam o sentido
do encontro e atravessamos uma margem com diferentes lacunas, intervalos e omissdes. Por
exemplo, o baldo fica em branco e o pai ndo diz nada sobre o tempo, o narrador comeca a
comentar o que imagina ser um hobby. Essa especificagcdo que o narrador traz perde a ideia
temporal que vinha sendo contada e pela falta de seguranca firmada no enunciado vemos uma
dindmica diferente da leitura habitual dos quadrinhos. Essa condicdo da elipse no discurso
pressupde a falta e a ndo realizacdo do elemento que daria continuidade a narrativa, que carrega

uma posicao de auséncia de unidade narrativa e acumula uma flutuacéo pela cadeia dos eventos.



57

Detidamente, a elipse pode corresponder a uma falta que acelera o discurso, conforme

discorrem Greimas e Courtés (2012):

Elipse s.f.
FR. ELLIPSE; INGL. ELLIPSIS

Como figura de retorica, elipse € a relacdo estabelecida, num textoocorréncia,
entre uma unidade da estrutura profunda e a unidade cuja manifestacdo em
estrutura de superficie ndo é realizada: o elemento, ausente em superficie, €,
porém, reconhecivel gracas a rede relacional na qual se inscreve e que
constitui o seu contexto. Em uma narrativa, a acumulacao de elipses, como
observa F. Rastier, cria frequentemente um efeito de

"aceleragdo" (GREIMAS; COURTES, 2012, p.159)

Com base nessa defini¢do, avaliamos que a narrativa fantastica amplia o efeito da falta
causado pela elipse na omissdao temporal. Em outras palavras, a elipse memorialistica da
narrativa fantastica nos quadrinhos, cujo acontecimento engessa a memoria e cria um efeito de

falta, gera efeito inverso da aceleracdo que estaria na natureza do discurso dos quadrinhos.

Se, como dissemos, 0s quadrinhos se estruturam como uma linguagem acelerada pelos
quadros dispostos nas paginas e na atividade de completude do enunciatario diante dos
intervalos entre os quadros, o efeito de aceleragdo eliptico estaria inerente a leitura dos
quadrinhos. Contudo, com a caracteristica inversa, a elipse temporal da narrativa fantastica

potencializa esse efeito e traz o desconforto da falta levado ao extremo.

As omissdes proporcionadas pelas elipses encontram-se estendidas em niveis maiores
do que o regular nos quadrinhos, reproduzindo uma rede textual quadrinistica esgarcada que
impora muito mais auséncias e mistérios e oportunizara a suspencdo do crer no quando o pai
esteve com ET. Percebemos que a instabilidade eliptica instalada no texto reduz a estabilidade

de leitura fazendo surgir um problema de conducéo textual, que atinge o tempo da enunciacao.

Pode-se discorrer que tempo da enunciagdo presente configura 0 momento da
enunciacdo da narrativa no agora. Desse modo, o0 presente € o parametro de conducdo dos
discursos pelo narrador, que atualiza as a¢des da historia que estavam em estado virtual.
Enunciar a historia torna-se uma redescoberta dos fatos insolitos que voltam para a cena
enunciativa. Deste ponto de vista, a atividade de enunciar o fantastico desloca-se pelo momento
do agora, mas é no efeito do tempo do narrado que a forca do fantastico interfere na narragéo e

causa impasses na enunciagao.
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Indo além, admitimos que o tempo do narrado e o do narrador estdo no momento
concomitante ao presente, mas as agdes narradas ndo estdo no tempo concomitante, estdo no
entdo. A ndo concomitancia das agdes faz o tempo do narrado sofrer impacto das agdes
contadas. Fiorin (2008) nos orienta:

O momento que indica a concomitancia entre a narracdo e 0 narrado
permanece ao longo do discurso e, por isso, € um olhar do narrador sobre o
transcurso. A partir dessa coincidéncia, criam-se duas ndo coincidéncias: a
anterioridade do acontecimento em relagdo ao discurso, quando aquele ja ndo
€ mais e, por conseguinte, deve ser evocado pela memoria, e sua
posterioridade, ou seja, quando ainda ndo é e, portanto, surge como
expectativa. Assim anterioridade e posterioridade sdo pontos de vista para tras

e para frente em relacdo ao momento do fazer enunciativo. (FIORIN, 2008,
p.143)

Assim, pensando no encontro do pai com o ET, esse encontro fantastico nao esta no
presente, mas o tempo do narrado € o agora. Nesse jogo, a forca do insolito coloca o agora sob
o efeito do entdo e age como uma forma aprofundada de impedimento da narrativa de se

desenvolver e de melhor se organizar temporalmente.

Com tais recursos, o critério temporal é dissolvido pela memoria e as a¢Bes ndo sdo
criteriosamente apresentadas sucessivamente. Desse ponto de vista, 0s inconvenientes da
memoria-acontecimento condicionam uma forma temporal desfiada e, sendo assim, os fios da
memoria ndo sdo costurados e integrados numa teia encarrilhada. De outro modo, a teia do
tempo do contado é organizada com muitos fios do tempo das acdes. Esses fios sdo
complexamente fundidos numa teia memorialistica embaralhada, o que deixa o tempo do

contado, presente, sob o0 impacto do tempo das a¢des, 0 entao.

Esse conjunto temporal pode ser visto na composi¢do sincrética do texto, quando os
quadros véo perdendo a determinagéo visual e comecam a anular a exatiddo da figura do pai.
Semelhantemente, as informag6es verbais também n&o trazem uma precisdo dessa figura,
expondo fragmentos da pincelada que se sobrepde a imagem do pai. Quando se deveria

condicionar uma seguranca temporal da narrativa, 0 modo de fazer do enunciador é diferente.

Impactado pelo fantastico, o sincretismo dos quadrinhos desfaz a qualidade determinada do pai e

assume a imprecisdo como forma natural de fazer.

A esse respeito, podemos ver na imagem abaixo:
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Figura 8: Imprecisdo do pai

MEu PAT DisSE Que NAO 56 TiNHA Visto
ComMo tiNHA CONVERSADO CoMm ELE.

PeRGUNTE PUE DIOMA A CRiAtURA
FALAVA. ELE DISSE QUE NAO TALAVA
IDIOMA NENHUM.

" Disse PUE S COMUNICARAM
+ELEPATICAMENTE .

TAZIA SENTDO.

“Meu pai disse que ndo so tinha visto como tinha conversado com ele.
Perguntei que idioma a criatura falava. Ele disse que ndo falava idioma nenhum.

Disse que se comunicaram telepaticamente.

Fazia sentido.”

Fonte: Mutarelli (2011)

Com base nesse quadro, é possivel considerar a inseguranca temporal que faz a narrativa
dinamizar ainda mais o fantastico. Particularmente, por meio do sincretismo, assiste-se a uma
abordagem de origem temporal desalinhada e o tom nebuloso determina a significagdo. O tom
rapido e inseguro do verbal “Disse que se comunicaram telepaticamente”, “Fazia sentido” e a

imagem com pinceladas que se adensam e escapam do realismo reforcam a inseguranca e a
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folga da significacdo trazida pela elipse. Essa organizacéo € o que ja apontamos antes da elipse

e da ordem da memoria-acontecimento que condiciona a expressao da historia.

Seguramente, o tempo memorialistico que ronda a narrativa fantastica quadrinizado age
contrario ao funcionamento de aceleracéo elipitica apontado por Greimas e Courtés (2012). No
discurso, h4 um resgate da lentiddo centrada na alta intensidade que comanda o tempo

memorialistico e discursivo.

Dessa maneira, retirando-se dos limites discursivos e caminhando para os limites
textuais, ao mover-se pela rememoracao dos acontecimentos passados, 0 narrador-enunciador
modifica o eixo verbal dos quadrinhos e desfaz a carateristica regular do texto verbal localizado

nos baldes, como vemos na imagem abaixo.

Figura 9: Alteracéo do eixo verbal

E85e5 €15 SAo topos iGuais,

Fonte: Mutarelli (2011)
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Na narrativa em quadrinhos, a relacdo entre o visual e o verbal acontece no formato de
legendas das imagens, inserindo o texto verbal dentro dos quadros, em sua maioria, na regiao
superior direita. A mensagem verbal equivale, quase sempre, a periodos curtos, acelerados e
realocados, alterando os paradigmas de leitura e de interagdo com os quadrinhos. Mais a frente,
voltaremos a essas mudancas textuais, porém, vale remeter a construcao textual inscrita na rede

temporal discursiva que fomenta o embaralhamento temporal entre o visto e o dito.

Consequentemente, o fator transltcido do tempo memorial age sobre a combinagéo das
acOes verbais ndo conjuntas as acbes das imagens e exibe o descompasso de leitura. As
informac@es transmitidas inicialmente por meio do verbal, somente algumas paginas depois
estdo expostas no visual. H4 uma desordem temporal organizacional da narrativa transferida as
paginas por meio dos quadros e dos textos escritos, embaralhando a organizacao sequencial do

livro.

Como exemplo, presenciamos a discordancia entre a imagem do hobby do pai em reparar
maquinas velhas, presente na sétima pagina, e a mensagem verbal sobre o pai que repara

maquinas antigas, escrita somente na pagina quatorze.
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Figura 10: Discordancia entre o dito e o visto |

!
|

Figura 11: Discordancia entre o dito e o visto 11

I B3E0 PAl TiNHA UM HoBBY ESuisito.
[ ELE COSTUMAVA DESMONTAR MADUINAS
* VELHAS E PEPOIS MONTAR DE NOVO.

’

“Meu pai tinha um hobby esquisito. Ele costumava desmontar maquinas velhas e depois montar de novo.’

“Ele fazia isso todas as noites numa oficina que improvisou na garagem de casa.”

Fonte: Mutarelli (2011)
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Temporalmente diferentes, o visto e o dito distanciam-se das fun¢des reguladas dos
quadrinhos e fundam uma nova ldgica de ritmo sequencial do tempo a partir da combinacéo

entre o verbal e o visual.

E necessario indicar que a qualidade do sincretismo textual condiciona um modo de agir
diferente do enraizado na arte sequencial. Em outros termos, a baixa regularidade temporal
consiste na falta de disposicéo sucessiva dos eventos, e esse recurso compreende outra forma
de organizar o discurso. Com tal intercorréncia, o sincretismo ocorre nessa mesma destreza e

age habilmente de forma balancada.

Desse registro, o sincretismo ndo assume um efeito de objetividade. Ao contrério,
podemos observar gque esse texto é revestido pela subjetividade do enunciador e conserva a
categoria temporal da memaria-acontecimento como recurso que espalha as informacées pelo

texto.

Como sugerido no quadro abaixo, o texto reduplica algumas informacoes, retira as
certezas e oferece um sincretismo na ordem da imprecisdo. As figuras estranhas dos ETs e o
texto verbal ndo expressa determinacdo: o que vemos sdo eventos circunscritos a histéria que

ndo garantem uma previsibilidade de informacdes que ajudem na interpretagdo. Por exemplo:
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Figura 12: ET devorando o porco

A5 QUE COLECIONAVA
£ N0550S ALBUNS De FAMILIA.

——

Fonte: Mutarelli (2011)

Nesse quadro, os ETs nédo correspondem com as informacdes do verbal. Na parte escrita
ficamos sabendo do estranho hobby do pai de colecionar fotos e do desejo de que as elas fossem
levadas para o asilo, enquanto, no visual, figuras estranhas devoram porcos, abrindo mais 0s

espagos de interpretacgéo.

Por meio dessas notas temporais, percebemos que o tempo discursivo da narrativa
fantastica nos quadrinhos de Quando meu pai se encontrou com o ET fazia um dia quente
funciona com bases elipticas, propostas a partir da intensidade afetiva e memorialistica do
narrador. A elipse assume tarefa discursiva de comandar o movimento pelos polos da rede
temporal, omitindo elementos fundamentais e desfiando os fios da memdria-acontecimento, que
vao reger a narrativa fantastico nos quadrinhos no regime da lentiddo temporal afetiva, estando

na ordem da desaceleracao.
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1.1.2 Campo em Branco

A ideia de Mirko de refazer uma viagem feita na infancia na companhia do irmédo mais
novo, Lucio, ancora o inicio da trama em Campo em Branco (2013). Durante a narrativa, a
tentativa de rememorar a viagem conduz o ritmo temporal da narrativa fantastica narrado pelo
irmdo mais novo, cuja falta de lembranca e omisséo dos detalhes colabora para a instauracao
das incertezas temporais. Assim, o cruzamento da memoria da viagem com a tentativa de

resposta para o problema de fisica da trajetoria comanda a temporalidade da narrativa.

Em Campo em Branco, a maior parte da disposi¢do temporal da narrativa da viagem
feita pelos irmdos € alocada no presente da enunciagdo, mantendo a concomitancia temporal
entre a acdo narrada e o tempo da enunciacdo. Usando o recurso discursivo da debreagem
enunciativa, fabrica-se uma presentificacao das acdes da memdria que estdo sendo narradas por
Lucio. Com isso, os efeitos de aproximacdes e distanciamentos temporais propostos no discurso

poderdo ser analisados por meio do mecanismo semiotico das debreagens.

Acerca das projecdes das categorias enunciativas dentro da cena de enunciacao, Fiorin
(2009) considera:

Nos dois casos, operou-se uma debreagem, que é o mecanismo em que se

projeta no enunciado quer as pessoas (eu/tu), o tempo (agora) e 0 espaco (aqui)

da enunciagdo, quer a pessoa (ele), o tempo (entdo) e o espago (alhures) do

enunciado. No primeiro caso (projecdo do eu-aqui-agora), ocorre uma

debreagem enunciativa; no segundo (projecdo do ele-alhuresentdo), acontece
uma debreagem enunciva. (FIORIN, 2009, p.58)

Nesse esquema de projecdes de pessoa, tempo e espaco, ao trazer a narrativa para o
presente, a linguagem dos quadrinhos ativa os baldes de fala e coloca o tempo presente na fala
das personagens da narrativa. De maneira diferente, em Mutarelli (2011), o tempo do narrado
no presente sofre com o forte impacto das ages do passado e gere a mensagem verbal no

formato das legendas.

Podemos, nessa comparacgéo, distinguir os efeitos temporais entre Mutarelli (2011) e
Fraia e Ribatski (2013). O tempo do narrado nas duas histdrias é o presente e possuem, portanto,
0 agora do narrador como 0 momento de contar a historia. Isto ndo implica a diferenca da
concomitancia e ndo concomitancia dos eventos narrados, justamente o que diferencia as duas

historias.
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Conforme vimos, os eventos narrados em Mutarelli (2011) sdo ndo concomitantes ao
momento do narrado. Porém, mesmo afastado temporalmente, a forca desses eventos interfere
no desenvolvimento temporal da histéria e embaralha a sua enunciagdo. Diferente disso, em
Campo em Branco o tempo do narrado € o presente e 0s eventos narrados séo presentificados

no agora da narracao.

Esse modelo de presentificacdo dos eventos narrados ndo subtrai a forte presenca do
acontecimento ja comentada por Zilberberg (2011). Como se Vé, a particular presenca dos
eventos no agora também determina uma operacgédo de forca de sentir que impacta as cenas do

enunciado e tonificam o ritmo de leitura.

Essa dindmica discursiva é realizada através das debreagens e embreagens temporais
gue conduzem a organizagdo discursiva por quase todas as paginas da narrativa. Somado a
organizacao das falas e legendas, o tempo verbal conta também com advérbios que localizam a

duracéo dos eventos e do encontro entre 0s irmaos.

Assim, a viagem realizada quando criancas constitui o centro do campo discursivo da
narrativa, da mesma forma que o pedido do irmdo para que a refacam. Mais uma vez, ao
construir a rede temporal da narrativa, nota-se como sua sequéncia fica presa a intensidade do
acontecimento no sujeito enunciador-narrador, conforme percebemos nas legendas da imagem

abaixo.



Figura 13: Intensidade dos acontecimentos

cachorros.

mesmo ANTeS de
eLe MUDAR PRA @3SA
cidnpe €STRANKA
A cenkte Npo SE
NiA MU TOo. -

JINDA, NO
fevCo TIMPO
aue MolAMO>

EV NAo Vih
MeV i RMmAQ |
ne UNS DEZ AnoS |
e AGomA CLE
GesSTaVA dg

cALnoRROS.

E ankes

JINToS, eJ CRA

PE€auenc, o MIRKO
ATAGAVA A \VZ

€ ¢V NEo yia CordA
Aleuma. ;

“Cachorros”

“Eu ndo via meu irmdo ha uns dez anos e agora ele gostava de cachorros.’

“Mesmo antes de ele mudar para essa cidade estranha a gente ndo se via muito.’

“E antes ainda, no pouco tempo que moramos juntos, eu era pequeno, o Mirko apagava a luz e eu ndo via

>

coisa alguma.’

Fonte: Fraia; Ribatski (2013)

>

>
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Repetindo a presenca intensa do acontecimento e o funcionamento da memoria préximo
do narrativa em Quando meu pai se encontrou com o ET fazia um dia quente, em Campo em
Branco, as marcas de retrocesso temporal regem a intensidade memorialistica de lembranga do
irmdo mais novo durante a tentativa de narrar o narrativa da viagem dos dois irmaos. Os habitos
e gostos de Mirko ndo estdo nas memorias de Lucio, demonstrando que a intensidade afetiva
sofrida pelo afastamento entre os irmédos delimitou as incertezas que restaram e sao contadas

com inseguranca no presente da enunciacao.

Em resumo, o polo afetivo da memoria rege intensamente o tempo nas duas narrativas.
Em Campo em Branco, o discurso ressalta a distincdo temporal entre passado e presente,
instalando a afetividade como responsavel pela revogacdo dos detalhes das acdes durante a
viagem. Em Quando meu pai se encontrou o com ET fazia um dia quente, o polo temporal da
memoria eterniza a figura do pai e transita entre a morte da mae, a morte do pai e 0 encontro

com ET.

Descrevendo essa organizacgéo textual do tempo, os baldes e as legendas sdo combinados
com cada categoria temporal, fixando formas de textualizar o tempo nos quadrinhos. Assim, as
atividades ndo concomitantes com o tempo da enunciacao estdo situadas nas legendas, enquanto
as acoes do presente encontram-se nos balGes de fala. Da mesma forma, as legendas descrevem,
sobretudo, os eventos memorialisticos e intensamente afetivos, sendo responsaveis pela

dindmica da memadria-acontecimento.

Tal exercicio alerta-nos para a forma natural de fazer das histdrias, qual seja, o discurso
direto da personagem € sempre presente, enquanto o tempo da narracdo em geral € no passado.
Esta operacdo regular coloca em evidéncia que em Campo em Branco o exercicio temporal

mostra pouca inventividade e procura soluges mais rotineiras de apresentar a narrativa.

Podemos distinguir esses dois tempos sistematizados no texto com o recurso das
debreagens e embreagens que demonstram essa passagem. Desse modo, essa diferenca de efeito
temporal informa principalmente a completude do recurso do tempo, em sua disposi¢do mais

categorizada.

Conduzindo a narrativa da narrativa, Lucio rememora a visdo pela fresta da porta da casa
onde estava alojado e ndo reconheceu as agdes que aconteceram do lado de fora. A instauracéo
do mistério reduz o andamento do tempo e, nos quadrinhos, propde um moderado andamento

temporal entre 0s quadros, como podemos ver na sequéncia a seguir.
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Figura 14: Instauracéo do mistério |
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Figura 15: Instauracéo do mistério 11
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Fonte: Fraia; Ribatski (2013)

O detalhamento da primeira pagina dos quadros em momento a momento conta o

movimento de direcdo até a janela e a restricdo da visdo dos quadros comecando a compor 0
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regime de tensdo e de suspense que aparecera na pagina seguinte. Nas imagens estabelecemos
uma ordem discursiva de tensao criada pela combinacédo dos quadros. Esse ritmo de enunciar

passa a integrar uma desaceleragdo tipica do suspense.

Nesse jogo, ao construir um discurso que se encaminha para um encontro inusitado, o
tempo desacelera e implanta uma debreagem temporal pouco espacada entre os quadros,
propiciando a instauracdo do suspense. O efeito de sentido no nivel discursivo advém da
organizacdo narrativa do narrador que se encaminha para a proximidade do acontecimento

misterioso.

Nessa e em diversas outras estruturas similares, o enunciador-narrador perde-se na trama
temporal suspensiva, denotando as insegurancas que sinalizam as voltas da narrativa. A
narrativa fantastica repete-se, reconfigura-se e estrutura-se numa rede temporal que sempre

retorna a matriz da rede da narrativa: o ndo saber acerca dos acontecimentos da viagem.

Logo, a atitude de convencionalizar a textualizacdo da debreagem temporal entre os
balBes e as legendas, apontados anteriormente, criam mais fluidez da experiéncia interativa com
a narrativa fantastica em Campo em Branco. Mesmo com a marca de intensidade afetiva e a
falta de certezas, a leitura desse segundo narrativa acomoda-se mais rapidamente na
organizacéo de passado e presente entre os baldes e as legendas. A narrativa de Mutarelli (2010)
dinamiza mais a categoria temporal durante a organizagdo experimental dos quadrinhos,

firmando um descompasso de leitura entre o dito e o visto.

Revigorando o fantastico no texto, a experimentacdo dos quadrinhos em Campo em
Branco ndo deixa de elaborar um mecanismo de reinvencédo que privilegia a triagem e a mistura
dos guadros menores e metonimicos. Em outras palavras, misturando os quadros menores em
acdes narrativas maiores, o experimentalismo dos quadros mosaicos?® reconfigura as cenas de

movimento, conforme podemos visualizar na imagem abaixo.

10 Denominamos de quadros mosaicos algumas paginas duplas que apresentam uma composicdo de quadros que
somados criam uma a¢do de movimento.
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Figura 16: Quadro mosaico

Fonte: Fraia; Ribatski (2013)

A medida que tenta rememorar a viagem esquecida, Lucio tem partes da memoria
acontecimento concentradas que instituem eixos narrativos aglutinados. A unido dos programas
narrativos menores ndo assume uma significacdo sequencial logica e total da viagem realizada.
Nesse sentindo, a découpage dos quadros maiores em closes menores nao constréi coeréncia
temporal entre o0 antes e o0 depois, 0 que abrira as fendas da experimentacdo e da fluidez da

leitura temporal a ser preenchida pelo enunciatario.

A experimentacdo temporal de Campo em Branco exercita a composicao entre as linhas
e 0s quadros e propBe a formacgdo de mosaicos cujas partes se completam através de um jogo
aglutinado durante a leitura. Discrepante da organizacdo sequencial de quadros nos quadrinhos,
0s quadros mosaicos concebem experiéncias de composicao que privilegiam a compactacao da
cena total em apenas um bloco composto por todos os quadrinhos. As cenas participam

conjuntamente e dispensam uma orientacao sequencial para a compreensdo temporal do quadro.

Na presenca das experimentacOes temporais, nas regulacdes entre os balGes e as
legendas e nos gerenciamentos afetivos da memoria sobre o tempo, reconhecemos que a
disposicdo temporal na narrativa fantastica se mostra intensamente afetada pelos
acontecimentos que marcam a parada narrativa e o engessamento das ag¢des. Caracterizando a
mem@ria acontecimento apresentada por Barros (2011), os narradores contam os impactos que
dinamizam essa memdria e conduzem a narratividade pelas flutuacdes temporais entre o entéo

dos acontecimentos fantasticos que invadem e reconfiguram o agora enunciativo.
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Em suma, nas duas narrativas, redesenhando os caminhos do agora temporal, o choque
causado pelo acontecimento insolito do entéo é conduzido para o presente pelas diretrizes da
memdaria-acontecimento que entusiasmam 0s acontecimentos e seus efeitos intensos do
suspense, do insolito e da afetividade que ronda a imprecisdo temporal do fantéstico. Por
consequéncia, o exercicio textual dos quadrinhos cede espaco para as insegurangas temporais,
para 0 descompasso entre o dito e o visto, e para 0s quadros mosaicos conforme percebemos

nas duas leituras até aqui.

Nessa experiéncia, o tempo e o discurso nos mostram que: “a linguagem nao somente ¢
a prova de que o argumento cético ndo subsiste, mas também € o que propicia a0 homem a
experiéncia temporal, na medida em que sé quando o tempo é semiotizado pode o0 ser humano
apreendé-lo e medi-lo." (FIORIN, 1999, p.139)

Assim, no eixo da sintaxe discursiva, a narrativa fantastica altera o aspecto de duracédo
do tempo dos acontecimentos e propaga o impacto do sentir pelas veredas temporais. Com isso,
0s eventos insolitos duram aspectualmente por todo o decorrer da narrativa, oferecendo alta
carga de intensidade memorialistica e alterando o encadeamento cronotdpico dos quadrinhos, o

que favorecera o experimentalismo nas paginas.

1.2. O espaco
Aliado seus diferentes modos de organizagéo aos efeitos de sentido gerados, nesta tese,

para que possamos observar quais elementos sdo habilitados na sintaxe da narrativa fantastica
para efetivacdo do sentido insélito, esforcamo-nos na distincdo entre 0 espaco e 0 tempo
integrados na linguagem dos quadrinhos. Beneficiando o olhar pelas lentes da organizacéo
discursiva que interfere na organizacdo textual da narrativa, optamos pelo levantamento
exclusivo do espaco, ndo nos esquecendo de que, de modo geral, nos quadrinhos, 0 espago
estabelece uma intensa unido com o tempo, efetivando a caracteristica de ser uma arte

sequencial.

No quadro das pesquisas exclusivas sobre 0 espaco no campo da linguistica, da literatura
e da Semiodtica, Fiorin (1999) aponta a escassez de estudos do espaco nas linguas verbais,
comparando-o com as categorias de pessoa e de tempo desse mesmo quadro. Em tese, o

semioticista apresenta-nos as mais recorrentes formas de averiguar o espaco, a exemplo: o
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estudo psicoldgico do espaco intimo em Bachelard, os estudos da espacializacdo narrativa em

Genette e a ambientacdo de Osman Lins.

Assim, a auséncia de estudos que favorecam a categoria espaco dentro da sintaxe
discursiva é sintomatica a partir das considerac6es dos estudos da linguagem verbal, julgando
que a lingua propicia uma maior sistematizacdo das categorias de pessoa e as diversas
possibilidades de projecdes temporais. Na Lingua Portuguesa, pessoa e tempo séo categorias
morfolodgicas que, quando combinadas com o radical, atribuem sentido pessoal e temporal. Haja
vista os verbos, a classe de palavras que mais sofre alteracdo em nossa lingua, ter o potencial
de ser composto por duas desinéncias: a desinéncia modo-temporal e a desinéncia nimero-

pessoal.

Diferentemente do sistema da linguagem verbal, o sistema quadrinistico privilegia a
posicdo espacial para a constru¢do do sentido. Nos quadrinhos, segundo Ramos (2014), a
construcdo visual do espaco segue um continuumm, ou zooom, muito préximo do cinema. Do
plano geral ou panoramico ao plano em perspectiva, passando pelo plano americano, plano
total ou conjunto, plano médio ou aproximado, primeiro plano, plano de detalhe, pormenor ou

close-up, o autor aponta os empregos desses recursos para a construgéo das cenas narrativas.

Tal qual Ramos (2014), Groensteen (2015) em sua sistematizagdo dos quadrinhos
também demonstra a primazia do codigo visual para a compreensdo narrativa dos quadrinhos,
constatando-se que é no intervalo entre a imagem fixa (ilustracdo) e a imagem animada
(movimento) onde o espaco visual, sequencialmente fixo, se formard. A criacdo desses
intervalos é reconhecida como quadros e, estes Ultimos, sdo os responsaveis pelo funcionamento
narrativo. Em suas palavras:

Qualquer imagem desenhada encarna-se, existe, implanta-se em um espaco.
Contrariamente & imagem em movimento do cinema, que Gilles Deleuze
demonstrou ser a0 mesmo tempo “imagem-movimento” e “imagem-tempo”,
a imagem fixa conhece apenas a primeira dimens&o. Vincular os quadros dos
guadrinhos consiste necessariamente em vincular os espagos, operar em um
espaco compartilhado. S&o estes principios fundamentais da distribuicéo
espacial que serdo examinados pela primeira vez sob a rubrica de espagotropia,

termo criado por reunir, mesmo mantendo separados, 0s conceitos de espaco
e de localizagdo. (GROENSTEEN, 2015, p.31)

Por outro lado, além da extenséo visual e discursiva do espaco dos quadrinhos indicada

por Groensteen (2015), acreditamos que, nesses textos, o espa¢co também progride com a
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convergéncia da linguagem verbal qualificada como um formante responsavel pelo

gerenciamento de situar as historias.

Em outras palavras, compete ao espaco visual a constru¢do bidimensional das cenas,
atribuindo maior figuratividade ao espago; enquanto a dimensdo verbal oferece categorias
déiticas de ancoragem que direcionam o0s sujeitos envolvidos na cena enunciativa. Com isso,
por meio do sincretismo das duas linguagens (verbal e visual), a textualizacdo das narrativas
nos quadrinhos edifica-se espacialmente e o enunciador pode direciona-las contando com os

JOgos espaciais.

Em suma, retornando aos estudos semidticos, o espaco discursivo define-se na
pluralidade de sua utilizacdo. Segundo Greimas e Courtés (2012):
O termo espago é utilizado em Semiotica com acepgOes diferentes, cujo
denominador comum seria o ser considerado um objeto construido (que
comporta elementos descontinuos) a partir da extensdo, esta encarada como
uma grandeza plena, sem solucdo de continuidade. A construgédo do
objetoespago pode ser examinada do ponto de vista geométrico (esvaziada
qualquer outra propriedade), do ponto de vista psicofisiolégico (como
emergéncia progressiva das qualidades espaciais a partir da confusdo
original), ou do ponto de vista sociocultural (como a organizagdo cultural da
natureza: exemplo, 0 espaco construido). Se a isso acrescentarmos 0S
diferentes empregos metaforicos dessa palavra, constataremos que a utilizagdo

do termo espago requer grande cautela por parte do semioticista. (GREIMAS;
COURTES, 2015, p.177, grifo do autor)

Correspondente a essa primeira entrada do verbete espago no Dicionario de Semidtica
(2012), essa categoria é capaz ser classificada discursivamente de varias condigdes: como
espaco geomeétrico, psicofisioldgico e sociocultural, gerando para o analista uma autonomia de

analise da significacdo arquitetada pelo espaco nos diversos discursos.

Assim, estabelecidos nos estudos enunciativos em sua organizagdo discursiva,
novamente recorremos a Fiorin (1999), em suas articulagbes da Semidtica do espaco, sobretudo
em torno das categorias espaciais interioridade vs exterioridade, fechamento vs abertura,
fixidez vs mobilidade, percebendo que essas oposic¢des espaciais localizam o sujeito no mundo

e instalam a geometria dos eventos que o cercam.

Por essa razdo, investigaremos como 0 espago € construido discursivamente pelos

sujeitos que contam a histdria e efetivam esses possiveis olhares a partir da relagdo com o
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acontecimento insolito que interrompe a narrativa. Dessa forma, observaremos os trés diferentes
denominadores do espaco enquanto categorias discursivas centradas no eu. O primeiro
denominador espacial é centrado na pessoa que conta a narrativa e que interfere na producéo do
sentido da narrativa fantastica; o segundo é centrado na quadrinizacdo espacial desses eventos;
e, por fim, o terceiro, na relacdo dos sujeitos enunciadores com o espaco do acontecimento

inesperado.

1.2.1 Quando meu pai se encontrou com o ET fazia um dia quente

Revelando o inusitado encontro do pai com um ET, o narrador em Mutarelli (2011)
basicamente situa o espaco da narrativa em dois lugares: a capital e o interior. O pai do narrador
viaja para a zona rural na companhia do tio e, juntos, os sujeitos saem da cidade para que a
movimentacdo devolva o bem-estar ao pai que esta vivendo o luto. Neste cenario, a categoria
espacial de mobilidade para a zona rural compromete-se com a mudancga patémica do sujeito

enlutado.

No inicio da narrativa, o enunciador apresenta as caracteristicas do pai definindo-o com
uma personalidade enigmatica e com regras isoladas de convivéncia, o que determina um sujeito

recluso das a¢Bes em familia.

Enguanto concebe discursivamente a personalidade paterna, o narrador exibird seus
espacos cotidianos em uma cidade repleta de prédios, equivalente aos espagos

socioculturalmente conhecidos como grandes cidades ou metropoles, como vemos adiante.
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Figura 17: Metrépole

Fonte: Mutarelli (2011)

Culturalmente, a cidade grande aparece como uma coletividade espacial que amplia seu
tamanho de acordo com seu grande contingente populacional. Com maior nimero de sujeitos
No Mesmo espago, 0s quais estdo aglomerados numa unido, o discurso das grandes cidades nega
0 estar sozinho no espaco. Por outro lado, apesar desse efeito de sentido de unido populacional,
patemicamente, 0s mesmos discursos espaciais das grandes cidades também carregam os semas

de solidao e isolamento, que constituem um traco complexo para os discursos de cidade.

Sendo assim, nos discursos das cidades, ao se afirmar a unido, pode-se negar a solid&o,
ou, em outros textos, é passivel de se afirmar os dois termos opostos gerando um termo

complexo, como o que acontece no inicio da narrativa em Mutarelli (2011).

Na mesma imagem, acima do conjunto de prédios, o céu cinzento da cidade figurativiza
os dias reclusos e introspectivos dos sujeitos que sdo influenciados pela ambientacdo do espaco,

entendendo-o como uma entidade Semiética psicofisiolégica sombria. Dessa forma, a
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representacdo inicial da metropole ndo escapa do obscurantismo e da complexidade gerada na

definicéo inicial do perfil do pai.

Assim, a figura propicia uma ambientagdo complexa entre o estar junto de outras
pessoas, mas sentir-se isolado e distante e, visualmente, viver sob o céu encoberto e com falta
de nitidez trazidas pelas nuvens que escondem e revelam os mistérios da cidade. Em sintese, na
sequéncia inicial, esse conjunto de elementos abre a narrativa, reforcando a significacdo do

enigmatico pai que ocupa este espaco.

Em seguida, marcada pela oposi¢do com o espaco aqui da cidade, o narrador direciona
a historia para o espaco do 14, da zona rural, onde o pai encontrard com o ET. Na figura 18

observamos os elementos comuns do espaco rural: o barco, o rio seco e o galho de arvore.

Figura 18: Espaco rural

L

Fonte: Mutarelli (2011)

Na imagem, o rio sem &gua e o barco parado marcam a fixidez do espaco rural e ponto

de encontro do pai com o ET. Discursivamente, estas duas figuras diminuem a carga de
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mobilidade pela anulagdo das aguas que movimentariam o rio e fariam os barcos se moverem,

transformando a categoria espacial em movimento.

A adesdo do pontual e estatico na cena produz uma estagnacédo para o la e determina o
espaco rural como o ambiente estatico nas trés figuras: o rio seco sem agua, o estaleiro e o galho
da arvore parado. O rio é ndo movimentacdo que consolida a fixidez e o pontual como
categorias espaciais do espaco la da narrativa fantastica em Quando meu pai se encontrou com

0 ET fazia um dia quente.

Além desse primeiro campo semantico, a figura do estaleiro porta o traco de sentido de
encontro. A sua fungédo de ancoragem dos barcos que recebem e levam pessoas e mercadorias
indica um elo entre o espaco terrestre da fixidez e da mobilidade nas 4guas, bem como instaura

0 sentido do encontro com o que podera chegar e movimentar a estagnacdo do narrativa.

Textualmente, o espaco da narrativa de Quando meu pai se encontrou com o ET fazia
um dia quente é composto por meio de quadros em plano geral. De acordo com as figuras 19 e
20, nos quadros que abrigam o espaco, ndo ha atores, e, na mesma propor¢do, nos quadros que
figurativizam os atores, ndo ha construcdo do espaco. Isto €, nessa dindmica, a narrativa é
textualizado pela fragmentacao dos elementos da sintaxe discursiva cuja inferéncia de alocagéo

dos sujeitos no espaco fica como responsabilidade do leitor.



Figura 19: Espacos |

Figura 20: Espacos 11

Fonte: Mutarelli (2011)
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Em contrapartida, sdo poucos os quadros nos quais ha uma relagdo de figura e fundo,
entendendo o espago como o fundo que ambientaliza a narrativa e situa diretamente o sujeito.
Nesse caso, como vemos, a supressao do fundo dos quadros reinventa textualmente o espaco
dos quadrinhos e eleva a autonomia dessa categoria de maneira que 0 espago sustenta uma

independéncia de apresentagéo textual.

Essa constituicdo, no geral, serve-se da fragmentacdo que retira e separa os elementos
discursivos e textuais, criando uma narrativa excessivo de partes que véo sendo integradas pelos

leitores/enunciatarios durante a leitura.

A desuni&o entre a figura e o fundo diferencia 0 modo de criar quadrinhos e divide 0s
elementos discursivos no nivel do texto. Com essa propriedade, as instancias discursivas
fragmentadas regulam as histérias em quadrinhos e faz reaparecer o efeito de experimentalismo

dos quadrinhos.

A producéo separada do espaco e dos atores arrisca-se nas experiéncias enunciativas de
outros tipos textuais, como os fotolivros ou livros de arte, nos quais as imagens de pessoas e
espacos em sequéncia derivam em narrativas com o percurso isolados. No segundo capitulo,
retornaremos as estas identidades fluidas e dialogos estéticos, mas vale marcar que a separagado
da categoria espaco é um reforco experimental que atinge os niveis de interacdo com o leitor

dessas narrativas.

Em sintese, o espaco torna-se mais uma categoria afetada pelo acontecimento insdlito e
potencialmente o espaco do 14, onde ocorre o encontro com o ET, e é pontual e centrado
textualmente no close-up de uma cena paralisada. Aliada a subdivisdo entre espaco e atores, a

narrativa fantastica nos quadrinhos favorece a experimentacdo de suas paginas.

Por fim, o terceiro espaco em analise é o céu que abre e fecha a historia. Na figura 21 e

22 vemos o terceiro e o quarto enquadramentos com céu noturno e com a nave espacial viajando.



Figura 21: Céu |

Figura 22: Céu Il

Fonte: Mutarelli (2011)
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Ora, vivendo solitario na cidade sombria, tendo a zona rural pontual e fixa nos possiveis
encontros, que lugar restaria ao narrador e ao pai para temerem além do céu por onde 0s ETs

poderdo chegar?

Lendo a abertura e o fechamento da narrativa, o céu retém os mistérios que emanam
sobre o sujeito e dominam sua memoria discursiva com estranho encontro do pai com o ET. O
acréscimo de mistério vai até o ponto em que o sujeito hesita com a afirmagéo final: “As vezes
ainda olho para o céu com esperanga”. A colocac¢do demonstra que a hipertrofia espacial do céu

absorvera as certezas do sujeito.

Dos espacos descritos, este ultimo explicita o desvio funcional diante das certezas e
garantias do enunciador sobre a terra fixa. Ainda assim, é o espaco do céu, agente de
inseguranca e de ligacdo do real com o insdlito, o englobante de toda a narrativa, a qual abre

visualmente com os quadros do céu e fecha com a confissdo de que o céu sempre o inquieta.

A explicitacdo do céu na entrada e na saida da histdria organiza a pressuposi¢cdo do
espaco que engloba toda a histdria. Tal qual especificado por Tatit (2010) na leitura de

Guimarées Rosa, 0 espaco englobante e englobado mobiliza a criacdo da inquietante.

Segundo Tatit (2010): “Finalmente, a distingdo dos dois mundos esclarece também a
relacdo de pressuposicdo que ha entre eles: o mundo epifanico define-se como elemento

englobado, que pressupde o mundo cotidiano, englobante.” (TATIT, 2010, p.66).

No nosso exemplo, o céu engloba discursivamente a situacdo da narrativa, e a forca dos
acontecimentos insolitos passam a operar invariantemente sobre o narrador, podendo se repetir

a qualquer momento e romper com as certezas fixas na Terra.

Portanto, é as voltas com o espaco do céu, intrigando o enunciador em todos os
momentos ap6s 0 impacto do encontro, que a narrativa recontada nos quadrinhos segue pontos
de estaticidade do local do encontro, e mobilidade da chegada do pai até la, englobado por um
espaco obscuro e sobrenatural. Junto dessa ordenagédo discursiva, soma-se a textualizagédo de
um quadro em cada pagina, separando espaco e atores e reinventando formalmente os

quadrinhos.

O experimentalismo formal do espago cria novos arranjos de interacdo com a obra,
oferecendo situagdes inabituais de significacdo. Nesta narrativa, a separacdo de espago e tempo

na textualizagdo e o impacto do céu englobando visual e verbalmente reestruturam o modo de
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ser do sujeito e, principalmente, 0 modo de estar no mundo e categorizar espacialmente os
limites do real e irreal. Desse modo, isto significa que o fim da seguranca que embala 0 homem

no mundo gera transformacdes da semiose habitual.

1.2.2 Campo em Branco

Mais uma vez, a viagem para um lugar onde j& estiveram durante a infancia é o tema da
narrativa de Campo em Branco. A busca pelo Gigante de Pedra, localizado entre as montanhas,
impulsiona os irméos Mirko e Lucio a irem até o lugar onde ja visitaram na companhia do tio.
Durante a viagem, os dois enfrentam impedimentos climaticos e mecéanicos que agem

negativamente no encontro com o gigante.

Assim, antes mesmo de sair da cidade onde mora, Lucio ndo é um sujeito modalizado
pelo querer. O irmdo, destinador manipulador, o convence a encarar a aventura de voltarem

juntos ao lugar, como vemos na sequéncia a seguir.



Figura 23: Irméo - destinador manipulador
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(3 r L] »”
Jogando dgua pra cima
“Haha”

“Vocé ndo se lembra nem do gigante de pedra?” Gigan...?
“Eu ndo fazia ideia do que ele estava falando”
“Dai ele disse que ja tinha planejando tudo”

“Era a cara do Mirko planejar as coisas pelos outros”

Fonte: Fraia; Ribatski (2013)

Ao relatar a aventura da viagem, o narrador organiza o espaco construindo um jogo que
envolve o aqui da narragdo e o la onde esteve durante a viagem. Segundo Fiorin (1999), 0 la e
0 aqui sdo dois organizadores espaciais que se firmam a partir de um eu da enunciagdo. “O
espaco linguistico ordena-se a partir do hic, ou seja, do lugar do ego. Todos 0s objetos sdo assim
localizados, sem que tenha importancia seu lugar no mundo, pois aquele que os situa se coloca
como centro e ponto de referéncia da localizagdo.” (FIORIN, 1999, p.262).

No geral, 0s sujeitos ocupam 0s espacos e dimensionam o mundo a partir do lugar de
onde enunciam as linguagens e fazem isso elaborando referéncias espaciais que ddo movimento
e ambientacdo para esses espacos. Ao relatar a viagem junto do irm&o, Lucio produz uma
ambientacdo insolita para o espaco da narrativa, criando espacos inseguros e distantes que sao
constantemente provocados pelas figuras insélitas que cruzam a trajetéria. Semioticamente,

essa ambientacdo insolita € considerada um preenchimento semantico do espaco.

Antecedendo a viagem, 0s irm&os estavam em repouso, residiam no espago geométrico
e sociocultural da metrépole. A contar do ponto de partida para as montanhas, 0s corpos estao
em movimento e ocupam o espaco numa relacdo de movimentacao, de falta de exatiddo do que
estd aqui ou la. Dessa forma, a narrativa que narra a agao de viajar se articula sobre a categoria

espacial da fixidez vs mobilidade.

Além disso, a movimentacdo forma a principal caracteristica da narrativa que
impulsiona os sujeitos pela busca de um lugar onde ja estiveram com o tio. Lucio afirma que
sdo sujeitos modalizados pelo querer encontrar o lugar onde esta assentado o gigante de pedras,

convertendo-o0 em objeto valor.

Durante a narrativa, o narrador presentifica o espago do & e aproxima-se do espaco da

cidade entre as montanhas. Narrando no presente, age ocupando o espaco que esta 14 no
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momento do agora. E nas montanhas que a ambientagdo do mistério vai embaralhando a

mem©ria de Lucio, cruzando com monstros e outros eventos que escapam da realidade fisica.

No primeiro contato com o espac¢o das montanhas, comegam os infortunios: o carro do
irmdo perde-se no vento, em seguida, 0S jovens ndo conseguem montar a barraca para o

acampamento e, com isso, 0 alojamento também se perde no forte vento.

Na figura 24, presenciamos 0 insucesso da acgdo de encontrar o lugar e a confuséo da

visdo causada pelo vento.



Figura 24: O vento

“Ndo consigo ver nada”
“Agora essa”

“Que foi?”

“A roda ta presa.”

“Que td fazendo?”
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“Segura a mochila no 3”
“Qué?”

g

Fonte: Fraia; Ribatski (2013)

De acordo com a imagem, o0 vento intenso compde outra figura discursiva que reforca a
ambientacdo durante toda a historia e colabora para a confusdo da memdria. A figuratividade
do vento determina a categoria espacial da mobilidade, afinal, se um corpo estava num aqui, ao
ser impulsionado pelo vento, logo estara no 1. A figura assume uma intensidade nebulosa,

movimentando o carro, as pedras e, ficcionalmente, até a cidade.

A relevéncia figurativa do vento pode ser compreendida qualitativamente quando se
converte no tema principal da historia encaixada dentro da narrativa maior. A jovem escritora
e moradora da vila entre as montanhas abriga os irmédos desalojados e juntos imaginam uma
micronarrativa da cidade que foi movida de lugar pela forca do vento, como vemos nas figuras

25 e 26.



Figura 25: Narrativa encaixada |

“ E se o vento empurrou a cidade?”
“Poderia ser uma historia”

“A cidade que se move com o vento.” Fonte:

Fraia; Ribatsiki (2013)
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Figura 26: Narrativa encaixada Il

QJANDO o
iAmAos <ot
A CiDADE 2STA
de um LADo

:..MAS NUMNMB
Neite DE VENTANIJ,
A NoikE aue eles
PASS A NYAA

CASA ABanNDONAS

...Tudo
Mmuda dE€ LUGAR,
o Ntwnto eMPURRA
A ciDAdE PRA PCLATO
de ouTra monTanha..

”Quando os irmaos chegam, a cidade estd de um lado da montanha...”
“...mas numa noite de ventania, a noite que eles passam numa casa abandonada...”

“...tudo muda de lugar. O vento empurra a cidade pra perto de outra montanha...”

Fonte: Fraia; Ribatsiki (2013)
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Nas paginas anteriores, a ambientacdo insélita do vento também cultiva o jogo entre o
aqui e o 14, fazendo o enunciador evocar momentos de fixidez em espacos que atuam
intensamente na memdria, mas que ndo se sabe exatamente onde e o porqué de se estar ali.
Desse modo, o espaco da narrativa ambientada pela figura do vento ndo vigora cognitivamente

no enunciador.

Por consequéncia, as disposi¢cdes espaciais sdo evocacdes que ndo se naturalizam na
realidade do agora do sujeito, sendo apenas potencializadas por um fragmento de memaria que
é presentificado sem exatiddo. E esse fendmeno que na sintaxe discursiva concebe o I4,
ocupando o agora discursivo e elaborando o0 jogo sintatico do eu-ld-agora. O espaco la é
figurativizado, isto é, ambientado misteriosamente no campo da memdria do narrador e este,

sempre as voltas com os lampejos da memoria, situa-se em um espaco extasiado de cognicgéo.

Esse jogo espacial entre 0 aqui e o0 |a e a ambientacdo insélita ganham os quadros com
o0 recurso de uma paleta reduzida por trés Unicas cores: o azul, o preto e o branco, propagando-
se gradativamente pelo texto e, assim, ao textualizar a narrativa, notamos que o enunciador

recombina e configura as cores espaciais.

Além das cores, outro efeito textual conferido ao espaco sdo os enquadramentos
espaciais agenciados em intenso zoom combinados com reduzida informacdo. A apari¢do de
apenas pontos distantes do percurso, e ndo uma trajetoria integral da viagem, reduz os quadros
desprendidos da viagem. Com isso, a narrativa ocupa quadros metonimicos que acentuam a

significacdo de uma memdria apenas com vestigios.

Sabendo que a metonimia implica um efeito de aceleracéo pela fragmentacéo das partes
que representam o todo, o texto dispGe das metonimias que o carregardo de fragmentos
narrativos, subvertendo-o e deixando 0s enunciatarios com maior espaco em branco, o que

propde a desaceleracdo textual durante a leitura.

Nesses termos, conforme descrito por Fiorin (2014), o efeito de sentido metonimico

suprimira etapas enunciativas. Ou seja:

A metonimia é uma difusdo semantica. No eixo da extensdo um valor
semantico transfere-se a outro, num espalhamento sémico. Com isso, no eixo
da intensidade, ela d& uma velocidade maior ao sentido, acelerando-o, pois, ao
enunciar, por exemplo, um efeito, j& se enuncia também a causa, suprimindo
etapas enunciativas. (FIORIN, 2014, p. 37)
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Com esse efeito, as partes espaciais sao combinadas para a construcdo de um espaco do

14, 0 espacgo da viagem, de ndo exatiddo e causador da confusdo espacial na memoria.

Textualmente, em alguns close-ups das cenas metonimicas, o quadro ganha amplitude e
passa a ocupar duas paginas, enquanto, discursivamente, é focalizada uma particula espacial da

cena, como € possivel reconhecer na imagem a seguir.

Figura 27: Mergulho

Fonte: Fraia; Ribatski (2013)

Da cena do mergulho da piscina, resta apenas um instante ou um fragmento espacial,
que sdo as aguas entrecortadas pelo mergulho e limitadas formalmente pelo traco azul nas
paginas pretas. Resumidamente, o Unico risco irregular azul caracteriza o mergulho e toda a
acdo narrativa esta contida na cor azul em oposigéo ao fundo preto. O risco reconstrdi a agdo da

entrada do corpo na agua e efetiva uma transformacao da forma e reducéo da figuratividade.

Do ponto de vista desse refazer figurativo proposto pelas metamorfoses da significacao,
o0 arremate de Assis Silva (1995) acerca do processo de construcao dos novos signos ecoa nessa

analise de construcdo espacial metonimica dos quadrinhos.
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O semioticista aponta:

Por que levar em consideracdo uma mudanca de forma? Ou melhor: por que
se muda a forma? Para dar conta da aquisicdo de um valor (p.11). Entra em
jogo ai a destruicdo que precede a fabricagdo, a explosdo ou a negacdo de um
valor inicial para afirmar um valor novo. E isso, ensina Lévi-Strauss, so é
possivel procedendo-se a uma mudanca de forma, a uma meta-mor-ose (trans-
form-acdo). (ASSIS SILVA, 1995, p.81)

No que respeita a analise de Assis Silva (1995), a saida de um signo velho para um novo
poderd passar pela reducdo do elemento figural, que é primeira instdncia a sofrer as
modificacdes do “novo” signo que esta sendo criado. Aqui, a origem do experimentalismo
metonimico do espaco na narrativa fantastica adverte essa inovacdo como diretriz do fazer
artistico. Neste caso, as metonimias agem como um recurso formal e discursivo de novas

concepcdes desse enunciado espacial.

O experimentalismo, resultado dessa operacdo metonimica, € uma desmontagem do
conjunto de elementos que participariam de toda a cena, ou seja, percebemos que a rarefacdo
dos elementos passa a comandar a transformacéo do espaco enunciativo em Campo em Branco.

Igualmente, nas paginas de movimento ou quadros mosaicos apontados anteriormente,

o recurso de rarefacdo espacial encontra-se refor¢cado nos quadros que sdo aglutinados.

Figura 28: Inicio da viagem

Fonte: Fraia; Ribatski (2013)

A cena anterior narra o inicio da viagem dos irmdos em diregdo as montanhas e
predispde a mobilidade nos quadros em sequéncia que se combinam num mosaico de quadros

menores e maiores. Essa composi¢do configura uma cena total de movimento, algada em
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fragmentos gque se somam e dinamizam a composicao total do deslocamento que se apresenta

no quadro maior.

Nessa configuracdo, o quadro total, 0 maior, compacta os quadros menores, elegendo
um agrupamento ou uma mistura de quadros metonimicos que expandem a caracteristica de ser
apenas uma sequéncia. Ha uma combinacdo do movimento concebida na transformacdo da
forma de narrar, que usa da rarefacdo dos quadros aliada da formagdo de um mosaico da cena

do movimento.

Nos dois exemplos anteriores, o experimentalismo do movimento reverte a fixidez
regular dos quadrinhos, desmontando sua caracteristica sequencial que sera transformada dentro

desse novo texto experimental.

Restabelecendo a leitura das transformacfes de Assis Silva (1995), os exercicios
criativos de transformacdo do espacgo nos quadrinhos direcionam a reducdo metonimica de toda
a cena que poderia ser sequencialmente narrada e desenvolvida em ordem linear. A metonimia
reduz e os quadros mosaicos restabelecem o experimentalismo no texto, gerando novas

disposi¢des. Esquematicamente, teriamos:

Tabela 1: Transformacéo experimental

Transformacéo
El Transformacéo E2
Quadrinhos regular Desmontagem Quadrinhos experimental
Rarefacdo/ mosaico

Fonte: adaptado a partir de Assis Silva (1995)

Além dessa primeira ordem do espago, a segunda relacéo espacial da narrativa trata do
problema de fisica da trajetoria que o jovem narrador Lucio tenta resolver. Modalizado pelo
querer resolver, o jovem busca mecanismos para saber o que falta na extensdo do célculo

matematico, Como vemos na sequéncia a seguir.
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Fonte: Fraia; Ribatski (2013)

Figura 30: Questionamentos fisicos Il
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“A fisica classica se pauta em sistemas deterministicos.”

“Se eu conhego a trajetdria, posso defini-la em todos os seus pontos.”
“Se eu conhego os pontos posso definir a trajetoria.”

Fonte: Fraia; Ribatski (2013)
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Na fisica, o tema entre 0 homem e a natureza é analisado e interpretado por meio de uma
abstracdo numérica que busca respostas para fendmenos diversos, entre eles, 0 movimento
espacial de como é possivel entender a queda de uma macd. A duvida da insercdo de um

algarismo no espago aqui do célculo altera todas as condic¢des de regularidade do movimento.

Assim, entrelacado com a acdo da narrativa de viagem, as paginas de encontros com o
professor e 0s questionamentos diante das incertezas fisicas acionam um espagco matematico
abstrato, fazendo o sujeito modalizado pelo ndo saber desistir da fisica classica, pois seus

preceitos ndo colaboram para a solucdo do conhecimento do ponto e da trajetoria.
O professor de Lucio afirma:

“QO principio... ...rechaga a visao filosofica de que sempre que se estabelegcam
as mesmas condicBes deve ocorrer a mesma coisa. E bem mais do que dizer:
ndo conseguimos estabelecer as mesmas condicdes, €, por isso, 0s resultados

diferem. Dai, dependendo do que a gente coloca aqui... ...muda tudo” (FRAIA;
RIBATSKI, 2013, p. 120)

Na afirmacdo do professor, as escolhas do aqui interferem no 14 e, cabe ao jovem
cientista, responder a pergunta do calculo obtendo a escolha precisa do algarismo para que se
atinja a exatiddo da compreensao do espaco fisico. Se a triagem do que deve ser posto no espaco
em branco altera a trajetdria e a percepcao do todo, é na solugdo do problema que o saber do
sujeito ndo pode ser interrompido cognitivamente, porém, o sujeito encontra-se perdido no

espago em branco da conta.

Mais uma vez, 0 espaco abriga as intensidades marcadas na memoria discursiva do
narrador que seguira extasiado cognitivamente, ou seja, ndo ha um saber sobre o espago aqui,
tudo o que ha sdo conjuragdes do la. O aqui fisico-matematico é uma categoria operacional
menor que interfere na trajetdria fisico-matematica integral. Assim, a perspectiva metonimica
da parte (o aqui da conta) no todo (la de toda a trajetéria matematica) intriga o enunciador da

narrativa.

Ao modificar um ponto, fixidez, ou a trajetoria, mobilidade, Lucio concluiu que nédo é
possivel aplicar uma visdo determinista da fisica classica para qualquer situacdo do mundo. Se

o fizermos, seremos intensamente surpreendidos.

Percebemos que o conflito entre a opacidade e a transparéncia cognitiva do espago na

memoria do narrador funda uma narrativa intensificada pelos mistérios e as insegurancas. Isto
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quer dizer que seu fundamento cognitivo esta totalmente reduzido e as insuspeitas estdo livres

para fazer surgir as figuras estranhas que levardo a narrativa para as zonas do insélito.

Do geral, o incessante mistério espacial € reforcado com o monstro que aparece na casa

da montanha, em meio ao vento forte na figura 31.
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Figura 31: Monstro da montanha

Fonte: Fraia; Ribatski (2013)
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Em razdo disso, o sujeito é conduzido pelos resquicios da memoria e cognitivamente
impossibilitado de respostas, 0 que determina um sujeito arrebatado pelas intensidades do
sentir. No geral, rememorando a viagem, Lucio é um sujeito afetado pelas escapatorias do real

que cria situacdes metonimicas e insignificantes.

Em suma, no jogo sintatico discursivo entre o aqui e o la, o preenchimento por figuras
efetiva a ambientacdo da narrativa fantastica, que se estende pelas evocacOes. 1sso deixa as
incertezas espaciais que efetivam préaticas de leitura sem a agilidade dos quadrinhos, afinal, se
temporalmente conseguimos delimitar a narrativa no passado, espacialmente, testemunhamos a

fragmentacdo dos limites entre o aqui e o la.

Textualmente, a reducdo de cores e a fragmentacdo metonimica geram um texto repleto de

fragmentos que se somam sinuosamente e criam uma interacdo fora dos padrdes.

Logo, a dimensdo espacial que os sujeitos narrativos ocupam gera experiéncias sensiveis
insolitas, que, sem as certezas, acabam sendo intensamente fortalecidas pelo sentir.

A responsabilidade pela diluicdo dos saberes cognitivos da interacdo é conferida ao espaco.

Para concluir, este quadro permite que cheguemos até a afirmacéo de Greimas (2002):

Assim, mediante uma reducdo do tempo — dele néo retendo sendo o efémero -
, mediante uma reducéo do espaco — atribuindo importancia somente a seus
fragmentos -, o ser humano se aproximaria, passo a passo, do essencial,
permanecendo sempre, no entanto, na ordem do material. Edificar sobre a
areia ndo é por acaso cultivar a espera do inesperado. (GREIMAS, 2002, p.90,
grifos nossos)

1.3 Pessoa

Mais do que pensar a categoria de pessoa sobre as referéncias do efeito do real e das
condicgdes de producdo que a determinam, atingimos essa categoria com o principio no qual
aquele que conta o narrativa fantastico enunciarad a histéria num espaco e num tempo, e, na
mesma proporcgéo, categorizar-se-a como pessoa a partir dessa ambientacdo. Afinal, o discurso
é um objeto que oferece as pistas de significagdo das pessoas vozeadas e que sdo responsaveis
pelos seus efeitos de sentido construidos discursivamente.

Fiorin (1999), no capitulo em que aborda a categoria de pessoa, cita as efervescentes e

diferentes teorias ou visadas reflexivas do sujeito na linguagem. Os estudos marxistas de Lucaks
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ou o diaologismo bakhtiniano, a proposicéo critica de Genette acerca da distin¢édo entre autor
real e autor implicito, a busca pela pessoa, por seu sentido, como marca de dizer e de ocupar 0
texto arquitetando o sentido sdo os estimulos das bases cientificas do estudo de pessoa.

Por fim, é nos estudos semioticos e discursivos que, mais uma vez, o autor sistematiza
as categorias de pessoas que demarcam, multiplicam, transformam, subvertem, transbordam e

se desdobram produzindo realidades, como exposto pelo semioticista.

As fronteiras dos niveis sdo méveis. Ultrapassa-las, misturar os graus, fazer
de um actante de um nivel actante do outro produzem um efeito de sentido de
ficcdo, de meta-realidade, de liberagdo das rigidas convengBes miméticas.
Afinal, a ficcdo é fingimento, é o processo pelo qual o homem tem o poder
criador atribuido pelo mito a divindade. Com a palavra, cria outras realidades
tdo reais quanto aquela que recebe essa denominacdo. (FIORIN, 1996, p.124)

As multiplas possibilidades de o sujeito dizer e significar fazem o discurso extrapolar as
fronteiras do fazer enunciativo que lhe é da praxis social. Com isso, a abertura dessa categoria
oferece possibilidades para alocar os tracos de pessoa em outras realidades, criar pessoas

desfiguradas ou figuradas em outros mundos e fora do tempo.

Na extensdo das bases tedricas da Semidtica formulada por Greimas, a pessoa afina-se
no conceito de actante, entendido enquanto organizacdo da pessoa dentro do enunciado, na
sintaxe discursiva e no verbete ator, preenchido semanticamente com figuras que delimitam os
papéis tematicos desempenhados pelos sujeitos e dos elementos sintaticos organizados em
papéis actanciais desenvolvidos por estes. Valemo-nos das definicGes dos dois conceitos no

Dicionario de Semidtica a fim de melhores apropriacfes dessas ferramentas de leitura.

Segundo Greimas e Courtes (2012), actante define-se:

1. O actante pode ser concebido como aquele que realiza ou que sofre o ato,
independente de qualquer outra determinacgdo. Assim, para citar L. Tesniére,
a quem se deve o termo, “actante s@o os seres ou as coisas que, a um titulo
qualquer e de um modo qualquer, ainda a titulo de meros figurantes e da
maneira mais passiva possivel, participam do processo”. Nessa perspectiva,
actante designard um tipo de unidade sintatica, de carater propriamente
formal, anteriormente a qualquer investimento semantico e/ou ideoldgico.
(GREIMAS E COURTES, 2012, p.20-21)

Acerca do ator, afirmam:
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Historicamente, o termo ator foi substituindo progressivamente personagem
(ou dramatis persona) devido a uma maior preocupacdo com a precisdo e a
generalizacdo (um tapete voador ou uma sociedade comercial, por exemplo,
sdo atores), de modo a possibilitar 0o seu emprego fora do dominio
exclusivamente literario. (GREIMAS E COURTES, 2012, p.44, grifos do
autor)

Neste ponto, as duas defini¢cdes conduzidas pelo Dicionéario de Semidtica sdo abstraces
maiores do que o termo pessoa subjugado denotativamente, ou seja, as sistematizagdes
Semioticas de pessoa avancam mediante situacdes especificas, conforme a fungdo ator ou

actancial dos/nos textos.

Dessa forma, consideramos as duas categorias, actante e ator, pensando na ordenacéo
gue 0s sujeitos ocupam na narrativa fantastica, em seu papeis actanciais e tematicos e nos
desafios actoriais diante do inusitado. Consideramos, também, o paradigma de preenchimento
semantico e a forma como as vozes e os discursos fundam a narrativa, com o propdsito de que

o discurso assuma uma narrativa misterioso e efetive um acontecimento fantastico.

Certifica-se que a agdo de relatar € indicativa de um dizer, compondo-se como uma agao
combinada entre os envolvidos na situacdo de comunicacdo. E dentro dessa situacdo de
comunicacgdo que a narrativa assume um dizer de um discurso reportado, aquilo que aconteceu
anteriormente e volta a ocupar o centro da interacdo por meio do ato do dizer. O campo
discursivo é tomado intensamente pela eficiéncia interativa da narrativa, sinalizando pessoas

gue entram e saem desse jogo.

O discurso reportado faz-nos olhar inicialmente para instancia Gltima enunciativa,
pressuposta em todo o discurso. Em outras palavras, o sujeito diz a narrativa e o enunciador é

quem legitima o dizer.

De acordo com o Dicionério de Semidtica:

A estrutura da enunciagao, considerada como quadro implicito e logicamente
pressuposto pela existéncia do enunciado, comporta duas instancias: a do
enunciador e a do enunciatario. Denominar-se-4 enunciador o destinador
implicito da enunciagdo (ou da comunicagdo), distinguindo-o assim do
narrador — como o0 eu, por exemplo — que é um actante obtido pelo
procedimento de debreagem e instalado explicitamente no discurso.
(GREIMAS E COURTES, 2012, p.171, grifos do autor)
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Assim, segundo os autores, 0 enunciador € uma instancia que esta no quadro implicito
do dizer, cuja responsabilidade é organizar a existéncia enunciativa. Sua tarefa é a ampliacéo e,
ao mesmo tempo, a reducdo daquilo que entra no enunciado e faz o discurso funcionar

inteligivel e sensivelmente.

Tratando-se de uma narrativa, em que a voz que relata aparece em primeira pessoa no
discurso textualizado, outra categoria discursiva torna-se responsavel pela significacdo da
narrativa, o narrador, também definido pelo Dicionario de Semidtica.

Quando o destinador e o destinatario do discurso estdo explicitamente
instalados no enunciado (¢ o caso do “eu” e do “tu”), podem ser chamados,
segundo a terminologia de G. Genette, narrador e narratario. Actante da
enunciacdo enunciada, sao eles sujeitos diretamente delegados do enunciador
e do enunciatario, e podem encontra-se em sincretismo com um dos actantes
do enunciado (ou da narragdo), tal como o sujeito do fazer pragmatico ou o

sujeito cognitivo, por exemplo. (GREIMAS E COURTES, 2012, p.327, grifos
do autor)

De acordo com Greimas e Courtes (2012), o narrador é delegado pela instancia anterior,
o enunciador. A fungdo de comissario da instancia anterior faz a categoria narrador assumir o
discurso em primeira pessoa e movimentar a narrativa, lanca o efeito da enunciacdo enunciada,
filtra 0 modo de dizer e organiza o suspense, agindo como um representante da instancia

anterior.

Diferentemente do efeito de apagamento, com a pessoa instalada no enunciado,
desenvolve-se uma credibilidade, uma confianga enunciativa de veridicagdo do discurso
construido. O eu que enuncia atesta o0 acontecimento e garante que o dizer foi um acontecimento
impactante ou atuante na memoéria do narrador. E no esquema de Barros (2002) apresentado
anteriormente - Figura 1 - pagina 42 - que encontraremos ilustradas de todas essas funcoes

dentro do jogo enunciativo.

Nessa representacdo, € no primeiro intervalo, entre a instancia pressuposta e a
debreagem de primeiro grau, que a narrativa fantastica em primeira pessoa assume este
conteddo composicional tipico. A pessoa relatando na voz do eu € a primeira caracteristica

estrutural de uma narrativa.

Nos vestigios de quem relata, o narrador marcado pela intensidade enunciativa crescente

com os acontecimentos fantasticos retoma essa experiéncia por meio do dizer. Nos dois casos
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em analise, como consideramos, o dizer é textualizado em quadrinhos e, nessa unido entre o

visual e o verbal, acontece uma movimentacao suspensiva e experimental.

Graficamente, as vozes dos interlocutores nos quadrinhos ocupam um espagco tipico do
texto: os baldes. Groensteen (2015) afirma: “Conclui-se que a distribuicdo espacial dos baldes,
que € operacao especifica aos quadrinhos, € um fator que tem peso preponderante no processo
de leitura.” (GROENSTEEN, 2015, p.89).

Diante disso, ¢ mais uma vez na unido entre a linguagem dos quadrinhos e da
organizacdo discursiva da narrativa fantastica que exploraremos a significacdo do
acontecimento fantastico para os leitores. Ou seja, a sequéncia dos quadros e da movimentacao
das imagens demonstra o processo de construgdo enunciativa pela instancia pressuposta, o
enunciador que delega ao narrador o efeito de sentido de aparicdo da voz do eu.
Consequentemente, atentarnos-emos para o funcionamento da categoria de pessoa e 0 processo

de construcdo enunciativa das pessoas inseridas no discurso da narrativa fantastica.

1.3.1 Quando meu pai se encontrou com o ET fazia um dia quente

A narrativa do encontro do pai com o ET reitera a narrativa de outra pessoa que € trazida
para o presente e, na voz de um narrador, potencializa seus estranhamentos e suas incertezas.
Dividindo as instancias de pessoa, 0 pai € a pessoa do discurso fundador da narrativa que esta

sendo contada e, o filho, o narrador dessa estranha historia trazida da viagem.

No geral, a partir da histéria contada pelo pai, a narrativa sera propagada pelo filho e o
que se observa € que a funcdo do pai esta localizada na fundacdo do discurso do narrador e
assume um primeiro movimento de pessoa nha narrativa. Preliminar e rapidamente, ja
distinguimos duas vozes presentes na narrativa (pai e filho) que marcam a heterogeneidade

discursiva da narrativa.

Nesse ponto, vale formalizar os lugares dessas pessoas nas instancias discursivas. Logo,
temos o pai, 0 sujeito que encontrou com o ET, reconhecido como locutor. Enquanto o filho, a
voz que atualiza a narrativa, identificado como narrador. Fiorin (1999) melhor define as duas
categorias:

Narrador e interlocutor sdo instancias que tomam a palavra, que falam, que
dizem eu. Locutor é a voz de outrem que ressoa num enunciado de um
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narrador ou de um interlocutor. Assim, o locutor é a fonte enunciativa
responsavel por um dado enunciado incorporado no enunciado de outrem.
Dessa forma, o que sera considerado locutor num dado nivel foi narrador ou
interlocutor noutro. (FIORIN, 1999, p.70, grifos do autor)

Deve-se observar, em primeiro lugar, que o pai ndo assume a palavra, mas € um
destinador pressuposto da narrativa fantastica. A sua voz como interlocutor inicial da narrativa
atua no campo discursivo do filho fazendo-o produzir a narrativa. Apontado esse aspecto inicial,

reconhecemos na imagem a seguir o discurso verbal do filho assumindo a instancia de narragéo.

Figura 32: Habilidades do narrador

“Apesar de tudo, é importante mencionar que nao sou testemunha dessa historia.
Também devo dizer que eu ndo sou muito bom nisso. Vocé sabe, essa coisa de contar historias.

Mas alguém acreditou que essa histdria deveria ser contada e ponto.

Entdo, vamos em frente.”

Fonte: Mutarelli (2011)
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O filho-narrador abre a historia evidenciando a falta de competéncia para tal atividade
e, dessa forma, essa atitude localiza-se modalizada pelo querer mas ndo saber contar historias.
A forca contréria a este saber expde-se, sobretudo, pela intensidade dos eventos subsequentes

que interrompem a compreensdo inteligivel dos eventos insélitos.

De acordo com a imagem, o narrador ocupa-se como sujeito impactado pelas historias
contadas pelo pai e, ao que parece, o pai ndo tinha somente uma historia inusitada. Assim,
desafeicoado pelas narrativas contadas pelo pai, o narrador é heterogeneamente marcado pela

voz do pai e sujeito insistente na acdo de atualizar a narrativa paterno.

Além do pai, o tio do narrador, adjuvante narrativo do pai durante a viagem para
esquecer o luto, representa uma figura de autoridade e de confirmacdo da existéncia do
aparecimento do ET. Diante dessa segunda comprovacao, na figura 33, o narrador somara a

segunda voz de autoridade para a validacdo do conteudo que esta sendo narrado.
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Figura
33: 0tio

FOi NESSE DIA PuE AVistARAM UMA LuZ ESTRANHA NoO CEV,
MEV tio & TESTEMUNHA Disso. Ate entA0 SEMPRe HiNHA UMA
FESTEMUNHA PARA AUtENHICAR AS HISTORIAS Do Mew PAi.

“Foi nesse dia que avistaram uma luz estranha no céu.

Meu tio é testemunha disso. Até entdo sempre tinha uma testemunha para autenticar as historias de meu
pai.”
Fonte: Mutarelli (2011)

Assim, as informagdes construidas nos enunciados discursivos resultam de um filtro
narrativo modalizado pelo sujeito pai, afinal, toda experiéncia da narrativa foi vivida por ele.
Junto dessa for¢a paterna, ao discorrer sobre o encontro, o narrador mostra-se como um sujeito
acometido pelo compartilhamento do inquietante. Nesse cenario, o exercicio de relatar abre as

ranhuras do sentir e do crer e apropria-se da vitalidade do mistério.

E nesse quadro, portanto, que o narrador em primeira pessoa relata o encontro do pai e

figurativiza suas caracteristicas fisicas e psicoldgicas transformando-o0 numa das personagens
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principais da narrativa. Textualmente, principalmente no plano verbal, o ator pai adquire
caracteristicas psicologicas. J& as caracteristicas fisicas sdo mais recorrentes e estabilizadas na

linguagem visual dos quadrinhos.

Deve-se mencionar que € na linguagem visual que o estatuto do pai direciona muito dos
encadeamentos da memoria do narrador. Com essa individualidade, a apresentacdo do pai
encontra na funcdo seriada dos quadrinhos um artificio de aplicacdo e reforco dos
estranhamentos que rondam sua figura.

Conforme vemos na figura 34 e 35, a proposta de repeticdo da figura do pai aplicando

diferentes composic@es visuais torna ciclica sua expressdo e reforca o inusitado visual.

Figura 34: A repeticéo visual do pai |

“Nao o encontrou.

Enato meu tio resolveu voltar ao carro com medo de se perder também
O tal rio seco

Era enorme”
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Figura
35: A repeticao do pai Il

“Passaram duas horas e nada do meu pai” Fonte:

Mutarelli (2011)

Nessa primeira sequéncia, cada quadro aparece em uma pagina, postos lado a lado, ou
seja, ocupam uma pagina dupla. Avaliando as duas imagens a partir das categorias da Semiotica
visual de Jean-Marie Floch (1985), a diferenca entre a repeticdo estd nas cores. Enquanto na
primeira imagem, o azul opbe-se ao amarelo e ao cinza, na segunda, apenas o preto e 0 branco
entram em gradacdes de cinza e constroem a imagem. Por outro lado, a mesma composi¢éo da
organizacao das imagens (topoldgicas) e os mesmos tracos que formam a figura (eidética)

determinam a reiteracdo desse pai confuso.

Insistindo no processo de repeticdo, em outros momentos também surgem esquemas
similares que partem da dindmica de fixar as formas e alterar da organizacdo das cores. Nas
imagens a seguir, o texto concilia a construcao da repeticdo na constituicdo da infelicidade e do

desanimo paterno diante da vida.
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Figura 36: A repeticéo visual do pai |

0 LUtS DE wiEU FAl FO ESTRANHD,

ELE PASSOU FOR VARIAS MUPANCAS,

NGS DOG PRIMEIRQS PisS Ficgy DEPRIMIDO,
APALICO, PARECIA UM PaneLo.

FICAVA PRATICAMENTE IMOVEL.

QUANDO A Foto DO MOTORISTA PO CAMINKAD
SAly NO JORNAL, BLE ADPuRL UM ASPECTD
MAIS SoMPRID.

£ PEPOIS ComEegov
A PUEBRAR TUPO
ta gm CaAsa.

“O luto de meu pai foi estranho. Ele passou por varias mudangas. Nos dois primeiros dias ficou
deprimido, apatico, parecia um boneco. Ficava praticamente imovel.

Quando a foto do motorista do caminh&o saiu no jornal, ele adquiriu um aspecto mais sombrio.

»

E depois comegou a quebrar tudo la em casa.’
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Figura 37: A repeticéo visual do Pai Il

PR . It

: ' : : Ja Havia PAsSaPD mia SeMana , Foi, JUSEAMENTE
! ) : . MA M5 DE 921IMO BiA due Ma o, PReacugPo
T Yo (oM O ESTADO DO 1RMIO, RESOLVEY LONVIPA-LD
PARA PLSCAR.

ANYIGAMENTE BLES bOS*uMAVAM FAZER
1550 oM FREQUENCIA.

PARA SURPRESA PE TOPOS, My P

ACEIYG G ConvitE.

ToRam A UMA CIDADEZIN RA
A NS 200 ke - OE (NSTALARAVA g
UM Pepueno Hotel. \
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“Ja havia passado uma semana, foi justamente na missa de sétimo dia que meu tio, preocupado com o
estado do irmdo, resolveu convida-lo para pescar.

Antigamente eles costumavam fazer isso com frequéncia.
Para surpresa de todos, meu pai aceitou o convite.

Foram a uma cidadezinha a uns 250km. Se instalaram num pequeno hotel.

’

Deixaram a bagagem por ld e sairam a pesca.’
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Figura 38: A repeticéo visual do pai Il

SEGUMPO MED Tios A 1AL Loz DESAFIAYS 45 LEIS DA FiBkA.
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O VELHD SAIU ANPANDZ , SEGUINDS A MARGEM
Po Rio ARAS PA BoLd LoMinGss .

MES Tio volton PARA 0 CARRO
E ESVEROV.

PasBARAM DUARGNTS #iluTTD
£ NADA PO MED VELHD.
ReocuPAPa; mEw Tio SAid
SRIAANTD & NOME P& Meu &S,

“Segundo meu tio, a tal luz desafiava as leis da fisica. Eles seguiram a luz. Pegaram uma estrada de
terra. N&o puderam continuar de carro porque a estrada terminava no leito de um rio. O rio estava
seco. E seu leito, bastante profundo, era um monte de lama.

Meu tio tentou dissuadir meu pai. Ndo conseguiu. Meu pai quis continuar a pé.
O velho saiu andando, seguindo a margem do rio atras da bola luminosa.
Meu tio voltou para o carro e esperou.

Passaram quarenta minutos e nada do meu velho. Preocupado, meu tio saiu gritando o nome de meu
pai.”

Fonte: Mutarelli (2011)

Visualmente, nessa segunda sequéncia, o ator estd modificado na composicdo das

formas (eidética) e nas cores (cromatica), entretanto, mantém a disposicdo topolégica. Com
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1SS0, a atitude reiterativa do pai no plano da expresséo confirma o alto impacto que esse locutor

e ator desempenha na narrativa, assegurando a narratividade e a perturbagéo discursiva.

A segunda disposicao da categoria actorial propde a efetivacdo do insélito operado pela
reinvenc¢éo do padrdo humano de pessoas. A constituicdo da narrativa ronda a criagdo da figura
do extraterrestre que chega ao planeta Terra e faz contato com o pai. No nivel do preenchimento
semantico dos extraterrestres, € preciso observar que a nomeacédo dada ao ET como um sujeito
que ocupa outros espacos ja infere que este ator ndo € regular no aqui. Essencialmente, com os
ETs surgem as exploragcbes da figuratividade enunciativa e isso intensifica a relagdo com o

insolito no interior da narrativa.

No primeiro quadro da obra, ha o encontro do pai com ET e o pai lhe diz: “Calorao,
hein”. Neste quadro, acontece exclusivamente o dialogo entre o pai e o ET, mudando o discurso
de indireto para direto. Em termos semidticos, ha uma debreagem enunciativa passando da voz
do narrador para o interlocutor. Como vemos na figura a seguir, o pai se dirige diretamente para

ET usando uma expressdo vocativa que estabelece o contato inicial entre os sujeitos da cena.
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Figura 39: Paie o ET

CAlorAD, Hein?

Fonte: Quando meu pai se encontrou com o ET fazia um dia quente (2011)

No nivel da expressédo, o alienigena € figurativizado através das cores cinza na pele, e
vermelha, nos olhos. Decorre uma construgdo enigmatica de maos saindo da boca e antenas
laterais saindo dos olhos. Nesse mesmo nivel é pela primeira e Unica vez que o enunciador

emprega o baldo caracteristico dos quadrinhos.

Assim, o mundo e as ac¢Bes do ator pai sdo construidos como um mundo grotesco de
Kafka, por exemplo, da Metamorfose (2018), onde a narrativa é revestida de particularidades
insélitas e, em outros momentos, representadas na exatidao dos atos. Tal qual esse exemplo, em
Mutarelli (2011), o costume de desmontar maquinas velhas e comprar fotos de pessoas
desconhecidas torna o pai um sujeito inexplicavel. A tarefa do narrador desses eventos seria
rastrear as pistas inteligiveis de sentido que sdo sempre subvertidas pela intensidade com que

ocorrem.
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Em outros termos, na abertura da obra acontece a oscilagdo entre o real e o insolito,
criando o sentido de suspense do encontro do pai. Sem perder este evento, o narrador se

interessa pelos outros eventos que o permeiam e assinalam sua centralidade na vida do pai.

Insistindo nesses efeitos insélitos e na proximidade estrutural entre a narrativa fantastica
do encontro do pai com o ET e as narrativas que fazem parte da obra de Kafka e do universo do
grotesco, passemos a destacar a organizacgdo discursiva similar desses textos e a recorréncia da

expressdo grotesca.

Do primeiro didlogo, basicamente, de uma parte da obra de Kafka e o narrativa em
Mutarelli (2011) podemos colocar em evidéncia as escapatérias do real no inicio da narrativa.
Ou seja, a concepcdo de insdlito nos dois textos apresenta o inesperado na abertura das historias.
Assim, no principio da obra, o insélito ndo se perde e sempre encontra outras formas de ressoar

ao longo de toda a narrativa.

Kayser (1986), construindo um percurso do grotesco na literatura e na pintura, comenta
esse processo de construcao kafkiano de partida do sobrenatural sem perder a simplificagéo ou
restricdo da sua funcédo narrativa. O autor considera:

O carater onirico do mundo kafkiano ndo consiste apenas na “sobrerealidade”
— 0 “sobrenatural” s6 irrompe nos narrativas iniciais — mas também nesta lei
estrutural: a acometida continua de particularidades observadas com exatidao,
investida que é impossivel explicar por quaisquer meios racionais, sobre a qual

nada se pode dispor e ante a qual ndo é dado prevenir-se. Todo esforco de
reflex&o a seu respeito torna sempre malograr. (KAYSER, 1986, p.125)

Mesmo com a tentativa de respostas mais racionais para os elementos do narrativa, 0s
limites entre real e insélito sdo combinados na concepcao das impossibilidades de explicacao
racional. Descortinar as impossibilidades kafkianas assemelha-se a busca tortuosa de respostas

objetivas para o encontro do pai com o ET.

Evidentemente, em escolas literarias e estilos artisticos que ultrapassam 0 Nnosso
interesse de relacdo, a extensa obra de Kafka divergird muito da narrativa de Mutarelli (2011).
Assim, para um primeiro e rapido apontamento, a facanha estrutural de organizar o insolito de
saida no inicio da narrativa, corrompendo o andamento de todo o resto, pode ser uma

especificidade das duas narrativas.
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Sob esse olhar, mesmo respeitando a pluralidade do insélito que distancia Kafka de
Mutarelli, € bem verdade que, neste momento, ressoa em nossa pesquisa, mais uma vez, o desejo
de reducdo e compreensdo do espelhamento sémico estrutural da organizacdo dessas duas

narrativas.

Em segundo lugar, no plano da expressao, seguindo as mesmas consideracdes de Kayser
(1986) sobre a historia do grotesco nas artes, chegamos aos movimentos da pintura que balizam
um perfil visual para esse tema. Recuperando o grotesco desde o gotico, o alicerce das
deformacdes caricaturais da historia antiga oferece um imaginario feito de desfiguracéo
especificado pela subversao visual, principalmente para as figuras alienigenas, como indica a

historiografia de Kayser (1986).

Precisamente no séc. XIX, o pintor James Ensor é citado como a figura mais representativa

do periodo grotesco, exemplificado em sua obra A intriga (1986)
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40: A intriga (1986)
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Fonte: Oleo sobre tela - James Ensor (Wahooart.com)

Como destacado, os formantes visuais do grotesco em Ensor (1986) aproximam-se do
ET da narrativa. Por exemplo, as bocas alargadas, formando um quase riso, os olhos alongados,
preenchido por uma Unica cor, o rosto oval e a posicdo de paralisados destacam o aspecto

caricatural que atravessam o estranhamento e a imprecisdo, caracteristicos do grotesco.

Ao tratar da tela de Ensor (1986), percebemos uma cena em acontecimento onde 0s
sujeitos grotescos estdo em interacdo e associam-se aos formantes visuais das pinceladas, que

se misturam configurando a falta de prontidao da figura e da aspereza do discurso grotesco.

Nesse ponto da anélise, importa reter que a categoria de pessoa do narrativa de Quando
meu pai se encontrou com o ET fazia um dia quente recupera o esquema narrativo kafkiano de
enfrentar o insélito no inicio da narrativa, e, por outro lado, permite uma leitura que relaciona

a organizacdo visual do ET com a historia de criagdo visual do grotesco.

Além dessa proficua associacdo com o universo de Kafka, a categoria de pessoa da

narrativa fantastica confirma, sobretudo, a forgca do interlocutor sobre narrador da narrativa,
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determinando o movimento de atualizacdo da narrativa e mensurando as altas intensidades de

espanto.

Sistematizando essa leitura, compreende-se que a figura do pai tem grandes funcgdes e
determina a irracionalidade e a imprevisibilidade da enunciac¢do. Contrario a uma determinacao
decidida, com uma resolucdo e um escopo bem determinado, é compreensivel que a figura
paterna seja responsavel pelo impacto da historia que chega até o narrador e desestabiliza a

enunciacao.

Podemos observar que a estrutura de pessoa estd organizada a partir do eu que conta
historia, mas € vigorosamente determinada pelo pai que diz ter vivido a historia e traz para o
campo de presenca do narrador as insegurancas apontadas. Nao se espera uma atitude diferente:
ao recontar essa histdria, o filho sofre com a falta de clareza e transfere para as péginas a falta
de referéncias. Gradativamente, 0 texto avanga na apresentacdo estreita do pai sem muita
exatiddo (dimensdo visual) ou as réapidas informacdes sobre quem era esse sujeito (dimensao

verbal).

Assim, a sistematizacdo da pessoa também assume uma tendéncia de enfatizar o
excepcional caso do encontro com o ET e contrastar essa figura estranha com as ideias
espelhadas no mundo. Néo é dificil de reconhecer que a racionalidade do narrador tenta firmar
critérios para aproximar essa historia da realidade que o cerca, mas, da mesma forma, é

impulsionado para as incertezas.

Por exemplo, quando tenta mostrar que o pai era um sujeito solitario, o narrador até
parece tentar atribuir a razdo desse estranhamento a soliddo do pai, sendo confrontado com a

afirmacdo de que realmente o pai encontrou-se com o ET nas péaginas seguintes.
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41: Oscilacdo do real encontrocomo ET

M
2

N 'fsﬂoumu Se MEU PAI TinHA
ReALMEnte visto o TAL ET.

“Perguntei se meu pai tinha realmente visto o tal ET.”

Fonte: Mutarelli (2011)

Nesse quadro, a figura do pai marca o polo de forga da narrativa e sua histéria fantastica
revela o ET que traz a inseguranca do mundo. Com isso, sua voz ecoa no que € narrado pelo
filho e implementa uma enunciagdo fora dos moldes regulados, frutificando a confusao visual

instalada no texto.

Em linhas gerais, as observacgdes feitas conduzem a significacdo da pessoa na narrativa
fantastica, fundado sobre o interlocutor da histéria que determina o processo de atualizacéo da
narrativa. Considerada essa dependéncia, o enunciado aparece recheado de intensidades e
mistérios que chegam pelas vias do narrador e ocupam o discurso, desfazendo as certezas

inteligiveis e dando forma as pessoas desfiguradas.
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1.3.2. Campo em Branco

Repetidamente, lembramos que, ao relatar a viagem realizada com o irm&o mais velho,
Mirko, o irmdo mais novo, Lucio, conta a narrativa e intercala as lembrancas e as omissoes
filtradas pela memoria. Esse narrador conta a viagem memorialistica do encontro dos irmaos,
da sua reaproximacdo afetiva e a constatacdo de que o tempo passou e os dois se tornaram

pessoas diferentes.

Com isso, entendendo que os dois irmaos ndo sdo irméos que compartilham memorias
da familia e da relacdo fraternal, na leitura, presencia-se a situacdo de sujeitos isolados e dos
acontecimentos presentes em cada memdria individual. Como visto, a viagem relatada é uma
situacdo que ja tinha sido vivida anteriormente na companhia do tio Bernardo, sendo refeita

pelo desejo memorialistico de Mirko.

Em outros termos, narrativamente, tio Bernardo torna-se o destinador da viagem e o
interlocutor da memoria de Mirko para que refacam a viagem da infancia, conforme vemos na

figura 42.
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42: Tio Bernardo
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“Lucio”

“segundo o meu irmdo, foi o Tio Bernardo que tinha feito com a gente aquela viagem — a viagem que a
gente repetia agora.”
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’

“O tio Bernardo viu a propria casa pegar fogo.’

“Quando se internou pra tentar parar de fumar, acabou subornando a enfermeira, teve um caso com ela
e todos os dias fumava uns vinte ultimos cigarros. Dizia sempre que era o ultimo, e fumava.”

“Entrou de socio numa empresa de venda de pecas de geladeira. Deu tudo errado.” Fonte:

Fraia; Ribatski (2013)

Discursivamente, ha debreagens actanciais entre os atores do discurso e os dois irmaos
usam os baldes de fala que conferem voz aos interlocutores da narrativa. Desse modo, no uso
dos balBes, além de um ordenamento discursivo do que é pergunta e do que é resposta, 0s

didlogos dos interlocutores aceleram a narrativa e 0 pausam em momentos de suspense.

Caminhando para o nivel do texto, a narrativa em Campo em Branco encontra-se
diferente do narrativa em Mutarelli (2011), ou seja, textualmente hd uso dos baldes e ha
organizacao dos quadrinhos em dialogos e quadros que direcionam narrativamente a leitura na

pagina através da organizacdo sequencial do livro, conforme representado na imagem a seguir.



43: Antes da viagem
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>

“Acho que sim.’

’

“Aqui até que faz frio.’

>

“Mas la, cara, la era muito pior.’

»»

“Mesmo assim vocé queria nada, hehehe

’

“a gente ficou com medo. Vai que dava um choque térmico, sei la...’

Fonte: Fraia; Ribatski (2013)

Deve-se observar que dar voz aos interlocutores reduziria as davidas do evento relatado
e retornaria a seguranga comunicativa. Contudo, quando controlam a narrativa, os interlocutores
também presentificam o evento insolito e aproximam do leitor/enunciatario o volumoso enigma

fantastico.

Assim, sempre no aqui/agora, o dialogo torna-se uma ferramenta do interlocutor para
orientar a narragdo e desviar as duvidas de quem disse e o0 que € que disse. Essa operacéo reduz

a chance de figuras como a ironia ou o duplo sentido, muito comuns na narrativa fantéstica.

Nesse quadro, em efeito contrario, é na habilidade entre as vozes dos interlocutores que
a rede subjetiva da narrativa se movimenta para a aniquilacdo do ritmo da certeza. O siléncio
que desacelera o discurso e faz a agdo narrativa ser suspensa momentaneamente torna-se um
elemento oposto ao efeito de seguranca dos balGes de fala dos quadrinhos, conforme

distinguimos na figura 44.
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Figura 44: Conversa entre Mirko e Lucio
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Fonte: Fraia; Ribatski (2013)

Na imagem anterior, o baldo de fala de Mirko é preenchido pelo branco e textualizado
sem palavras. Basicamente, o avultado tamanho do baldo é proporcionalmente inverso a

informacdo que é transmitida, havendo uma dispersdo de informaces pelo dito.

Se recuperarmos a funcdo do baldo nos quadrinhos, ndo existird uma colocacgdo ldgica do
baldo sem funcéo de dialogo. Contudo, o siléncio do baldo em sua grande dimenséo visual passa

a gerir a significacdo dos siléncios e supressdes que desenham o insélito na narrativa.

Nessa mesma instauracao do suspense, o narrador retoma a fala e faz comentarios com o
uso de legendas, mostrando como a narrativa é fruto de um sujeito tocado pela intensidade dos
acontecimentos e das a¢fes vividas pelos interlocutores. Resumidamente, o uso das legendas

acontece por toda a histéria e funciona como marcacdo da voz do narrador da narrativa.
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Dessa maneira, textualmente marcada, as legendas determinam a voz do narrador e se
manifestam em péaginas isoladas ou em paginas com a fala dos interlocutores. O efeito textual
da legenda é de desacelerar a narrativa e inserir comentarios e opinides criticas do narrador da
narrativa enquanto um sujeito sensibilizado pela acdo narrada. A medida que interrompe a ag&o
dos interlocutores, a legenda oferece um conteudo que reforca o funcionamento da narrativa e

confere direcdes narrativas.

No desafio enunciativo entre baldes e legendas, em Campo em Branco, a legenda traz a
voz do narrador certificando o impacto do acontecimento no espaco das montanhas e reforca a
falta de sentido daquilo que esté sendo dito. A atualizacdo do espaco e a ilusdo do que pode ou

n&o ser verdade implementam o temor no irmao mais novo.
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Figura 45: Espaco ilusor
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Figura 46: Espaco ilusorio Il
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Fonte: Fraia; Ribatski (2013)
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Na sequéncia anterior, Lucio estd deitado na cama e olha para o ventilador de teto em
movimento. Em seguida, as vozes nao definidas passam a repetir a expressao “O que aconteceu
com o seu brago?”. Considerado esse quadro nonsense, a enunciacdo é conduzida para um
labirinto dos dizeres e amplificada pelo redemoinho do suspense enunciativo, que é conveniente

para a apari¢cdo da estranha figura.

No plano visual, os quadros esticados e preenchidos pelos riscos irregulares e pela basica
composicao do rosto e dos olhos também sinalizam os equivocos e o fim das certezas como

lugar central da acdo narrativa.

Portanto, fora das relacdes que definem e dao coeréncia ao caminho légico-narrativo, o

enunciado aponta a situacdo fantastica e progride para a construcdo da figura fantastica.

No final da cena, de maneira nada cautelosa, surge uma figura fantastica em close-up no
rosto, lateralmente disposta. Nesse quadro, o animal préximo de um passarinho domina o
mistério da cena e desenvolve o fantastico na narrativa. E preciso, pois, reconhecer que o
insélito esta por toda a cena, ndo apenas na estranha figura, embora seja neste Gltimo elemento

que a face mais visivel do fantéstico provoca o maior desconforto.

Explicitando esse efeito, novamente, evocamos o percurso histérico do grotesco em
Kayser (1986), processando a significacdo desse ator fantastico dentro da tradigdo semantica do
grotesco. Dessa maneira, como visto, a figura enigmatica em Campo em Branco tem bico de
passarinho, olhos grandes e arredondados e um chapéu quase de bufdo. Retendo essa imagem,
encontramos implicada a visualidade da commedia dell ’arte como uma espécie de movimento

que colabora com os formantes visuais do grotesco.

A descricdo Kayser (1986) a respeito do grotesco na commedia dell arte é precisa:

Mas a palavra significa aqui muito pouco, como Diderot ja acentuara, em
confronto com a representacdo e a mimica. N&o é do texto, mas do estilo de
representacdo, ou, mais estritamente, do estilo de movimentagdo que se
apreende o carater da commedia dell arte. [...] As mascaras, como é facil
compreender, servem de meio para aplicar aos corpos humanos algo de
animalesco: surgem assim narizes enormes, embicados, aos quais corresponde
um queixo pontiagudo, enquanto a cabega desponta mais atras ainda,
alongada, e na maioria das vezes o0s tragos ornitdideos se complementam em
excrescéncias com formas morcegas e agitados remigios de galo. (KAYSER,
1986, p.43, grifo do autor)
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Neste trecho, os formantes visuais do grotesco que participam do movimento teatral da
commedia dell arte aproximam-se dos formantes visuais em Campo em Branco, sendo passivel
de uma associagdo entre as mascaras do primeiro e a figura no segundo, ou seja, 0 bico unido
ao queixo pontiagudo e a cabeca alongada também descrevem a figura que aparece no narrativa

fantastico em quadrinhos.

As imagens das encenacfes dos atores com mascaras na commedia dell’arte
demonstram a unido entre 0 humano e o animalesco, efetivando um corredor de sentido grotesco
e estranho aos enunciatarios. Do mesmo modo, a construcdo visual em Campo em Branco
estampa um carater fantasioso e onirico que colocam no centro do discurso um ator grotesco e
peculiar. Postos lado a lado, a imagem do buféo na commedia dell arte é capaz de ser associada
a imagem da figura fantéstica da narrativa, ainda que respeitemos a profunda distancia estética

e estilistica dos dois movimentos.

Figura 47: Commedia dell*arte

Fonte: (Wahooart.com)

Figura 48: Monstro

Fonte: Fraia; Ribatski (2013)

Feita essa correspondéncia visual, inscrevemos mais uma vez a categoria de pessoa com

tracos da histdria do grotesco, tal qual na narrativa fantastica em Mutarelli (2011). O recorte de
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periodos interpretados nesses dois textos constata 0s ecos artisticos que ressoam na producao
recente e exploram a produtividade e a imprescindivel presenca que assevera o insélito nos

textos verbais e visuais.

Resgatando a categoria de pessoa da narrativa em Campo em Branco, paginas depois,
0s quadros de contra plongée nos pés também preconizam o suspense. Nesse momento, o forte
vento invade a vila onde os irméos estdo hospedados e a forca do vento faz movimentar as

pessoas (figura 49).

Figura 49: Suspense
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Fonte: Campo em Branco (2013)
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No primeiro quadro, o baldo anuncia o “UOOU”, expressao culturalmente vinculada a
significacdo de mistério, sobretudo pelas vogais fechadas, o que retoma todas as caracteristicas
de espanto j& delineadas até aqui. Entre outros efeitos, 0 ato estilistico de partes isoladas de toda

acao narrativa promove um discurso metonimico das partes dos eventos insolitos.

Na condicdo de que a metonimia seja uma figura retérica que se define pela escolha
precisa e pela exatiddo do dizer, o enunciador seleciona um modo de enunciar as aventuras dos
sujeitos dentro do mesmo eixo semantico. Desse modo, a selecdo de um elemento semantico
posto em discurso age dominando o enunciado da narrativa e o abastece de partes enigmaticas

que permanecerdo imprecisas e condensadas em partes que suprimem o todo.

Dessa maneira, o polo do suspense que faz parte da narrativa fantastica suprime etapas
das ac0es, dos atores, do tempo ou do espaco. A suspensdo do enunciado oferece parcelas das
categorias enunciativas e, como nos diz Fiorin (2014), por um espelhamento dessas partes, 0

discursivo vai sendo construido e gerindo uma progressdo metonimica do texto.

Em sintese, a narrativa fantéastica faz uma sele¢do num eixo semantico de contiguidade
e, nesse campo, o valor dos elementos é dado pela diferenca de sentido que poderia ser
compreendida a partir do preenchimento total da acdo narrativa. Em outros termos, a metonimia
converte-se em uma das figuras que caracterizam a narrativa fantastica quadrinizado e lhe

confere uma grandeza estilistica de ser um discurso metonimico.

Nesse caso, a interacdo com a narrativa fantastica € bem mais do que seguir um discurso
com encadeamento ldgico. Também ndo é um mistério total de decodificacdo e de descobertas
das charadas, por exemplo. O discurso da narrativa fantastica expande a caracteristica
metonimica dos quadrinhos e encontra um paralelo que desperta partes enigmaticas, as quais

ndo deixam o texto perder o ritmo do suspense.

Assim, redimensionando o discurso, a narrativa fantastica multiplica, subverte e
transforma a categoria de pessoa (FIORIN, 1996) movendo-se na forca do
locutor/interlocutor sobre o narrador da narrativa e na construcdo de pessoas
desfiguradas. Posto este duplo reforco para o funcionamento do insélito, ampliamos a situacao

enunciativa da pessoa na narrativa fantastica, fundamentada no esquema de Barros (2002).

Como segunda possibilidade de constatarmos a pessoa na narrativa fantastico, o eu do
narrador assume a principal categoria de dizer nesses textos. Mesmo atravessado por outras

vozes, 0 narrador enriquece a experiéncia fantastica com a inseguranca construida pelo convivio
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com o fantastico no texto de Ribatski e Fraia (2013). No caso de Mutarelli (2011), a forca da

narrativa do pai condensa o medo no filho e amplia a acdo de contar essa experiéncia.

Independentemente de a acdo envolver ou ndo a pessoa que narra, o narrador prescinde
do registro da inseguranca que sera transferido para o enunciado. Esse registro podera voltar
pela transferéncia de voz dos interlocutores ou pela forca do locutor. Assim, qualquer que seja
a forma (interlocutor/locutor), a instancia de pessoa do narrador dirige 0s eventos fantasticos,

tal qual o esquema de Barros atualizado na dimenséo da narrativa fantastica.

Como se V&, tudo isso oferece uma sistematizacdo que indica como 0s elementos da
enunciacao passam a funcionar no fantastico instaurado por esses textos. Neste ponto, dentro
do eixo da sintaxe discursiva, a categoria de pessoa estaria organizada a partir do interlocutor,
no caso o pai em Mutarelli (2011), ou pelo locutor, no caso dos irmdos em Fraia e Ribatski
(2013). Com base nessa centralidade, o narrador é paciente da forca ativa das figuras que séo

apresentadas na historia.
Organizando essa ideia a partir do esquema de Barros (2002), teriamos:

Figura 50: Enunciagdo da narrativa fantéstica

Implicitos (enuncia¢do pressuposta)

Desemb. de primeiro grau - atores explicitamente instalados

Desemb. de segundo grau

: Eu
Interlocutor, Sri i ——
Enunciador arrebatado[wte [Relato] Interlocutarlo:] Narratério | Epunciatario

Fonte: elaboragdo prépria com base em Barros (2002).

Nesse caso, a pratica de relatar o fantastico pode dar voz aos interlocutores, como
também suporta ser comandada totalmente pelo narrador. A adocdo do suspense favorece a
inseguranca do narrador em conduzir a narrativa e registrar o discurso com metonimias,
diferente de uma narrativa pessoal, por exemplo, no qual o discurso acompanha a pessoa e

estabelece uma seguranca no ato de enunciar.
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Dentro dessa leitura, é essencialmente preciso desenvolver a organizacdo da categoria
semantica que condiciona o medo no ato de relatar. Dessa maneira, nos aproximamos das
discussdes do insdlito e sua disposi¢do no discurso, ou seja, semioticamente, passemos para a

isotopia da narrativa fantastica.

Como acentuado, a questdo de pessoa adquire mais poténcia ao ser preenchida
semanticamente pelas figuras estranhas do ET e dos monstros. O excesso de impetuosidade
dessas figuras insiste em ndo deixar o narrador se ver livre delas e, no conjunto de possibilidades
do texto em quadrinhos, ajuda a introduzir uma dinamica sincrética para a interacdo com a

narrativa fantéstica em quadrinhos.

1.4. A dindmica sincrética da narrativa fantastica em quadrinhos

A leitura operada até aqui buscou delinear como o auténtico ato de enunciagdo do
fantastico sofre com as figuras dos ETs e monstros que estdo fora dos limites do real. Este

particular modo de fazer pode ser resumido na tabela a seguir.

Tabela 2: Enunciacdo do Narrativa Fantéastico

Enunciacdo do larrativa Fantastico

TEMPO - O ent&o interfere no agora.
- Memodria-acontecimento.

- Embaralhamento.

- Elipses.

ESPACO - Mistura entre o aqui e o la.
- Espaco 14 com presenca no aqui.

PESSOA - Forca dos personagens sobre 0
narrador.

- Figuras estranhas impedem o
avanco narrativo.
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Nessa sintetizacdo, as trés instancias da sintaxe discursiva (pessoa, tempo e espaco)
ofereceram a constituicdo enunciativa da narrativa as concessoes feitas para que a significacdo

do insolito ganhe sua pratica discursiva nos quadrinhos.

Indo além, essa presenca do insolito nesses textos demonstra uma tendéncia de nédo
apenas abrigé-lo, como também tenta quebrar uma prética regulada de leitura. Convertendo o
insolito numa categoria que pode escapar da pratica regulada de interagdo, chegamos ao
sincretismo do texto em quadrinhos tentando encontrar como a dinamica instalada nesses textos
faz o fantastico escapar das praxis regulares dos quadrinhos e assumir uma postura

experimental.

Retomando a definicdo de texto sincrético de Teixeira (2009) empregada no inicio do
capitulo, lembramos que o campo de investigagdo do sincretismo busca observar como um texto
confere unidade ao acionar varias linguagens (TEIXEIRA, 2009). Dessa forma, a saida
devidamente apontada pela semioticista é de operarmos com categorias que possam responder
ao procedimento do sincretismo. Melhor dizendo:

Os textos sincréticos, por serem particularmente complexos, vém desafiando
a teoria a produzir modelos de anélise, e a propria pratica da analise demonstra
nao ser possivel operar com “modelos”, mas com categorias que tanto devem
adequar-se as diferentes materialidades sensoriais — textos verbovisuais,
audiovisuais, cancionais, etc — quanto precisam referir-se a procedimentos
enunciativos gerais. A analise comega sempre pelo simples e aparente: a
observacdo minuciosa, a descri¢do exaustiva. Em seguida procura identificar

a estratégia metodoldgica mais rendosa, definir categorias e examinar
procedimentos. (TEIXEIRA, 2009, p.60-61)

Nesse quadro, apds observarmos a disposi¢do da sintaxe enunciativa, chegamos a
organizacao do dizer que assume uma estratégia de compor sua expressao. Assim, as duas
narrativas funcionam revestidos de presencas estranhas e possuem marcas da inseguranca dos

enunciadores, que transitam pela vulnerabilidade do que esta sendo dito ser verdadeiro ou nao.

Ao longo da tentativa de tratar o fantastico, os quadrinhos experimentam sua linguagem
verbovisual e expandem seu modo de funcionar para diferentes projecdes. Por exemplo, as cores
empregadas nos dois quadrinhos ndo abusam da variedade. Enquanto Mutarelli (2011) serve-se
de tons pastéis e amarelados, Fraia e Ribatski (2013) reduzem suas cores para o preto, o branco

e 0 azul e experimentam combinagdes dentro dessas cores.
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Dessa forma, diferentemente de um quadrinho com mais variedade de cores e da
representatividade que esse elemento possa trazer para a criagdo artistica, os enunciadores nos
dois textos fazem a opgdo de uso de pigmentos mais homogéneos, da mesma grade de
tonalidade. Essa escolha uniforme nao reflete no mesmo posicionamento de organizacdo dos

quadros nas paginas.

Dinamizando as bases dos quadrinhos, a invencdo dos quadros nas paginas tenta
recompor os quadros. Para tanto, como ja apontamos 0s quadros mosaicos € 0S zoons Sao
estratégias de expressar alguns elementos do texto. Com isso, a transformacdo de Mutarelli
(2011) é valorizar um quadro por pagina, deixando a histéria em quadrinhos se transformar em

uma historia em “quadrdes”, ja que ocupa toda a pagina do livro.

Fraia e Ribatski (2013) ndo adotam a mesma postura. Para estes os quadros podem ser
concentrados, nos super zoons, como Visto na agua saindo piscina (Figura 27 — péagina 91), ou
estendidos nas paginas mosaicos (Figura 28 — pagina 92), o que reinventa seu modo de interagdo
com os leitores. Por esse lado, nas duas narrativas, a organizacao topologica dos quadrinhos

apropria-se de uma postura mais experimental.

Ainda, na dimensao visual, os tracos dos dois quadrinhos também nédo deixam de assumir
uma nova forma de ser. Com o trago que suaviza e adensa as figuras, o enunciador em Mutarelli

(2011) explora o contorno e a sinuosidade da linha, como vemos na imagem a seguir:
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Figura 51: Composicao eidética

NP

—

\
‘1\ :

Fonte: Mutarelli (2011)

Fraia e Ribatski (2013), com um trago mais rustico, exploram a composicao dos tragos
junto das cores e reforcam os limites entre essas duas categorias de analise. Ha ai, nessa escolha,
um traco estilistico do autor. Ribatski demonstra seu modo de fazer quadrinhos e marca seu
traco identitario de rapido reconhecimento para os enunciatarios familiarizados com a obra do

autor.

Submetidos a expressdo visual, portanto, os textos carregam uma uniformidade
cromatica —Mutarelli (2011) com tons pastéis, mais amarelados, e Fraia e Ribastki (2013) com
azul, preto e branco -, apropriam-se de uma nova organiza¢do topologica Mutarelli (2011) faz
uma historia em “quadrdes” e Fraia e Ribatski (2013) exploram os mosaicos e zoons) — e, por
fim, exploram o trago no que é mais caracteristico de cada autor — Mutarelli (2011) na

indefinicdo de um Unico traco, Fraia e Ribatski (2013) no seu tragco mais rustico e identitario.

Indo além, no uso verbal dos quadrinhos, a narrativa de Mutarelli (2011) escolhe uma
sintaxe mais sucinta e rapida. Sem periodos mais longos, as ora¢fes sdo curtas e o vocabulério
ndo muito sofisticado, com uma acentuacao mais coloquial. Ja Ribatski e Fraia (2013) modulam

mais o verbal e transitam de periodos curtos a longos, com algum vocabulario técnico, como a
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conversa entre o irmdo e o professor de fisica (Figura 29 — pagina 94; Figura 30 - pagina 95).
Também apresentam conversas nem sempre com um impacto mais pragmatico, ja que os temas

sdo mais filosoficos ou fisicos, como o da fisica da trajetoria.

Por essas vias, a expressdao verbal dos quadrinhos contempla diferencas de
coloquialidade, sendo Campo em Branco menos coloquial e Quando meu pai se encontrou com
o0 ET fazia um dia quente mais coloquial. N&do ha um juizo de valor sobre as obras. S&do dados
que nos oferecem como a significacdo esta sendo construida e assimilando o sentido

sincreticamente.

Nas entrelinhas dessa composicdo, a unidade sincrética de cada um dos textos assume
posicOes diferentes que, agora, serdo separadas para fins de analise: optamos por visualizarmos
o0 sincretismo de Campo em Branco e depois o0 sincretismo em Quando meu pai se encontrou
com o ET fazia um dia quente para, posteriormente, pensarmos em correlacdes entre a

experiéncia sincrética dos dois textos.

Assim, do que foi descrito e visto nessa primeira narrativa, o texto em Campo em Branco
assume um sincretismo da expressao que experimenta o0 modo de organizagdo dos quadros nas
paginas dos quadrinhos e, ao mesmo tempo, traz um vocabulario menos coloquial, oferecendo

a acentuacao de um sincretismo mais intelectualizado, no sentido de menos pragmatico.

Como tentativa de abordagem de um tema menos comum, o sincretismo manifesta uma
unidade textual mais reflexiva, no campo das ideias e um pouco distante do mundo real. O
sincretismo caminha pelos espacos da fisica e da filosofia, enquanto as imagens assumem uma

abstracdo metonimica que dinamiza o fantastico, como podemos ver na imagem abaixo:



Figura 52: Sincretismo Campo em Branco
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“Ta indo bem.”
“Mas olha agora.”
“Até esse ponto o sistema evolui de maneira regular.”

“De repente deixa de ter um padrdo.”

Fonte: Fraia; Ribatski (2013)
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Diferentemente, Quando meu pai se encontrou com o ET fazia um dia quente executa
uma operacao de sincretismo que da mesma forma vai valorizar a expressdo dos quadros, que
sd0 maiores, e trazem um texto mais coloquial, porém, da mesma forma, menos direto. O verbal
é tdo prudente, tdo lacdnico, que ndo traz uma carga direta e concreta para os quadrinhos. De
outra forma, o sincretismo neste segundo texto é mais silencioso e também assume uma

intangibilidade pela falta que dinamizara o fantastico. Vemos isso na imagem a seguir:

Figura 53: Sincretismo Quando meu pai se encontrou com o ET fazia um dia quente

MEU 11 2053 £57EA00 R {LES, NI TA BeGuentE Saw Ze3,
poh AU O TARRLY K (HESMO) LTAR & DESCEN D Ri0 GAITAWID O D6y Nars,

PUBTEREIN 57 i S T W TN

“Meu tio esperou por eles. No dia seguinte saiu cedo.

Parou o carro no meio do lugar e desceu o rio gritando o seu nome.” Fonte:

Mutarelli (2011)

Logo, nas duas exploragfes sincréticas, 0s textos assumem a mesma posicao:
dinamizam o sincretismo do texto dos quadrinhos. Realizam essa operagéo alterando o que seria
tradicional dos quadrinhos, como a variedade de cores ou somente o preto e o branco ou 0s

quadrinhos regulados formalmente nas paginas com um uso de linhas que deixam os desenhos
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mais realistas. Por outro caminho, os enunciadores adaptam os quadros para outras formas de
dizer que ndo a habitual do texto. Nesse ponto, 0 recurso dessas experiéncias com a expressao

sincrética do texto € lugar onde conseguimos observar o fantastico fora da préxis regulada.

Sob essa perspectiva do fantéstico, distinguimos que somente a presenca do fantastico
sozinho ndo faz o texto sair de uma préxis regulada. J& temos um imaginario de representacoes
fantasticas, como o visto em Ensor e em A matemorfose de Kafka. A diferenca desses
quadrinhos é que, por outro caminho, eles escolhem o sincretismo como uma categoria que

impulsiona o fantastico para fora praxis programada de leitura.

Desse modo, o fantastico ganha corpo e assume uma préatica de existéncia fora dos
limites regulados pelo sincretismo ja reconhecido nos quadrinhos. Nesse dominio, a Tabela 2,
que traz os elementos da enunciacdo, pode ser complementada com a sistematizagdo do

sincretismo dos dois textos em quadrinhos. Desse modo, teriamos:

Tabela 3: Enunciacéo e Sincretismo do Narrativa Fantastico em Quadrinhos

Enunciacéo do Narrativa Fantastico Sincretismo Experimental/ Dinamico
dos Quadrinhos
TEMPO - O entdo interfere no VERBAL - Periodos curtos
agora. e longos.
- Memodria - Mais coloquial
acontecimento. e menos
- Embaralhamento. coloquial.
-Elipses. -Impreciséo.
ESPACO - Mistura entre o VISUAL - Cores mais
aquieo la uniformes. -
- Espago la com Reinvencéo da
presenca no aqui. organizacéo dos
quadros. -
Linhas mais
ligadas as
identidades.
PESSOA - Forga dos SINCRETICO - Impreciséo.
personagens sobre 0
narrador. - Experiéncia
- Figuras estranhas visual.
impedem 0 avango
narrativo.
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Desdobrar esses lugares do fantastico na enunciagdo e no texto dinamizado ou
experimentado no sincretismo é sistematizar a forma de organizacdo da significacdo. Essa
andlise acaba colocando esses quadrinhos posicionados diferentemente dos quadrinhos mais
rotineiros. Sendo assim, passemos a observar agora como a semantica desses textos também

reforca essa significacao.

1.5 Isotopia e insolito

Em sua definicdo de fantastico, David Roas (2014) oferece uma releitura dos conceitos
iniciais desse género delimitados por Todorov (2004) e Bessiére (1974), encaminhando uma
definicdo que expande o campo de investigacdo do fantastico ao tratd-lo como uma categoria
estética de interacdo entre o objeto e o leitor. O tedrico insere o fantastico como uma categoria
que depende do observador e do objeto fantastico em interacdo. Alvares (2014) na apresentacdo
do livro de Roas (2014) comenta:

O fantastico situa o leitor diante do sobrenatural com o proposito de leva-lo a
perder sua seguranca diante do mundo real. E esse fendmeno se mostra
irredutivel, ndo é possivel inseri-lo no contexto do conhecido nem assimilalo.

Nesse ponto, Roas destaca a importancia da elaboracdo linguistica como
elemento decisivo na producéo do efeito do fantastico sobre o leitor.

Afirma também que o leitor precisa contrastar o fenémeno sobrenatural com a
concepcao de real, uma vez que toda representacdo da realidade depende de
uma dada cultura. A participacdo ativa do leitor é fundamental para a
existéncia do fantastico, porque o leitor precisa contrastar a histéria narrada
como real extratextual para considera-lo como narrativa fantastico. O
fantastico dependera sempre do que seja considerado real e o real depende do
conhecido. (ALVAREZ, 2014, p.25-26)

Segundo Alvares (2014), o que Roas (2004) oferece € uma teoria do fantastico onde o
objeto e o leitor precisam estar em interacdo para afirmarem possibilidade do evento fantastico
e existir a desestabilizacdo do leitor. Nesse limite, Roas (2004) provoca essa colocagdo e
demonstra que a sua proposta é uma categoria estética que pode ser contemplada nos diferentes
textos. O autor diz:

Da mesma maneira, a ideia do fantastico que proponho aqui tem mais a ver
como uma categoria estética que com um conceito circunscrito aos limites
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estreitos e as convencdes de um género. Por isso, ainda que a maior parte dos
exemplos convocados sejam literarios e filmicos, esta concepcao do fantastico
como categoria estética permite oferecer uma definicdo de carater
multidisciplinar vélida tanto para a literatura e o cinema quanto para o teatro,
os quadrinhos, os games e qualquer outra forma artistica que reflita entre o
real e o impossivel que caracteriza o fantastico. (ROAS, 2014, p.8-9)

A definicdo e empregabilidade da teoria de Roas (2014) oferecem-nos um modelo para
entender o fantastico a partir de um comparativo entre 0 mundo construido no discurso e o
mundo real que é capaz de ser entendido como um discurso. Melhor dizendo, como afirma Roas
(2014), o mundo é cultural. Desse modo, as marcas desse mundo precisam estar espelhadas no
texto para que o leitor assuma uma semelhanga entre a semantica do mundo real e a semantica

discursiva do texto no qual ele esta em contato.

Nessa comparacdo, a teoria do fantastico desse autor desenvolve-se como uma categoria
da recepcdo, que assenta suas bases no entendimento da organizag¢do do texto. “O fantastico ¢
um desafio para a escrita.” (ROAS, 2014, p.173). Ao estudar a literatura, o autor sinaliza a
indeterminacdo da linguagem verbal como o artificio de construcdo do fantastico. Nesse quadro,
apos o fantastico estar textualmente construido, no momento da interacdo com o leitor, ele se
posiciona como um sujeito cindido em duas realidades: a construida pelo texto discurso e a
realidade do mundo natural que é definido por uma cultura e aparece espelhada no texto discurso

em interacao.

Nestes tracos tedricos de Roas (2014), identificam-se vestigios de uma arquitetura
tedrica que aponta a interacdo do leitor com o texto e a estética como as bases do fantastico. A
concordancia de que o mundo € construido culturalmente e que os sujeitos sdo sujeitos da
linguagem destaca a forca da semantica do mundo natural em choque com a semantica do

fantastico.

Conforme se pode depreender na primeira observacdo, em Roas e nos estudos
semidticos, os homens sdo sujeitos da linguagem e categorizam o mundo pelos estereotipos que
determinam sua visdo. Nesse sentido, trata-se de compreender os efeitos do discurso do mundo
natural e os efeitos de sentido geridos nos textos a partir dos estereétipos que circundam o

homem.

De acordo com Blikstein (2003), todos os sentidos sdo culturalmente construidos com o

reforco dos estereotipos dos signos. O semioticista considera que:
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A nossa cognicdo estaria sujeita, portanto, a um processo ininterrupto de
estereotipacdo, a ponto de considerarmos real e natural todo um universo de
referentes e realidades fabricadas. Dai a funcdo fascista da linguagem,
segundo a expressdo de R. Barthes. A lingua “amarra” a percepgdo/cognigio,
impedindo o individuo de ver a realidade de um modo ainda ndoprogramado
pelos corredores de estereotipacdo; como Sisifo estariamos condenados a
conhecer, ou a reconhecer, sempre a mesma realidade: nossas retinas
“fatigadas” estariam condenadas a ver sempre a mesma “pedra-nomeio-do-
caminho” de Carlos Drummond de Andrade. (BLIKSTEIN, 2003, p.82)

Assim, conexo com o0 pensamento anterior de Blikstein (2003), a comparagédo de Roas
(2014) entre o discurso fantéstico e a realidade cultural refere-se a um modelo de entendimento
da significacdo fantastica dentro do quadro dos discursos produzidos pela quebra dos
esteredtipos do mundo. Acerca do ato da recepcdo, no segundo capitulo nos deteremos nas
peculiaridades tedricas e nas proposices recentes da sociossemiotica landowskiana e

novamente retornaremos aos estudos do fantastico.

Por ora, aqui, nos fixemos na composicdo discursivo-textual reorganizada pelo
fantastico. Ou seja, uma ordem enunciativa que reconfigura o arranjo discursivo e nao se espelha
apenas na realidade dos sujeitos em interacdo. Esta distingdo do modelo realista e do modelo
fantastico é o caminho que impacta o narrador da narrativa e também ocupa as cercanias

insélitas da enunciacao.

Consoante as bases Semidticas, para refletir acerca da organizacdo do discurso, a
Semiodtica francesa adotou um conceito advindo das ciéncias exatas para defini-la: a isotopia

indica como o discurso orienta a significacao.

Greimas e Courtés (2012) definem:

A. J. Greimas tomou ao dominio da fisico-quimica o termo isotopia e 0
transferiu para a analise semantica, conferindo-lhe uma significacdo
especifica, levando em consideracao seu novo campo de aplicacdo. De carater
operatdrio, o conceito de isotopia designou, inicialmente, a iteratividade, no
decorrer de uma cadeia sintagmatica, de classemas que garantem ao discurso-
enunciado a homogeneidade. Segunda essa acep¢do, € evidente que o sintagma
que retne ao menos duas figuras sémicas pode ser considerado como o
contexto minimo que permite estabelecer uma isotopia. Assim acontece com
a categoria sémica que subsume os dois termos contrérios: levando-se em
consideracdo 0s percursos aos quais podem dar origem, os quatro termos do
quadrado Semidtica serdo denominados isotopicos. (GREIMAS; COURTES,
2012, p. 276)
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Na entrada inicial do verbete, a isotopia € apresentada como a organizacao ordenada e
harmoniosa dentro da cadeia de sentido. Do conceito inicial de isotopia, o que ficou de
operatério desta ferramenta € o encaminhamento da cadeia discursiva. Como define Fiorin

(2009), é por meio do corredor de sentido que o discurso se organiza e constroi a significacéo.

Assim, todo texto é uma composicdo sémica que gera a significacdo pelo modo de
organizacéo do discurso, sendo esse modo de composicao o que Roas (2014) diz ser responsavel

pela ultrapassagem do mundo cultural de referéncia em direcéo a presenca fantastica nos textos.

Ainda no verbete isotopia, Greimas e Courtés (2009) dizem:

5. Enquanto enunciado que rege um outro enunciado (de fazer ou de estado),
a modalidade define plano isotépico que enquadra unidades de ordem
hierarquicamente inferior sobre as quais ela incide (cf. o fenbmeno de
integracdo, assinalado por R. Barthes). Assim, por exemplo, no caso das
modalidades veridictérias, o jogo do ser e do parecer, como as posi¢oes
cognitivas as quais ele da lugar, determinam um plano isotopico, interno ao
discurso. Como as categorias de verdadeiro, de falso, de secreto e de mentira
apenas constituem um sistema de relagdes, os “valores de verdade” sdo
relativos ao universo que elas modalizam (o mundo do “senso comum” e o
do “maravilhoso” que jogam ambos com a veridic¢io sio muito diferentes
quanto a sua determinacio do “verdadeiro”, por exemplo): cruza-se aqui
com a “logica dos mundos possiveis” (podendo um mesmo texto ser lido em
isotopias diferentes), como o problema do “fantastico” ou das “utopias”, com
toda a dificuldade da indecibilidade entre duas ou varias leitura possiveis.
(GREIMAS; COURTES, 2012, p.277, grifos nossos)

Nesta Ultima entrada do verbete, para além da direcdo do sentido, a isotopia redunda no
contrato de veridic¢ao dos sujeitos envolvidos na enunciacéo. O ser e 0 parecer sdo categorias
que engendram as praticas dos sujeitos na linguagem e se responsabilizam pela aproximacéo do

enunciatario com a ordem do discurso e a confirmagdo ou contestacdo da veridicagao.

Identifica-se que com a isotopia podemos investigar as dire¢cfes semanticas do texto e
contemplarmos o funcionamento do ser e do parecer. Novamente, estamos diante de um dialogo
entre o discurso do mundo cultural como linguagem e o discurso do texto que pode criar

isotopias fantasticas e diferentes das consideradas verdadeiras no mundo cultural.

Enfim, a organizacéo isotopica do discurso encarrega-se da arquitetura da significacdo
e do funcionamento do acontecimento na narrativa fantastica, resultando nos efeitos de

veridicgdo desse narrativa.
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Como visto, a narrativa fantéstica apresenta um sujeito do dizer que organiza o discurso
a partir de um narrador que conta a histdria. Neste arranjo, o sujeito narra uma acéo insolita e
faz objecdes acerca do dado e, com base nessa disposi¢ao enunciativa, ja demonstra o impacto

emocional da narrativa.

Assim, expandindo essa reflex&o inicial da narrativa fantéstica, no exemplo literario do
narrador beckettiano em Molloy (2014), verificam-se as mesmas obje¢des dos quadrinhos com
a isotopia do fantastico determinada pelo regresso e a confusédo entre o passado e o presente, 0
la e 0 aqui e as incertezas da pessoa.

Foi provavelmente ao cair la dentro que abri os olhos, por que os abriria do
contrério? Olhei para a planicie que se desdobrava a minha frente a perder de
vista. Ndo, ndo exatamente a perder de vista. Pois tendo meu olho se
acostumado a luz do dia, acreditei ver, perfilando-se debilmente no horizonte,
as torres e 0s sinos de uma cidade, que naturalmente nada me permitiria supor
que fosse minha, até estar bem informado. A planicie, é verdade, parecia
familiar, mas na minha regido todas as planicies se parecem, conhecer uma era
conhecer todas. Em todo caso, que fosse ou ndo a minha cidade, que sob esses
frageis vapores em algum lugar minha me respirasse ou empesteasse a
atmosfera a cem milhas dali, eram perguntas prodigiosamente ociosas, para

um homem na minha situacdo, ainda que de inegavel interesse no plano do
conhecimento puro. (BECKETT, 2014, p.129)

Esse exemplo fora dos quadrinhos mostra o funcionamento do narrador de um outro
narrativa que tenta contar uma aventura e determinar os espagos por onde passou e a¢des que
aconteceram antes de estar no quarto da mde. Em diversos momentos, forja objecdes, questiona

0s espacos ocupados e constroi incertezas sobre as aces narradas.

Nesse sentido, no narrativa fantastico, a isotopia das objecoes é elemento tao eficiente
quanto a propria figura dos fantasmas e dos ETs, afinal, as isotopias de duvida desterritorializam
e expdem a falta irresoltvel dos elementos do real; e as obje¢des do narrador que participam
dessa isotopia, sobretudo quando ele também tenta avancar a narrativa, faz ele permanecer as

voltas com 0 mesmo evento.

Campo em Branco e Quando meu pai se encontrou com o ET fazia um dia quente
comportam a repeticdo do acontecimento fantastico durante a progressdo do discurso. Logo, a
isotopia da narrativa fantastica acontece numa recorréncia do acontecimento insolito,

convertendo-o na raiz e na for¢ca motriz da narrativa.
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Portanto, o discurso da narrativa fantastica opera isotopicamente na unido de duas trilhas
do sentido (mundo cultural e fantastico) e desenvolve um terceiro caminho entre essas duas
organizacgOes tematicas e figurativas. Dessa forma, aproxima-se mais do discurso do mundo
cultural, tentando obter respostas para a segunda isotopia que escapa da realidade e arquiteta

temas e figuras que carregam as davidas.

Em outros termos, a biisotopia que esta presente na narrativa fantastica € uma das
disposicdes que reforcam o questionamento do real. Quando o narrador abre a narrativa,
encaminha-o por dois corredores isotopicos, ora da realidade, ora o do fantastico que

proporciona a aparigdo da isotopia do questionamento.

Por fim, a forca da incerteza recorrente nas narrativas coordena o evento misterioso e
movimenta o questionamento do saber. Indubitavelmente, a presenca da isotopia do fantastico
determina a inseguranca cognitiva e produz o temor no narrador que também estara projetado

no enunciado.

Conforme a narrativa de Mutarelli (2011), a principal organizacdo discursiva da
narrativa fantastica acontece com a abertura de duas isotopias que fazem o movimento de
encaminhamento do discurso pelos dois campos de sentido. Dividindo-as, a isotopia do mundo
cultural caminha pelos esteredtipos reguladores da realidade, ao passo que a isotopia de

fantastico abala as legitimac6es da realidade e adensa a percepcao das situa¢ées incomuns.

Na destreza isotdpica do discurso, fabrica-se a significacdo do insélito e expde-se
fraturas da linguagem representadas nos textos. Nesse quadro, a fragmentacdo dos esteredtipos
da linguagem ndo apenas expressa o fantastico como também confirma o territério do fantastico

a partir de uma problematica da linguagem (ROAS, 2014).

Cumpre observar que esse comportamento desafiador para a producdo do sentido
ultrapassa o nivel discursivo e também ocupa o texto. Produzido nessa motivacao, o texto
implementa o sentido insolito pelos diferentes planos da linguagem e coloca o nivel discursivo

em correlagdo com o sincretismo da expressao, conforme apontado anteriormente.

As estratégias de unido sincrética do texto favorecem uma experimentacdo que deixa o
texto com possibilidades abertas para o suspense e ultrapassam o quadro de referéncia tido até

0 momento do dizer.
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Por exemplo, as duas narrativas quadrinizados mostram como o discurso metonimico
invade as paginas e implementa um campo experimental convertido em um modelo de

reinvencgéo da linguagem dos quadrinhos favorecidos pelo sincretismo.

Nesse sentido, a transicdo entre a isotopia fantastica e a regulada pela préxis cultural,
com o reforgo do sincretismo experimental, propicia a contestacdo da veridicagdo da narrativa
fantéstica. As reflexdes sobre as duas isotopias da narrativa ja indicam algumas das razdes de
que derivam o gesto de duvida e incerteza do enunciatario. Ou seja, seu ponto de partida é tdo

dificultoso tal qual o do narrador que reconhece o peso do insélito durante a acdo de relatar.

Diferente de uma ingenuidade reflexiva de verdade ou falsidade, Greimas (2014)
caminha pela base etnoliteraria com o desejo de avaliar a funcdo do verossimil dos discursos.
Nesse sentido, resulta o conceito de contrato de veridicgdo, conforme considerado pelo

semioticista.

Primeiro ensinamento a ser tirado dessa abordagem ingénua: o discurso é esse
lugar fragil em que se inscrevem e se leem a verdade e a falsidade, a mentira
e 0 segredo; modos de veridicgdo resultantes da dupla contribuicdo do
enunciador e do enunciatario; suas diferentes posi¢des ndo se estabelecem
sendo na forma de um equilibrio mais ou menos estavel que provém de um
acordo implicito entre os dois actantes da estrutura da comunicacdo. E esse
acordo tacito que é designado pelo nome de contrato de veridccao.
(GREIMAS, 2014, p. 117, grifos do autor)

Ao revelar esse acordo tacito entre os membros da estrutura comunicativa, Greimas
(2014) distingue a crise da veridicgao entre o verdadeiro e o parecer verdadeiro do discurso e
confere ao segundo os efeitos de verdade. “Assim, o conceito de verdade tende a ser substituido

pelo de eficacia.” (FILINICH, 2017, p.137).

Longe de parecer verdadeiro, como presenciamos até aqui, a rigidez cognitiva da
narrativa fantastica afeta a eficacia comunicativa e trata de mostrar sua forca também sobre o
enunciatario. Alias, a caminho isotopico edifica um labirinto de muitas recorréncias cujo

mistério domina as paredes da comunicagéo e ndo favorece sua conclusao.

Mais uma vez, vale lembrar que isso néo significa que o discurso ndo traga elementos
da regularidade e contenha apenas charadas que negam os efeitos de verdade. Diferente disso,

trata-se de um processo acometido pela vacilacdo desse real, cognitivo, estereotipado e
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confortavel, que subverte a eficacia regulada da verdade comunicativa e ganha uma dimensao

mais dinamizada com o reforgo da expressdo sincrética.

Qualquer que seja a atribuicdo da veridic¢do, por mais respostas racionais que o narrativa
fantastico consiga trazer, ele subverte as categorias cognitivas e introduz a inseguranca do

real com a ajuda da isotopia do questionamento favorecido pelas metonimias.

Em suma, as alteracdes discursivas e seu desenvolvimento textual oferece um contato
figurativo com duas isotopias que vacilam entre o consciente e o inconsciente e fazem uso de
uma operacéo retorica da metonimia. A condensacdo dessas figuras destitui o enunciado e o

completa com alguns vestigios.

Assim, o discurso produz uma figurativizacdo insélita e possibilita uma pratica fundada
na reordenacdo da experiéncia de corporalidade com esses textos. Os quadrinhos sdo menos
acometidos pelas experiéncias interpretativas reguladas, por conta de enunciar uma narrativa

fantastica e dinamizar o texto sincrético.

Diante de todo esse levantamento interno do texto, indagamos: quais os regimes de
interacdo com a narrativa fantastica nos quadrinhos fantasticos com doses experimentais? Quais
sdo os tipos de experiéncia que estes textos oferecem ao leitor? E, seguindo com a nossa
pergunta norteadora: quais sdo as interacdes Semioéticas na leitura da narrativa fantastica em

quadrinhos?

S&0 essas perguntas que guiardo nossas reflexdes no proximo capitulo.
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CAPITULO 2 - A INTERACAO SEMIOTICA COM OS QUADRINHOS: AS
DISPERSOES DO NARRATIVA FANTASTICO QUADRINIZADO

Imerso no visivel por seu corpo, ele proprio visivel, o
vidente ndo se apropria do que V&; apenas se aproxima
dele pelo olhar, se abre ao mundo. (MERLEAU-

PONTY, 2013, p.19)

Conforme elucidado no primeiro capitulo, a narrativa fantastica consiste numa
organizacéo discursiva que dispde 0 tempo, 0 espaco e a pessoa com a finalidade de conduzir a
significacdo e instaurar o quadro insélito. Esse conjunto discursivo passa a ocupar o formato
textual dos quadrinhos, reforcando o movimento das paginas e a construcdo estética

experimental do texto.

No Dicionario de Semidtica (2012), esse movimento de olhar o discurso em direcdo ao
texto é definido como um processo de textualizacgao.
Textualizagdo € o conjunto dos procedimentos — chamados a se organizarem
numa sintaxe textual — que visam & constituicdo de um continuo discursivo,
anteriormente & manifestagdo do discurso nesta ou naquela Semidtica (e, mais
precisamente, nesta ou naquela lingua natural). O texto assim obtido, uma vez

manifestado como tal, assumira a forma de uma representagdo seméantica do
discurso. (GREIMAS; COURTES, 2012, p.504)

O procedimento de exibigdo da anterioridade do texto e a referéncia de como o texto se
constitui, em Semidtica, nomeou-se de textualizacdo. Neste esquema de entendimento da
textualizacdo, teriamos o discurso posto como antecessor do texto, ou seja, o discurso torna-se
um componente a ser manifestado pela organizacéo do texto. Segundo Fontanille (2008), nesse
periodo tedrico da Semiotica, o discurso e o texto eram assim entendidos:

Como a manifestacdo é também chamada de “textualizacdo” nessa versdao da
teoria Semidtica, compreende-se, portanto que o ‘“discurso” recobre um
dominio do percurso gerativo que esta limitado, por um lado, pelas estruturas
profundas e, por outro, pela manifestacao textual. Em suma, “discurso” opde-

se aqui, em um sentido, a “estruturas elementares e narrativas” e, em outro, a
“manifestacao textual”. (FONTANILLE, 2008, p.3, grifo do autor)

Alocado entre as instancias semionarrativas e a textualizacdo, o discurso nas

formulacdes da Semidtica standard recebeu o aparelho formal da enunciacao estruturado por
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Benveniste (2005) e tornou-se um nivel completo e complexo da significacdo, encontrando o
preenchimento semantico dos temas e figuras e da organizacdo da sintaxe do actante, do espago
e do tempo. Nesse propdsito, no primeiro capitulo, conferimos que o entendimento do texto, a
partir do discurso como um fator de pré-textualizacdo, teve o potencial de apresentar-nos a
malha da organizacdo da significacdo e 0 modo como ele faz para dizer o fantastico dentro de

uma narrativa em quadrinhos.

A amplitude e as profundas ferramentas analiticas sinalizam uma das condigdes
transfiguradas em prerrogativa para que a Semidtica discursiva pudesse entender as diferentes
linguagens e aplicasse a teoria nos diversos textos (literatura, pintura, cinema, cancao etc.),
respondendo as indagac6es da significacdo e sendo a base da leitura dos quadrinhos no capitulo
anterior. Na Semiotica da década de 1960 e 1970, os estudos dos niveis profundos, narrativos,
e os discursivos avancaram na direcdo do dominio do conteddo do percurso gerativo e
sedimentaram o corredor de investigacdo e de aplicabilidade permanente, demonstrando o

potencial teorico, definidor das bases teoricas e analiticas da teoria.

A vitalidade da teoria permitiu que a Semidtica atingisse hoje um estagio maduro e
refletisse acerca do seu percurso de significacdo enquanto teoria, reformulando possibilidades

analiticas que ndo violam os principios de imanéncia.

Inicialmente, para Greimas e Courtés (2012), a imanéncia justifica-se por oferecer uma
autonomia aos estudos linguisticos, até entdo presos ao historicismo. Retomado por Hjelmslev
(2009), o conceito de imanéncia, também estimado por Saussure, chegard as bases da Semiotica

discursiva. Segundo os autores do Dicionario de Semidtica I:

O conceito de imanéncia participa, como um dos termos, da dicotomia
imanéncia/ manifestacdo, pressupondo a manifestacdo logicamente o que é
manifestado, isto €, a forma Semidtica imanente. A afirmacdo da imanéncia
das estruturas Semidticas levanta, entdo, um problema de ordem ontoldgica,
relativo a seu modo de existéncia: da mesma forma como antes nos
interrogamos, a proposito da dialética, se ela estava inscrita “nas coisas” ou
“nos espiritos”, o conhecimento das estruturas Semilticas pode ser
considerado quer como uma descrigao, isto €, como uma simples explicitacdo
das formas imanentes, quer como uma construcao, ja que o mundo é apenas
estruturavel, isto é, capaz de ser “enformado” pelo espirito humano.
(GREIMAS; COURTES, 2012, p.255)

Na afirmacdo da imanéncia por Greimas e Courtés (2012), os semioticistas confirmam-

na como importante e central nas apropriagdes e no desenvolvimento cientifico da teoria
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Semidtica, prevendo o problema ontolégico da existéncia para o espirito humano.
Principalmente pelo inviolavel principio imanentista, a Semioética recebeu/recebe um arrazoado
de criticas das teorias discursivas vizinhas, sobretudo pelo projeto analitico imanente da
disciplina e seu incomodo modo de lidar com texto e discurso. Isso ocorre pelo

desconhecimento dos seus métodos de investigacao.

Seguramente, este recuo a imanéncia concebeu a teoria uma identidade e perpetrou a
Semiotica com um aparelho de aplicabilidade nos diversos textos, atestando maturidade e
exceléncia de analises da significacdo, como podemos perceber no capitulo anterior. Conferindo
0 modo de ordenacdo da significacdo da narrativa fantastica, precisamos o0s detalhes
organizados no discurso e compreendemos teoricamente como a significacdo € construida na
narrativa, reverberando a reinvencgéo do plano da expressdo dos quadrinhos e criando um objeto

poético experimental.

A operacdo norteadora de Greimas e sua escola propagou um método tedrico imanente
que, hd um certo tempo, vem delineando caminhos de didlogos e questionamentos sobre o
percurso gerativo da significacdo e as novas formas de entender a linguagem. Nas diversas
opcdes analiticas da Semiotica contemporanea, a estratégia de didlogo com as outras Gticas da
linguagem aparecem como um desafio para as pesquisas recentes. Fazer essa unido, muitas
vezes, ndo aparece como o fim da pertinéncia tedrica formulada até aqui, mas, instaura um
desafio, considerando o que foi feito pelos semioticistas e 0s possiveis ganhos que possam levar

a Semiotica para campos ainda ndo explorados.

Atualmente, a Semiotica ampliou a auscultacdo do que foi feito por ela e pelas outras
disciplinas, afirmando identidade e didlogos. Portela et al (2012) dizem:

Nas duas Ultimas décadas, retomou-se em Semioética, especialmente no Brasil,

um movimento de franca abertura que, sem negar sua identidade primeira,

busca no didlogo com as demais teorias do discurso e com as ciéncias humanas

a medida da alteridade necessaria a reflexdo sobre as linguagens e praticas
humanas. (PORTELA ET AL, 2012, p.8)

Compondo um dialogo com outras formas de refletir sobre a linguagem, conforme
apontado pelos pesquisadores brasileiros, neste capitulo, situamos nossa leitura da narrativa
fantéastica. Reavendo a volumosa colaboracdo da Semiotica para detectarmos a narrativa

fantastico nos quadrinhos como uma nova conjuntura de significacdo, nos limites do texto e do
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discurso, neste momento, percebemos a importancia de avistarmos por outro angulo e
descortinarmos a significagdo da narrativa em ato, numa prética de interacao entre os sujeitos

situados e envolvidos pela agdo narrada.

A narrativa fantastica nos quadrinhos encontra-se como um texto posto em interagdo de
leitura, oportunizando um novo objeto de significacdo e solicitando novas préticas de leitura
propelida pelo experimentalismo metonimico das paginas. Algumas alteraces ndo solicitardo
um leitor de quadrinhos alfabetizado pela gramatica do género textual: formato dos quadros,
tipo de sequéncia de quadros, entre outros aspectos, porém, convoca outras experiéncias de
apreciacdo e de aproximacdo das inovacdes estéticas. Por ser um objeto experimental, a
narrativa fantastica nos quadrinhos estimula outras interagdes de leitura e de pratica de
significacdo, extrapolando a interpretacdo desses novos objetos. Primordialmente, exige um
dinamismo e produz novas sensacdes nos leitores no ato de interacdo, sobretudo, quando o texto

ganha valor e demonstra o0 novo funcionamento axiolégico do objeto criado.

Diante dessas individualidades da narrativa fantastica nos quadrinhos, reportamos nosso
olhar as obras de Landowski (2005) e (2014), nas quais o0 semioticista avanca nas investigacdes
da significacdo e percorre a reflexdo sobre a construcdo do sentido num modelo nomeado de
Sociossemiotica. Segundo o autor, a Semiotica atual esté redefinindo os olhares para os objetos

da linguagem e determinando modos significantes para novas investigacoes.

Correlativamente, o projeto sociossemi6tico procede de uma ultima escolha
decisiva: a de privilegiar ndo a descricdo de sistemas que determinariam a
producdo e a recep¢do das manifestacdes significantes (0 que acabaria por
encerrar as praticas de sentido numa funcdo de perpétua reprodugdo do
mesmo), mas a anélise dos processos, ou seja, justamente, das interagdes (entre
sujeitos ou entre 0 mundo e 0s sujeitos) que presidem a construgdo mesma do
sentido e tornam em consequéncia possivel a emergéncia de configuragdes
inéditas. Menos que uma analise do sentido realizado, investido nos objetos
— nos enunciados, nos textos, nas coisas que nos circundam ou nos
comportamentos que nés observamos —, a sociossemidtica se propde como
uma teoria da producdo e da apreensdo do sentido em ato. (LANDOWSKI,
2014, p.12)

Precisamente, a diretriz apontada para o interesse diante dos novos objetos da Semiotica
encontra-se além dos limites do texto, alargando as fronteiras de analise da Semidtica e de
dedicacdo dos semioticistas. A degustacdo do cigarro, o preparo de uma sopa ou uma batalha

de uma guerra, para 0s semioticistas, transformam-se num texto em ato. Narrativizando a acao
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e compreendendo a significacdo do comportamento de fumar um cigarro, os semioticistas
podem inspecionar seus interesses por meio dos regimes de sentido envolvidos pelos
movimentos de levar o cigarro até a boca, a competéncia subjetiva dos fumantes, o tempo e o

espaco da interacdo do sujeito e a fumaca etc.

Nessa sistematizacdo interativa, a analise Semiotica dinamiza a experiéncia e a interacéo
da significacdo, movimentando o modelo de narratividade desenvolvido por
Greimas. A escolha de Landowski “é mostrar que a narratividade nao apenas tem um sistema,
mas que ela é um sistema” (FIORIN, 2014, p.8). Em outras palavras, a Semiotica das interacfes
investiga o sentido emergente das diferentes e variadas préaticas dos sujeitos no mundo e o desejo
de criar/dar sentido as préaticas cotidianas, reguladas por quatro regimes de sentido que sdo
dindmicos e intercambidveis, assim, concebendo uma teoria geral do sentido, sendo responsavel

pelos efeitos dos estilos de vida.

Selecionando a narrativa fantastico quadrinizado, prenunciamos que a interacdo com
narrativa se encarrega pela condicdo da significacdo construida em conjunto com o texto, na
sua organizacdo enunciativa e isotdpica, em didlogo com as outras praticas do fantastico
inseridos numa cultura. O movimento do dizer torna-se uma interacdo Semiotica que implanta
0 sentido desses textos no mundo, enquanto gera uma significacdo existencial para essas

praticas interativas do sujeito com o insolito.

A interacdo dos sujeitos com a narrativa fantastica na cultura nacional engendra-se pelas
multiplas opcdes de significacdo existencial: a narrativa fantastica podera assumir significacéo
existencial nas doutrinas religiosas, podera inibir as a¢fes praticas por implantar o medo e,
ainda, questionar a existéncia da realidade da Terra. Os limites de sentido para a existéncia da
narrativa fantastica extrapolam as delimitacGes tedricas, encontrando no campo artistico e

literario um caminho de fruicdo e impacto no sujeito em interacdo com o insolito.

Neste capitulo, propomos investigar como a narrativa fantastica, ocupando os
quadrinhos, assume uma fungéo existencial no texto e mobiliza uma ruptura com a programagao
dos quadrinhos na cultura brasileira, apresentando uma interagcdo ajustada entre objeto e o
leitor. A interacdo e unido dos sujeitos com essas obras integram um efeito de sentido que este
segundo modelo, ajudando-nos a refletir acerca das interagdes arriscadas e suas novas
possibilidades de experiéncia influenciada pelo maior grau de dispersédo do livro, sempre

fazendo eco com os niveis anteriores, manipulados no primeiro capitulo.
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Consequentemente, é necessario retomar o passo inicial, no qual sustentamos que a
prética de narrar é criar um enunciado e colocar em discurso pessoa, tempo e espago. No
decorrer do primeiro capitulo, reconhecemos a enunciacao dentro do nivel discursivo que ocupa
0 espaco de pré-textualizacdo, recorrendo-se a enuncia¢do como um simulacro inserido no nivel
discursivo, arquitetando um mundo na narrativa. Nesta segunda conjuntura, cotejaremos a

narrativa como ato, avistando a enunciacao posta em interagdo estética.

Dai a necessidade de se distinguir duas concepgdes do objeto “texto”. A
primeira, ditada pelo bom senso, assimila ao discurso manifesto, verbal ou ndo
verbal. O termo designa entdo uma classe de realidades empiricas
deliberadamente construidas por algum enunciador-manipulador em vista de
produzir, caso a caso, certos efeitos precisos & atencdo dos enunciatérios,
programando tanto quanto for possivel o regime de sua leitura. A outra
concepgao, mais paradoxal, e a Unica em questdo aqui, nos conduzira ao
contrario, aumentando a nogdo, de admitir que um texto — suporte qualquer
pela emergéncia de um sentido — ndo tem necessariamente o status de um
discurso manifesto, atualizado, reconhecivel como tal a priori e, além disso,
suposto traduzir o objeto comunicativo de algum enunciador conhecido
hipotético. Admitir-se-a ao contrario, que se trata de uma ordem de realidade
gue acessa as vezes a existéncia somente a posteriori, como a resultante de
seus proprios efeitos sobre um sujeito que, colocado em posicao sintaxica de
“enunciatario” se quisermos (contudo sem parceiro pressuposto), institui
soberanamente como “texto” pela apreensdo que ele opera de um sentido
presente, e do Unico fato desta apreensdo, o espaco mesmo onde, por ele, uma
tal presentificagdo de sentido advém. (LANDOWSKI, 2004, p.95 tradugéo
nossa'!)

Por consequéncia, ao alterarmos o angulo do olhar para o texto, modificamos o roteiro
enunciativo e entendemos que a enuncia¢do produzida sé assumira sentido numa cena pratica

de interacdo. Dondero (2014) expde o debate sobre a enunciacdo na Semioética e as possiveis

1 D’ou la nécessité de distinguer deux conceptions de 1'objet <texte>. La premiére, dictée par le bon sens,
’assimile au discours manifeste, verbal ou nom verbal. Le terme désigne alors une classe de réalités empiriques
délibérément construites par quelque énonciateur-manipulateur en vue de produire, cas par cas, certains effets
précis a I’attention des énonciataires en programmant autant qu’il est possible le régime de leur lecture. L autre
conception, plus paradoxale, et la seule en cause ici, nous amenera au contraire, en élargissant la notion, a admettre
qu’un texte — support quelconque pour I’émergence d’un sens — n’a pas nécessairement le statut d’um discours
manifeste, actualisé, reconnaissable comme tel a priori et, de plus, censé traduire la visée communicative de
quelque énonciateur connu hypothétique. On admettra au contraire qu’il s’agit d’un ordre de réalité qui n’accede
parfois a I’existence qu’a posteriori, comme la résultante de ses propres effets sur un sujet qui, placé en position
syntaxique d’ <énonciataire> si on veut (et pourtant sans partenaire présupposé), institue souverainement, comme
<texte>, par la saisie qu’il opére d’un sens présent, et du seul fait de cette saisie, 1I’espace méme ou, pour lui, une
telle présentification de sens advient
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formas de ser apreendida: primeiramente, como enunciac¢do enunciada, criando um simulacro
no discurso (posi¢do tomada no capitulo anterior no qual observarmos no discurso a criagdo do
simulacro das instancias enunciativas); em seguida, a enunciagdo como praxis enunciativa
(posicdo que opera as regularidades e transformacfes dentro de uma cultura); por fim, a
enunciacao em ato (enunciacdo que demonstra a pratica de interacéo, onde nos alocaremos neste
momento e investigaremos a interagdo com a narrativa nos quadrinhos).

Dessa forma, a decorréncia da invaséo da pratica da narrativa fantéstica nos quadrinhos
desperta uma singular presenca no ato interativo, no qual iremos reconhecer o fim do provével
ritmo regulado e programado e a ressignificacdo da sua existéncia, propiciando novas praticas

interativas de leitura desses quadrinhos na cultura contemporanea.

2.1. InteracGes Semidticas: um olhar para experiéncia dos quadrinhos

As interacBes Semioticas, reconhecido e arrojado projeto cientifico de Landowski
(2005), arquitetam um modelo de compreensdo da significacdo das experiéncias existenciais
dos sujeitos inseridos no mundo natural. Interacdo como definidora de um projeto que expde a
forca da acdo compartilhada entre os sujeitos do percurso existencial, tal como reguladora da
apreensdo do sentido no mundo e, que, antes de tudo, emite um nome para as experiéncias dos

sujeitos inseridos e contaminados pela condicéo do desejo de atribuir sentido a existéncia.

O projeto de Landowski (2014) visa perceber as interacdes de sentido que fazem parte
de uma cultura, evidenciando as fronteiras méveis entre os regimes de interacdo dos sujeitos,
que engendram os estilos de vida e acompanham as mais heterogéneas situactes de relagédo
entre os sujeitos e 0 mundo. Sobretudo, esse projeto denuncia o intenso trabalho do homem em
atribuir sentido a existéncia e as situacfes expostas rotineiramente. O movimento circular de
busca e atribui¢do do sentido é o trabalho de todo sujeito no mundo. Construir sentido para as
atividades do cotidiano alerta para a continuidade da vida banal, suprindo a angustia do vazio
existencial ou, porventura, uma situacdo heterogénea que carrega a falta de sentido e arrebata

sujeito, forgando o sujeito a retornar ao sentido e estabilizar a significacdo da existéncia.

Nessa prerrogativa, a sociossemidtica remete a reflexdo dos textos na sua significagéo
social e compartilhada, ndo apenas situando-os no contexto e inserindo-os numa dimenséo
socio-histérica de nomeacdo dos sujeitos, das cenas de pertencimento e zonas criticas, mas

também entendendo e alargando a dimensdo compreensiva do sentido, situando-a no interior da
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linguagem, enquanto experiéncia existencial no mundo. Afinal, os sujeitos e as instancias
sociais sdo regulados pelos regimes de sentido com base nas interagdes que, por consequéncia,

Ihes oferecem a base de significacao.

O estatuto e o lugar de uma Semidtica da existéncia ndo tratam com menor rigor da
descricdo dos textos-objetos, do que faria uma Semidtica presa a pureza descritiva e 0 seu
envolvimento tido como imparcial. Afinal, a escolha do objeto e do fio condutor investigativo
ja sinaliza, implicitamente, a falta de neutralidade de sentido de qualquer corrente analitica. O
caminho semiotico pela vereda existencial marca a proximidade com a filosofia e 0 volumoso
processo de investigacdo do homem no mundo, recebendo um diminuto investigativo pela
objetividade dos trabalhos e a aceleracdo dos objetivos tracados. Especificando, uma Semidtica
existencial busca construir sentido para o seu objeto de investigacdo e dominio de interesse. O
risco aproximado integra o questionamento do sentido num plano existencial e atribui ao
homem a caracteristica intrigante de ser um sujeito do sentido.

Num plano geral, as escolhas que podemos efetuar a respeito (na medida em
que as situagbes concretas permitam escolher) se reduzem a optar entre
diferentes regimes de interacdo e, por isso mesmo, entre regimes de sentido
distintos. Esses dois niveis estdo intimamente relacionados. De uma parte, é
facil constatar empiricamente que, quanto mais nos aplicamos a ganhar com
termos de seguranca no plano pragmatico da interagcdo, mais nos expomos, em
geral, ao risco de perder no outro plano — o da producéo de sentido. E vice-
versa. Por outra parte, e sobretudo, por maior que seja a diversidade das formas
de interacdo, é possivel mostrar, como trataremos de fazé-lo, que essa
diversidade remete a um nimero muito limitado de principios elementares
relativos & maneira de construir as relagdes do sujeito com o mundo, com o
outro e consigo mesmo, principios que implicam concepcdes distintas do que
significa “ter sentido”. A partir dessas hipoteses, confrontaremos, desde o
ponto de vista de seus pressupostos e de suas implicacdes no plano da teoria

do sentido, regimes de interacdo muito diferentes uns de outros, mas que,
tomados em conjunto formam sistemas. (LANDOWSKI, 2014, p. 19)

Nessa proposicao, a base da interacao poderia ser percebida por um namero reduzido de
principios que regulam a existéncia dos sujeitos no mundo. Na condi¢do dinamica e
intercambidvel, os sujeitos estdo no mundo em redes de interacdo e formando sistemas, que
podem ser reduzidos a quatro regimes de sentido em flutuacGes e oscilagdes que atribuem

sentido a existéncia dos sujeitos.
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Esquematicamente, Landowski (2008) apresenta-nos 0 Seu percurso na seguinte

estrutura:

Figura 54: Regimes de Interacdo em Landowski (2015)
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Fonte: Landowski (2015)
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Visando compreender as significacGes existenciais, o inventario da sociossemidtica

estabelece um percurso de pertinéncia que, na sua formulacdo, ja se descreve como uma
concepgdo intercambidvel, apontada pelas setas centrais. Fundamentando sempre da
contemplacéo do objeto, a fim de perceber os regimes de sentido exigidos pela Semidtica objeto
selecionada, a analise sociossemiotica podera percorrer um ou 0s quatros regimes de sentido

envolvidos na préatica de interacdo em analise.

A programagdo, a manipulagdo, o acidente e o ajustamento ocupam 0s Vértices
esquematicos da proposta e assumem condi¢oes de interacOes diferentes, que se complementam
na existéncia das situaces sociais. Esses quatro regimes encontram-se ligados e associados,

sendo capazes de seguirem de um para o outro pelos eixos de significagcdo do modelo.
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Sinteticamente, a programacao assenta na regularidade da interacdo condicionada
socioculturalmente e regulada por coergdes sociais, esbarrando na seguranca da continuidade
das préticas e programas fixados. O regime de risco das interacdes programadas é zero e oferece
seguranca aos sujeitos das interacdes. A regularidade dos atores confere a programacdo um
papel tematico nas interacdes. Exemplificando, o sujeito que dirige um veiculo de sua casa para
o trabalho, todos os dias, no mesmo horario, pelos mesmos caminhos, revela uma interacao
programada de aceleragdo e diminuicdo da velocidade na condugdo do veiculo. Comprova o
papel tematico de condutor do veiculo nas mesmas rotinas. Perpetuando a mesma prética
interativa, fixa um regime de interacdo programado que ndo escapa da préatica regulada, até
encontrar uma via mais esburacada ou um dia de intensa chuva que o impedira de circular,

seguindo para uma interacao baseada em outro regime.

O regime do acidente regula-se pelo risco puro e funda-se na aleatoriedade do acidente
sobre a interacdo. A aventura da insensatez domina a interacdo e instaura a catastrofe como
reguladora do sujeito em busca da significagdo. O condutor do veiculo que segue pela via
programada poderé se deparar com o carro com os quatro pneus furados e ficar sem entender o
motivo de encontra-los nesse estado, sabendo que executou a mesma pratica habitual de
estacionar o0 carro na garagem, regulada de maneira semelhante aos outros dias. O papel
catastrofico da interacdo regulada pelo regime do acidente deflagra uma inseguranca do risco
com esse regime. E o sem sentido e a inseguranca do motivo de ter os quatro pneus furados que
ronda a situacdo de interacdo com o acidente, tornando-a um risco puro. Tuffes e terremotos
configuram-se como acidentes que circundam o homem no mundo, retirando a seguranca da

existéncia terrena dos sujeitos, bem como o acidente de ganhar nos jogos da loteria.

Diferente dos dois primeiros, o regime da manipulacao foi o mais desenvolvido por
Greimas e ja se mostra avancado no modelo narrativo da Semidtica standard. Fundando na
intencionalidade, a manipulacdo movimenta a competéncia modal dos sujeitos da interacéo,
encarregando o fazer querer de dominagao do sentindo na interacdo. A manipulacao delibera e
estabelece a vontade interior do sujeito, conduzindo-o modalmente a agir. O motorista que
segue para o trabalho toda manha é manipulado a dirigir o veiculo nos limites de velocidades
impostos pelas leis de transito. Na intimidacéo pelos radares existe uma manipulagdo sobre a

interacdo entre 0 motorista e a velocidade de condugéo do veiculo.

Por fim, o quarto regime de sentido é o ajustamento. A sensibilidade perceptiva sustenta

o0 regime do ajustamento, delegando-se ao fazer sentir a regulacdo da competéncia estésica que
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envolve o regime do ajustamento. A inseguranca seria o regime de risco no qual exige uma
sensibilidade reativa do sujeito em interagdo. Assim, no percurso do motorista, 0 carro passa a
fazer um barulho diferente que ecoa estranho para o condutor. E na pista sensitiva dos cheiros,
da visdo e, principalmente, do lugar de onde estaria vindo o barulho que o sujeito em interacédo

com o carro podera identificar qual seja o problema técnico do carro.

Rapida e sem maiores especificagdes, a situacao social simulada do motorista em direcao
ao trabalho pela manha oferece os quatro regimes de sentido, com intercambios e regulacdes da
interacdo de pilotar o carro. Semelhantemente, qualquer pratica do cotidiano existe e constroi
sentido para os sujeitos no mundo, efetivando o exercicio de exibi¢do da apreensdo do sentido

em transito pelos quatros vértices do modelo landowskiano.

Desembaragcadamente, a Semidtica da interacdo ndo realiza uma descricao das praticas
sociais, ou seja, diferentemente de uma proposta materialista que se empenha na descri¢do da
sociedade, a proposta de Landowski (2005) firma-se na exposi¢do do processo de geracdo do
sentido contido nas interacdes humanas. Mais uma vez, lembrando que, primeiramente, 0
sujeito deixa-se impregnar pelas coisas e depois as torna inteligiveis, a proposta dos regimes de
sentido conjecturam uma visdo mais filoséfica da existéncia junto de uma descricdo
antropolégica do homem, fazendo dessa combinacdo dual, o eixo de investigacdo da

sociossemi6tica com a proposta de olhar para as intera¢cdes humanas.

Retomando a analise da pratica da narrativa fantastica nos quadrinhos, nessas
formulacdes, centralizamos nosso interesse nas investigacdes da experiéncia da pratica de
leitura e do contato com os quadrinhos, observando as interagdes Semidticas dos sujeitos com
a narrativa quadrinizado. Detalhadamente, supomos que o ritmo dos textos enunciados merece
uma investigacdo, pois é neste ambiente que o contato da corporeidade e das propriedades
sensiveis, responsaveis pela competéncia estética do contégio, colabora na efetivacdo do
suspense e dos efeitos do insélito no sujeito leitor. Landowski (2015) revela a capacidade
transformativa do contagio na interagdo entre o sujeito e o objeto:

Em termos epidemioldgicos, o contagio define-se como uma transformagéo de
estado provocada pela transferéncia de um objeto (o virus) entre sujeitos: ele
obedece a ldgica da juncdo. O conceito sociossemiotico de contagio depende,
ao contrario, da l6gica da unido. Se o rir, 0 bocejar ou o desejo sdo ditos
contagiosos, é porque, provoca-los, ndo é sempre necessario conjugar o
interlocutor a algum objeto especialmente «risivel», «aborrecido» ou

«desejavel». Ao deixar tdo somente transparecer o seu proprio estado hilario,
de fastio ou de desejo, um sujeito pode «acender» (como diz Rousseau) o
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mesmo «fogo» no coragdo dos que o olham. Sentir o sentir do outro €, em
muitos casos, ja prova-lo por sua propria conta, como se, por uma espécie de
performatividade da copresenca sensivel, a percepcdo das manifestacGes
somaéticas de certos estados vividos por outros tenha o poder de nos fazer
experimenta-los. (LANDOWSKI, 2014, p. 18)

Inicialmente, no primeiro capitulo, as respostas que obtivemos foram de ordens
figurativas e visuais. Aceitando os vestigios discursivos textuais do narrativa no primeiro
capitulo, passaremos agora aos ecos do ritmo e da construcgdo pléastica ja detalhados no nivel da
figuratividade, interferindo no contégio interativo entre o sujeito leitor e os quadrinhos.
Pressupondo que o nivel das interacdes nos ajudara a detalhar como a reformulacgéo da narrativa
fantéstica interfere na pratica de leitura dos quadrinhos na cultura contemporanea, encarregamo-
nos da analise da narrativa fantastica quadrinizada, entendido como uma experiéncia pratica de

interpretacéo e de interagdo do sujeito com a obra.

2.2. A pratica brasileira de leitura dos quadrinhos: da regularidade programada ao
acidente experimental

A volumosa circulacao e a fabricacao dos textos na cultura contemporanea oferecem aos
sujeitos uma imersdo cultural de aprendizagem e destreza que exigem uso e habilidades
rotineiras ou inovadoras, sempre significando na experiéncia fisica, psiquica e social dos
envolvidos. Ao interagir com os textos, os sujeitos dao sentido as relagcdes corpdreas e as
atualiza nas interacdes que os seguem. Neste panorama, é sintomatica no cenario brasileiro a
interacdo dos sujeitos com os quadrinhos, correspondendo a uma grande parcela da sociedade
que os Ié e convive com este formato textual no jornal, nas revistas e livros ou nas telas dos
computadores e celulares, assumindo uma destreza com o texto e estabelecendo relagdes de

sentido durante a leitura.

Nessa efervescéncia social e reorganizacao cultural dos textos e discursos, os quadrinhos
migraram e mantiveram-se nas paginas dos livros, propiciando manuseio e imerséo dos sujeitos
em interagdo com o papel ou com dispositivos eletronicos. Nos quadrinhos mais recentes, 0s
movimentos das paginas provocam uma relacdo de significagcdo construida nas bases de

interacdo com objeto livro. Assim, atualmente, ao investigar a acdo de leitura dos quadrinhos,
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a organizacdo textual marca estruturalmente suas configuracdes graficas e, consequentemente,

suas funcdes na cena de leitura e ritmo interativo visual de contagio com o leitor.

Nos dominios semiéticos dos quadrinhos, Floch (2002) pormenoriza a leitura de Tintin
au Tibet e aponta uma investigacdo dos quadrinhos com base nas identidades e diferencas dos
componentes da linguagem grafica, similar as pesquisas com a lingua.

Finalmente, Tintin no Tibete aparecera como um sistema de restrigdes,
bastante comparavel a uma linguagem. De fato, as regras que definem um
sistema linguistico - a lingua francesa, por exemplo - garantem
paradoxalmente uma grande liberdade de expressdo: podemos fazer uma
infinidade de sentencas francesas, mas isso ndo impede que outras sentencgas

ndo sejam francesas e que nunca serdo. O mesmo acontece com as leituras de
uma obra. (FLOCH, 2002, p. 2, tradugdo nossa*?)

O principio de sistema da lingua instaura a economia linguistica como dominante para
a producdo e recepcdo das frases e construcBes enunciativas da lingua. Igualmente, os
quadrinhos empregam a linguagem gréfica, desempenhando textos criativos e inseridos nas
praticas sociais. Baseados no sistema das linguagens gréaficas, os artistas graficos controlam as
reinvencbes do modo de dizer e extrapolam as configuracbes da pratica de regularidade,
preenchendo os quadros com temas sociais, questdes existenciais e poéticas que complementam

e contribuem no sentido da existéncia humana.

Sobretudo na capacidade de recomposicdo da linguagem grafica, mais a frente, Floch
(2002) comenta sobre os conteidos recorrentes e invariantes que configuram o texto no qual os

semioticistas deverdo se debrucar para realizar os trabalhos de investigacdo dos quadrinhos.

Para fazer isso, o semioticista identifica o jogo de recorréncias, diferencas e
semelhancas entre 0s signos que constituem o trabalho em superficie e, em
seguida, procura definir as relac@es invariantes que mantém em profundidade
0s componentes desses signos. Sao eles que asseguram a coeréncia da historia
que nos é contada e que dao sentido e valor as varias unidades que constituem
a manifestacdo da obra. Essas unidades podem ter naturezas e tamanhos muito

12 Finalement, Tintin au Tibet apparaitra comme um systéme de contraintes, assez comparable a une langue. Em
effet, les regles qui définissente un systeme linguistique — la langue francaise, par exemple — assurent
paradoxalement une grande liberté de parole: on peut faire une infinité de phrases frangaises mais il n’empéche
que d’autres phrases ne sont pas frangaises et ne le seront jamais. Il en va de méme des lectures d’une oeuvre.
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diferentes. Em uma historia em quadrinhos, eles podem ser paginas, vinhetas,
balGes, recitativos. (FLOCH, 2002, p. 2, traducéo nossa'®)

Conforme Floch (2002), a inspe¢do dos quadrinhos pelas unidades que constituem sua
regularidade corresponde ao caminho de investigacdo do arranjo do texto e das unidades que
compdem o signo. Em outras palavras, as identidades e diferencas visuais que carregam o valor
do texto criam o ritmo visual reconhecido dos quadrinhos e oferecem a consisténcia plastica
dos textos. As mesmas regularidades identitarias apontadas por Floch (2002) engendram os
quadrinhos como linguagem de rapido reconhecimento no cotidiano, fazendo-se presente nas
paginas dos jornais, na circulacdo on-line e em livros com alto teor de reconhecimento. O ritmo
visual e a consisténcia plastica do género tornam-se responsaveis pela consisténcia estésica do

contégio do texto com o leitor na situacdo de interag&o.

Os quadrinhos, compreendidos na praxis cultural, reverberam reflexivamente as
interacdes dos sujeitos e fundam uma significacdo singular para a leitura do texto, comparando-
se com outras praticas culturais interativas. O contagio com os quadrinhos determina um rapido
reconhecimento inteligivel dos quadros que conferem identidade as histérias desse género.
Renata Mancini e Jodo Alt (2013), por exemplo, exploram a identidade da linguagem da HQ e
tratam do perfil de leitura desses textos on-line em contraponto com o ritmo de leitura dos

quadrinhos impressos.

De acordo com as estratégias enunciativas, 0s quadrinhos impressos constituem um
perfil de leitura rapido, a partir de um modo de interacdo pressuposto. Melhor dizendo, os

semioticistas elucidam:

As vaérias estratégias implicadas nas escolhas tanto do quadro quanto do
requadro criam camadas simultaneas de leitura do conteido ou mesmo estéo
a servico de um impacto visual, o que faz com que se apresentem como
aceleradores. Como vimos, sdo Vvarias as caracteristicas constitutivas da
linguagem dos quadrinhos que sdo potencialmente aceleradoras de contetdo e
expressdo. Esse perfil geral de possibilidades enunciativas dos quadrinhos
define um eld, um ponto de partida, um perfil aspectual: o da rapidez. Isso faz
com que a agilidade de leitura passe a ser um modo constitutivo de interagdo

13 Pour ce faire, le sémioticien repére le jeu des récurrences, des différences et des ressemblances entre les signes
qui constituent I’oeuvre en surface puis il cherche a definir les relations invariantes qu’entretiennent, en profondeur
les composants de ces signes. Ce sont elles en effet qui assurent la cohérence de 1’histoire qui nous est racontée et
qui donnent sens et valeur aux différentes unités qui constituent la manifestation de I’oeuvre. Ces unités peuvent
étre de natures et de grandeurs trés diverses. Dans une bande dessinée, ce peuvent étre des planches, des vignettes,
des bulles, des récitatifs.
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do leitor com as histérias em quadrinhos. Gera uma expectativa, uma
predisposicdo cognitiva e sensorial a celeridade, um habito de rapidez.
(MANCINI; ALT, 2013, p.103-104)

De acordo com essa descricdo da leitura dos quadrinhos, uma préatica regulada pelas
identidades dos quadros concebe um leitor com o corpo disposto a sentir as diferencas narrativas
e visuais construidas no texto e sua predisposicao ja o coloca na agilidade. Nessa constatacéo,

o perfil ritmico da rapidez € inerente a participacao na leitura da HQ.

Assim, conferindo a interacdo de leitura dos quadrinhos dentro da cultura nacional, ndo
conseguimos nos afastar dos preeminentes casos culturais e seus regimes de interacgdes
regulados, como os explicitos nos jornais e revistas. Do séc. X1X aos dias atuais, 0s quadrinhos
e as artes graficas extrapolaram os limites dos suportes onde antes estavam assentados e
infiltraram-se por outros territérios culturais brasileiros, tornando-se objetos em didlogo e com
novas roupagens enunciativas. Nao hesitamos em fazer um percurso diacrénico brasileiro dos
quadrinhos, mas ao falarmos em reinvencdo estrutural, torna-se eficaz investigar os objetos

regulares do sentido e contrap6-los aos quadrinhos em analise.

Assim, a arte grafica no Brasil desponta ainda no séc. XIX sob as penas de Angelo
Agostini (1843-1910). O artista italo-brasileiro € um celebrado mestre da arte sequencial e da
precisdo dos tragos na composicao narrativa das suas histérias. Atuando como caricaturista e
chargista dos primeiros jornais no Brasil, Agostini trouxe o inusitado para os editorais cariocas
oferecendo aos leitores da imprensa brasileira um novo modo enunciativo de representar a
realidade. Logo, adaptando-se a uma nova pratica jornalistica, a imprensa tornou-se mais visual

por meio da ilustracdo e das caricaturas nos jornais.

Durante o fim da monarquia nacional e inicio da republica, houve um aceite da producéo
de Agostini, e, em 1870, a cultura brasileira viveu o auge da impressa ilustrada. O autor
aproveitou-se do realismo do desenho figurativo no jornal e o fez como uma invencdo que
resultaria na linguagem dos quadrinhos dentro das regularidades enunciativas. O talento do
artista instituiu uma prética visual na imprensa jornalistica pré-fotografica e fez do traco de

Agostini a referéncia para a primeira época grafica no Brasil.
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Figura 55: As aventuras de Nho-Quim
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Fonte: Wikipédia (2018)

Publicado em 30 de janeiro de 1869, As aventuras de Nho-quim circulou na imprensa
nacional. Tal publicacdo exemplifica a producdo grafica do periodo com a euforia do visual na
final da monarquia e inicio da republica brasileira. Nh6-quim de Agostini é uma narrativa das
historias do cotidiano da época. Segundo Cirne (1990), historiador da arte sequencial no Brasil,
a producdo de Agostini marca a transformacdo dos folhetins, deixando de ser inteiramente
verbal e migrando para o formato dos quadrinhos, formalizando com a critica de costumes o

tema das primeiras circulac@es das historias graficas.

Fundamentalmente, o inicio da arte sequencial edificou um ritmo de leitura diferente,
porém, mantendo a isotopia da critica de costumes, atrelada a charge e ao caricaturismo, que
confirmam o territdrio da linguagem gréafica nas paginas dos jornais. Sem duvida, a entrada dos
quadrinhos no jornal manteve a critica direta aos habitos, reformulando o ritmo visual e plastico
das interagdes praticas devido as novas propriedades sensiveis do texto, agora em linhas de

diferentes espessuras, em pontos e sombreados.

Nesse quadro, o inicio da cultura da arte sequencial no Brasil aconteceu no espaco da
midia impressa e firmou-se como uma nova préatica de leitura que intensificou a interacéo visual

com o impresso, 0 que mais tarde sofreria ainda mais com a chegada da fotografia documental.
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Dando um salto histérico, reconhecemos que a arte gréfica esteve amparada nas paginas
dos jornais e aliou-se a esse objeto cultural para sua divulgacdo e propagacdo criativa dos
artistas. Os jornais brasileiros situaram o0s quadrinhos em suas paginas e conceberam uma
regulacdo programada de layout fixo aos quadrinhos dentro da sua diagramacdo diaria.
Verificando as paginas de dois maiores editoriais do Brasil, Folha de S.Paulo e O Estado de
Séo de Paulo, refletimos acerca do modo como os quadrinhos significam dentro do projeto

gréafico do jornal, conforme podemos ver na sequéncia a seguir.

Figura 56: Paginas de Jornais |

VXR'EDADE: 7 - . PALAVRAS CRUZADAS

T e DES ‘ = = 234567889

R AL

Fonte: Acervo O Estado de Sdo Paulo (1957) (acervo.estadao.com.br)



168

Figura 57: Paginas de jornais Il

K Shi g nocozonmonus * + % ilustrada €5

MR M Mo i

i 015! Vassoura atrds da portal b

Fotrl Core s gt

el nperustision:
“Lenbmarqunodu s

s b e

J0sE sIMAo i1

i it
ot anis, paceemacenadofing ML wisse!
Rt 05 SOAGOR Opbinmioetieomrassis. it T quetomar

oot
N er—
edasdamdil
il A s esalo 1% chefns g P ir cmdeen g 1ok @ s
s profios? ks bifos! Co. - e que i seoha pra enirarno B 0 Jopoods do Fodera®? Bin - seun ot o oot I
v 1
efiee iy S mall, Geniomgagume sy |
wmeal el crocs bende lindoe s nd mabands i e Doga e apin'
el U Hsd!
i [ s anzoeed i nubomby o Nl e s s gess?
B! P segandus ¢ ! ehio. Hge, s ammanhil!
oo feuitasin it E s poenien o Alis Didae Qo 3 vou egar o v ek
o e Sudee! Eogadapronis: “NisinDekin ¢ e Sormonbe mubenvd coma! Mdxinigeeo.
St ormenSonopsetmitd v XIS: Pk i
i s et e Gk B o came” o Nerwa ey o
ASTROLOGIA ~ QUADRINHOS SUDOKU
XTI R (5 T T ———
= v
4 | Is
176[3
9]4 1]2
1| Jef | 9
6 2| 53
s
8/s 2(8
6[7]9]
4 3
bt
g
B
iy
e

CRUZADAS
e

oy
e

VI CONO ELL YERR 040145151
i Ondi i

Fonte: O Estado de Séo Paulo (disponivel em: www.acervo.estadao.com.br, acesso em 02/02/2019)

Figura 58: Paginas de jornais 111
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Fonte: Folha de S.Paulo (Disponivel em: ww.acervo.folha.com.br. Acesso em: 2 fev. 2019)
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A medida que seguimos com o exame dos principais espacos dos quadrinhos no Brasil,
destaca-se a disposicdo do texto nas paginas dos jornais, com primazia, nos cadernos de
variedades, cultura e arte. Na organizagdo enunciativa dos editoriais, os quadrinhos situam-se
formalmente nas extremidades laterais, inferiores ou superiores das paginas. Ainda, séo
regulados numa estrutura fixa, narrando historias curtas, de dois a cinco quadros, reconhecidos

e nomeados por tiras.

Atualmente, a incidéncia da cibercultura imp6s aos jornais o dever de migracéo para o

formato digital, propondo reformulacbes no seu projeto grafico enunciativo.

Consequentemente, readaptando as propriedades plésticas e ritmicas dos seus componentes.
Mesmo alterando o suporte de veiculagdo do jornal, migrando para o ambiente virtual, os
quadrinhos estdo formalmente dentro das abas de arte e cultura dos jornais on-line,

exemplificados a seguir.

Figura 59: Jornais na web |
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Figura 60: Jornais na web 11
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Fonte: Disponivel em: www.estadao.com.br. Acesso em: 2 fev. 2019

Incorporados a regularidade enunciativa jornalistica, os quadrinhos consagram-se
enunciativamente como uma linguagem artistica, em dialogo muito préximo do aspecto ludico
e irreverente da arte, homologando sua originalidade na pop art e preservando a significagéo
ludica em refor¢o com a organizacao da diagramacao, o que lhes confere proximidade com os
jogos de diversdo que também circulam nos jornais (caca-palavras, palavras cruzadas, sudoku,

etc).

Desse modo de existir, a organizacdo formal dos quadrinhos nacionais dentro das
paginas dos jornais contribuiu com uma isotopia das tiras enquanto género ludico e artistico,
ocupando espaco na cultura nacional e oferecendo uma reflexdo na interacdo da leitura. As
tematicas regulares das tiras nos jornais continuam sendo a critica social € o posicionamento

publico, em sua maioria, ecoando as vozes dos diversos grupos sociais.

Inteirado da conjuntura textual, o papel é a materialidade empregada pelo jornal diario,
essa materialidade plastica possibilita ao leitor o facil manuseio e a reduzida movimentagéo
entre as paginas, imputando a textura de leveza e de efémero, afinal, basta uma chuva forte na
volta para casa para o jornal perder a participacdo na interagdo social de leitura diaria. Essa

presenca confere ao jornal um material cultural habitual rapido, facil e perecivel.
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Além de sua caracteristica peculiar, 0s sujeitos compram o jornal para a informacao
diéria e no dia seguinte embrulham o peixe na feira. Ou seja, a experiéncia plastica e ritmica
com o jornal construiu o sentido de um objeto rotineiro na sociedade brasileira, encontrando-se

mais integrado nas praticas de leitura.

A interacdo com os quadrinhos no jornal sinaliza uma prética de leitura cotidiana e
habitual que condiciona os sujeitos a conviverem com a regulacdo ritmica dos quadrinhos. A
presenca rotineira desse formato textual empreende uma coercao social da ordem do simbdlico
instaurado na cultura e pertencente as praticas interativas. Isto €, a sua presenca determinada
nos quadros socioculturais confere aos quadrinhos uma prética artistica cuja ordem esta na
convencao do sentido. O regular da diagramacdo da pagina, dos assuntos e das maneiras de
apresentacdo estabelece uma série programada e disciplinada da presenca dos quadrinhos na

jornada diaria dos sujeitos.

A presenca regulada e efémera dos quadrinhos institui o valor e a motivagéo do género
na sociedade, predispondo regimes e a¢Oes sociais dos sujeitos em interagdo com os quadrinhos,
de modo programado pela presenca do simbolico. O olhar sociossemidtico apresenta-nos o
principio de regulacdo da pratica de leitura dos quadrinhos em convivio com os sujeitos situados
e experenciados. Landowski (2015) aponta as condutas reguladas pelo programado e a ordem
do sentir dos sujeitos.

O ponto delicado é que, embora esses algoritmos de comportamento de carater
rotineiro e, se se preferir, estereotipado, apresente-se de modo quase t&o
regular e aparentemente tdo coercitivo como se fossem casualmente
determinados, eles, a0 mesmo tempo, a maior parte das vezes aparecem seja
como queridos, seja, pelo menos, assumidos por aqueles que se conformam,
como se a seus olhos fizessem parte da ordem natural das coisas. Isso quer
dizer que tais regularidades, longe de se imporem sem razdo ou motivo de
serem seguidas como puros automatismos “anonimos” (como diz
MerleauPonty, falando do corpo), exprimem, ainda que seja confusamente, do

ponto de vista dos agentes envolvidos, algo de sua identidade.
(LANDOWSKI, 2015, p.38, grifos do autor)

Em outras palavras, o corpo do sujeito leitor das tiras diarias encontra-se automatizado
pela regulacdo do lugar fixo das tiras dos jornais, do caminho determinado de leitura e interagéo
e da identidade visual do ritmo dos quadrinhos nos jornais. Assim, mesmo alterando o suporte
de veiculacéo, essa pratica programada delimita o ritmo plastico de envolvimento com o texto.

Em contrapartida, o preenchimento narrativo das tiras admite uma motivacao criativa do artista
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para a reflexdo satirica ou critica do cotidiano, que manipula o corpo do leitor a sentir-se. A

risada ou a inquietagdo séo competéncias modais das tiras sobre os sujeitos leitores dos jornais.

Nessa dupla motivacdo, retomamos a proposi¢cdo de Landowski (2015), na qual se
constatam duas formas de programacdo. A primeira pauta-se na causalidade, fundada na
regularidade fisica e biologica, na qual a programacdo executa ordens de repeticdo e
reincidéncia que geram insignificancia, pela falta de incidéncias adversas. O segundo tipo de
programacdo age sobre a ordem social e do simbdlico, podendo ressemantiza-la na pratica
interativa. Landowski (2015) assegura:

Contudo, em lugar de se limitar a executar mecanicamente esse género de
esquemas de comportamento ja inscritos na memoria individual, familiar,
profissional ou, mais amplamente, social (reservando-se sempre a
possibilidade de dizer que se o seguimos é porque 0s consideramos
justificados por tal ou qual razdo), pode-se ressemantiza-los e, por mais triviais
gue estejam, transforma-los em préticas concertadas: lavar as maos, fazer sua
cama, organizar suas coisas como todo mundo, certamente, mas n&o
exatamente da mesma maneira: a seu proprio modo, redefinindo, reatribuindo
motivo a cada detalhe dessas operagdes, um pouco como 0 musico que, em
vez de seguir ao pé da letra o enunciado de uma partitura daria a sua execugédo
o0 valor de um novo ato de enunciacdo. Mais ainda, quando se observa como
aparecem novos esquemas de comportamento, contata-se que o que faz nascer

é frequentemente um gesto inaugural de oposi¢do deliberada aos algoritmos
fixados que o meio apresenta como a norma. (LANDOWSKI, 2015, p. 40)

O nascimento opositivo da pratica regulada abre um novo ato enunciativo e reconfigura
a ato de dizer e de interacdo com o texto. Nos limites programados, a criagdo de um novo ato,
ja inscrito na regularidade programada, faz o corpo sentir-se e interagir com a nova pratica.
Nessa competéncia, nos quadrinhos diarios, o preenchimento narrativo e a construcdo das
criticas sociais e humoristicas das paginas dos jornais configuram uma prética regulada de
segundo tipo, que abre espago para 0 preenchimento seméantico do quadrinista com contetido

proprio, a fim de tecer uma prética sensitiva ao leitor da tira diaria do jornal.

Nesta manobra enunciativa, 0s quadrinhos nos jornais assumem o papel tematico de
tiras. Diferentemente das historias em revistas ou graphic novels, as tiras séo historias rapidas

e muitas vezes com densidade de interacdo que tocam o leitor, fazendo-o sentir. Em
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sintese, conservadas no eixo da reiteracdo, as tiras asseguram a forga e a amplitude cultural no
Brasil e propagam a linguagem gréfica pelas regularidades diérias dos sujeitos em interagdes

prosaicas.

Tendo em vista que esses dados demonstram a predominancia dos quadrinhos no Brasil,
afigurados como tiras diarias que chegam aos enunciatarios embaladas por outras noticias,
conjecturamos que a leitura das tiras se tornou popular e habitual, pressupondo-se como um
género da arte grafica mais lido e em interacdo com o0s sujeitos. Nessa prerrogativa,
gradativamente, as tiras habitam os exames nacionais de avaliacdo em larga escala de leitura e
compreenséo textual de ensino no Brasil (ENEM, SAEB etc.) e solidificam seu lugar social e

existencial de leitura.

Por este angulo, a presencga das tiras no jornal, culturalmente, conferiu a esse modelo
textual de arte sequencial um efeito similar da crénica no cotidiano literario. Conforme afirma
Antonio Candido (2003) no seu texto, A vida ao rés-do-chao, a crénica é um texto que faz parte
da prética literaria e que circula no jornal. Precisamente por estar no jornal, ela tem a vantagem
de proximidade com o leitor, principalmente pela sua presenca e duracao efémera nas paginas
diarias que faz os leitores ocuparem. As tiras dentro dos jornais simulam este efeito, conferindo-
Ihes proximidade e regularidade enunciativa com o sujeito dentro da programacdo diéria de
abrir as paginas, cruzar com os balGes e com sequéncias rapidas de humor, critica social ou de

costume ou, ainda, reflexdes filosoficas.

O hébito de convivéncia com os quadrinhos regula a interacdo no regime programado
de todos os dias. Sem interrogagdes, o “quase autdmato” executa a leitura rapida e diaria na
pratica interativa com o jornal. Ressemantizada, a existéncia pelo contetdo veiculado
transformam o leitor no sujeito com corpo que sente e sofre as interferéncias narradas nas

paginas.

Para além da propagacdo regulada e reconhecimento das tiras de jornais, a leitura dos
quadrinhos no Brasil também circulou e circula por meio das revistas, sendo estas culturalmente

expulsas do rol das principais leituras do pais.

Inicialmente, a préatica das revistas em quadrinhos no Brasil ndo satisfez os leitores
dirigentes do canone nacional, ficando compreendida como um género de desprestigio para a

cultura letrada e responsavel pela delimitacdo dos valores culturais dos discursos artisticos. O
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género nascido nas interagBes pds-vanguardas, ressonando a pop art, inicialmente, ndo agradou

0 voraz beletrismo nacional.

Em 1939, com o langamento da revista de quadrinhos Gibi, publicada pelo grupo Globo,
as revistas em quadrinhos obtiveram destaque pela estratégia de manipulacdo de uma prética de
leitura direcionada ao publico infantil, colhendo prestigio e fama logo em seguida (Cirne, 1990).
A revista Gibi tornou-se conhecida na cultura brasileira reconduzindo metonimicamente o nome

da revista para o género de quadrinhos direcionados ao publico infantil.

Figura 61: Gibi

Fonte: Disponivel em: www.teoloned.com. Acesso em: 2 fev. 2019.

Os gibis reviveram a cultura dos quadrinhos além das paginas dos jornais, apropriando-
se das revistas que também circulavam pelas méos dos sujeitos de forma rapida e efémera nas
bancas dos jornais, porém, estruturavam-se formalmente de maneiras diferentes. De tamanhos
regulares de 13cm x 18cm, os gibis arranjaram formalmente as paginas com histérias que
ocupam entre 6 a 9 paginas, com quadros de tamanhos constantes de acordo com o estilo e a
organizacdo do quadrinista ou da equipe editorial, o que confere uma regularidade ao gibi. No

Brasil, tracos de Mauricio de Souza em A turma da Ménica obtiveram singular reconhecimento.
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Figura 62: A turma da Monica
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Fonte: Disponivel em: www.fundacaotelefonica.com.br. Acesso em 02 fev. 2019.

O padrao de materialidade das revistas é similar ao do jornal, circulando em papel, de
facil manuseio, com textura flexivel e leveza nas paginas. As capas geralmente sao impressas
com papeis envernizados, sustentando o brilho e oferecendo maior durabilidade ao objeto.
Vinculado a esse padrdo material, as revistas também alimentaram a interacdo com oS
quadrinhos importados, principalmente, os super-her6is norte-americanos € 0S mangas
japoneses. Este ultimo formato, alterando a interacdo de leitura com o texto, ja que 0s mangas
ndo devem ser lidos na sequéncia da esquerda para a direita e do quadro superior ao inferior,
como tradicionalmente sdo os gibis. A sua execuc¢do ordena-se da direita para a esquerda e da

parte inferior para a superior.

Assim, além das trés modalidades que constituem a volumosa interacdo de leitura com
as revistas em quadrinhos, houve revistas que circularam fora do eixo comercial e constituiram

uma escola dos quadrinhos no Brasil na década de 1980.

As revistas Circo e Chiclete com Banana sdo exemplos de producdes gréficas surgidas

no Brasil na década de 1980 e 1990 e extintas do mercado editorial brasileiro.


http://www.fundaçaotelefonica.com.br/
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Figura 63: Revista Chiclete com Banana

Fonte: Arguivo pessoal

Figura 64: Revista Circo

Fonte: Arquivo pessoal
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A organizacdo discursiva dessas revistas continha de trés a quatro historias, ocorrendo
narrativas sequenciais complementadas com outras edicbes da revista. Os quadros eram
preponderantemente organizados em doze por paginas, numa ordem sequencial de quatro na
horizontal e trés na vertical. A consisténcia ritmica e plastica de envolvimento com a revisa
manipulava o leitor pelas paginas e propiciava a aderéncia a seriacdo das narrativas que se

complementavam durante as edices.

A revista percorreu o caminho da critica social do periodo e apresentou personagens
iconicos de questionamento e de denuncia satirica das praticas sociais do periodo nacional.
Exercendo a narrativa em sequéncia e regulando a interacdo de leitura com os quadrinhos, a
revista em quadrinhos produzida no Brasil nas décadas de 1980 e 1990 assentou-se no regime
de sentido programado visualmente, como o jornal, porém, avizinhando-se das bases do regime

de manipulacéo.

Sobretudo pela aderéncia do sujeito leitor pelas péginas da revista, a interacao
modalizada durante a circulacdo desses textos era de base na manipulacdo da compra e venda.
Ou seja, 0 sujeito era modalizado a querer saber 0s proximos eventos narrativos das historias

construidas de forma seriada.

Antes de tudo, a revista em quadrinhos encontra-se no circuito de consumo dos bens
culturais do periodo e exerce sua atividade na interacdo regulada e manipulada com o leitor,
para ele aderir a pagina seguinte e exercer a préatica interativa da leitura e o real funcionamento
da vida simbdlica das historias e dos personagens dos quadrinhos. No eixo do programado e do
sentir, a regulacdo inflama e une a posic¢éo do leitor junto do critico, pautado na denuncia e no
moderado da manipulacéo, fazendo o leitor querer consumir e presidir da critica social, sendo

alertado existencialmente e confiante nas paginas seguintes das artes gréaficas.

Landowski (2015) remonta ao sujeito critico das programacdes da existéncia.

Ao contrario, a motivacdo-decisao é pontual: € ela que preside a critica dos
habitos, a ruptura da continuidade dos ritos, ao questionamento das
instituicdes e a instauracdo de novas maneiras de fazer, individuais ou
coletivas. Porque, incialmente, toda inovacgéo tem necessidade de ser motivada
no sentido mais forte do termo. E preciso opor seu valor atestado ao que, por
contraste, como valor convencional dos usos em vigéncia ou dos ritos ja
estabelecido: para os detratores da tradi¢éo e os reinventores do sentido, todos
esses valores ndo passam de velhas manias e supersticdes, de gestos
imemoriais carentes de contetdo e que nao mais tém razao de ser além de sua
forca de inércia aliada a uma espécie de letargia, a apatia, a auséncia de senso
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critico e de imaginacdo, em suma, a alienacao que pesa sobre a massa dos que
a eles permanecem fiéis. (LANDOWSKI, 2015, p.44)

O leitor das revistas em quadrinhos participa da motivacdo pontual e assume a
competéncia modal para exibir o pertencimento do produto simbdlico e exercer a posicdo de
ndo descontinuidade do sentido da existéncia, redefinindo o olhar critico para o regime
programado dos habitos e rotinas nas quais est4 inserido e gozando da lucidez critica e do
refinado olhar da construcdo artistica das paginas. Em varios momentos, as regularidades
enunciativas dos textos optam pela fluidez e hibridacGes pléasticas, exercitando a construgdo
artistica engajada da revista, principalmente dos quadrinistas Luiz G&, Glauco, Angeli e Laerte,

conforme se constata na pagina da edicdo nimero 4 do ano 1 criada por Luiz Gé.

Figura 65: Pagina Circo

Fonte: Arguivo Pessoal

O experimentalismo do quadrinista desponta como uma reinvengdo artistica do
enunciado e da interacéo de leitura, acumulando tracos visuais a fim de regozijar a corporeidade
dos sujeitos da interacdo em outra configuracdo intencional. Neste momento, as figuras
estranhas e a condensacdo de tragos conduzem a irbnica critica a sociedade, sem duvida,
efervescendo a imaginacdo e o senso critico dos sujeitos leitores. O acumulo das linhas e

adensamento visual na pagina dupla desfaz a regularidade de quadros pela pagina e aproveita-
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se do acidente criativo do quadrinista, indicando um instante de interrogacdo da propria

existéncia e reinvencao da linguagem gréfica e divulgando seu estilo autoral.

Os leitores das revistas em quadrinhos ainda podem aproveitar os acidentes estéticos
ocorridos nas paginas e motivarem-se a perceber as regularidades e diferencas da programacéo
inerentes a composi¢do do género, opondo seu valor artistico de rapido consumo. Acerca da
lucidez do rompante do acidente criativo, Landowski (2015) elucida:

Mas o sujeito sempre pode retomar a iniciativa. Em lugar de continuar a fazer
como se deve somente porque um dia, um outro, ou ele mesmo, ha muito
tempo, estipulou que seja assim que se faria dai em diante, pode, num
rompante — aproveitando algum acidente — ser levado a deixar por um instante
de executar maquinalmente e com total confianga 0 mesmo sintagma, levantar
o olhar, ver-se realizando, interrogar-se por uma vez sobre as razdes de sua

“necessidade” e, de repente, talvez, aperceber-se de que poderia proceder
diferente. (LANDOWSKI, 2015, p. 43, grifos nosso)

A identidade visual motiva e regula a interacdo e assume o insignificante da vigéncia da
rotina, conformando seguranca ao leitor. Por outro lado, a motivacao criativa manipula o sujeito
e funda uma interacdo de leitura nos limites do fazer e do sujeito fazer acontecer a préatica de

leitura e assumir o risco de interacdo visual com a manipulacdo do experimentalismo criativo.

Correspondente ao esbogado no jornal e nos gibis, as revistas das décadas de 80 e 90
impulsionaram as propriedades sensiveis no regime da motivacéo e deram lucidez ao ritmo dos
quadrinhos, mantendo sinais de experimentalismo e de rompantes de acidentes criativos. Sem
duvida, houve uma regularidade de tragos, de cor e das paginas, oferecendo identidade visual

ao género e aos quadrinistas.

A motivacdo da interacdo e a consequente regularidade da programacao localizam os
quadrinhos nacionais nos espacos populares de leitura instituidos pela sociedade e programas
vigentes da leitura, por consequéncia, reiterativos do valor artistico do género na sociedade
brasileira. Transitando entre as bases da programacdo frequente e da inércia do existir, 0s
quadrinhos modalizam 0s sujeitos a assumirem o risco provisorio e a sentir-se corpo manipulado

e responsavel pelos questionamentos oferecidos pela acdo do fazer querer ler.

Retomando o quadrado landowskiano (2015), encontramos as principais expressdes dos
quadrinhos na cultura nacional habitando a constelacdo da prudéncia, deslocando-se entre a

manipulacéo e a programagéo. Certamente, elas conformam-se com as passagens de um
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regime ao outro na fluidez que o modelo permite. “Nao hd, portanto, solugdo de continuidade
entre intencionalidade e regularidade e, consequentemente, nenhuma ruptura entre manipulagéo
e programacdo. Ao contrario, uma série de passagens graduais ligam esses dois regimes um ao
outro.” (LANDOWSKI, 2015, p.45). A letargia da programagao ¢ rompida com a motivagao

que faz o sujeito leitor tomar corpo e dar sentido a existéncia e o entorno social.

Aproveitando o diagrama sociossemidtico de Landowski (2015), os quadrinhos
transitam pela regido da programacéo e da manipulacéo, recebendo o risco criativo sobrevindo
do acidente. Mais precisamente, 0s quadrinhos nos jornais assumem o papel tematico
programado das tiras e assentam-nas no regime da programacao e da continuidade diaria das
paginas. Enquanto as revistas e gibis deslocam-se entre a programacao estrutural, a manipulacao
das narrativas seriadas e a inventividade dos quadrinista atribuem modalmente & manipulacéo

a responsabilidade pelo envolvimento dos sujeitos leitores dos quadrinhos.

Figura 66: A enunciacéo dos quadrinhos em Landowski (2015)
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Fonte: Elaboracdo propria a partir de Landowski (2015)

Conforme o diagrama, na esfera das grandes circulag¢fes responsaveis pela aparéncia dos
quadrinhos na cultura brasileira, néo houve, por exemplo, um grande projeto de capa que possa
ser desmontavel e depois recolocada, movimentando o fazer sentir. Da mesma forma, néo
houve uma grande repercussdao de um intenso projeto grafico que modifique os formantes
discursivos para que possa ser recortado e colado, e mais, ndo existiu uma vasta alteracdo da
materialidade das revistas, podendo movimentar-se de outra maneira, 0 que conduziria a

interacdo com os quadrinhos para zonas renovadas da constelacéo da aventura.
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Dentro desse padrdo interativo entre a corporeidade do texto e do leitor, as revistas e 0s
jornais regulam experiéncias comedidas com os quadrinhos. O género manipula o leitor para
identificacdo consensual da linguagem gréfica e seus espacos interativos acelerados e estaveis.
A previsibilidade das tiras nas paginas e da estrutura composicional nas revistas é eficaz no
processo interativo e propicia as manobras criativas de preenchimento dos quadrinistas,
denunciando a evidéncia regular diretamente na modalizacdo dos sujeitos leitores. Diante da
prética interativa dos quadrinhos produzidos e circulados no Brasil, dos anos iniciais até os anos
noventa, a estabilidade do género e a materialidade do texto ndo atravessaram intensas
flutuacBes, principalmente nas paginas de revistas e jornais, programando-0s na interacdo

prudente.

Com o avanco das midias digitais, os quadrinhos deslocaram-se para 0 ambiente online,
derivado de novos regimes que o ambiente movimenta. Contudo, ndo perdendo seu campo
social de estarem localizados nas abas de arte e cultura, conforme visto nas tiras em sites de
jornais. Neste percurso, os quadrinhos frutificaram-se e estabilizaram-se como objeto simbdlico
cultural do cotidiano da era pds-revolucdo industrial, passando pelas etapas das inovacbes
programadas e tecnoldgicas. A programacdo da tipografia e das maquinas de impressao
trouxeram aos textos artisticos a seriagdo e a repeticdo, efervescendo as criticas da
reprodutibilidade técnica no campo das artes e na discussdo dos textos e discursos artisticos.
Zinna (2004) diz:

Benjamin identifica nesta mudanca do modo de producdo uma das razbes da
parte da aura. Naturalmente, todo objeto material que ocupa uma posi¢do em
um espago-tempo € unico. E, no entanto, 0 modo de produgéo pode realcar, ou
melhor, ocultar essa singularidade do objeto material, seja como suporte
(identidade fisica dada pelas coordenadas espago-temporais do objeto) ou

como composi¢do da matéria formada (elementos que constituem a identidade
fenomenoldgica do objeto). (ZINNA, 2004, p.8 traducdo nossa'*)

Por conseguinte, a critica de Benjamin e da escola de Frankfurt acerca da forma de vida
na era da reprodutibilidade técnica incide sobre os textos e discursos da arte que sao produzidos

numa escala de repeticdo programada, fundada numa regularidade de interacdo com o objeto

14 Benjamin identifie dans ce changement d"un mode de production une des raisons de la part de I’“aura”. Il va de
soi que chaque objet matériel qui occupe une position dans un space-temps est unique. Et pourtant, le mode de
production peut mettre en évidence ou plutdt cacher cette unicité de 1’objet matériel soit en tant que support
(identité physique donnée par les coordennées spatio-temporelles de 1’objet) soit en tant que composition de
matiere formée (€lements qui constituent I’identité phénoménologique de 1’objet).
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material. Porém, no campo das artes, devemos detectar a reprodutibilidade enquanto objeto
fisico ou enquanto situacdo fenomenoldgica de interacdo com os sujeitos? A escala de uso numa
vida programada engendra a perda da aura singular dos textos, conduzindo os jornais e as
revistas a um modelo de pratica de nao unicidade, favorecendo o questionamento artistico dos
quadrinhos como objetos simbolicos de arte e resistindo nesse espaco. Sendo assim, 0S
quadrinhos fariam parte do campo artistico? N&o estariamos constatando que os quadrinhos
extrapolam a aura do campo artistico, ndo oferecendo unicidade, como uma pintura de Anita
Malfatti ou Van Gogh? E, principalmente, nesta pesquisa, como uma manifestacdo de origem
da pop arte, programadas em espacos ludicos artisticos, consumida com materialidades banais
e rotineiras, como o jornal, receberia uma narrativa fantastico da densidade de um narrador

beckettiano ou com sensibilidade estética das historias fantasticas de Kafka?

Dispondo das informacdes das interaces dos quadrinhos na cultura nacional,
constatamos 0s regimes habituais desse texto na sociedade brasileira, uma vez que, até a década
de 1990 e o inicio dos anos 2000, os quadrinhos demonstraram regularidades artisticas nas
paginas de jornais e revistas. Junto disso, refletindo a condicdo final da aura como instauradora
do fim da arte para Benjamin, aproximando-se, sobretudo, da avidez da reprodutibilidade
técnica dos objetos enquanto suportes programados e reproduzidos, entendemos os quadrinhos
por outro angulo. A elucidacdo da interacdo como reguladora da estesia artistica nos textos da
cultura da reprodutibilidade técnica frutifica-se a partir das reflexdes fenomenoldgicas, como
aponta Zinna (2015):

Essa distingdo preliminar entre identidade fisica e identidade fenomenoldgica
nos permitira compreender melhor a existéncia de objetos materiais e,
consequentemente, de objetos imateriais. Alguns tém uma identidade fisica e
morfoldgica, os demais sdo fendmenos sem ontologia espago-temporal e,

portanto, ndo tém relagdo necessaria com o meio que os acolhe. (ZINNA,
2004, p.9 traducéo nossa’®)

Igualmente, os objetos imateriais considerados por Zinna (2004) retinem nos quadrinhos
nacionais, naquilo que lhes formulou e Ihes representam na cultura brasileira. Distante da

reducdo da arte a unicidade material, os quadrinhos definem-se como instancias morfologicas

15 Cette distinction préliminare entre ’identité physique et I’identité phénoménologique que nous permettra de
mieux saisir I’existence des objets matériels et, par conséquent, des objets immatériels. Les uns pourvus d’identité
physique et morphologique, les autres, étant des phénoménes sans ontologie spatio-temporelle, et donc n’ayant
pas de rapport nécessaire avec le support qui les accueille.
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enunciativas, dispostas numa ontologia espaco-temporal, acolhidas pelos diferentes materiais e
ocasionando deslocamentos por esferas culturais em interferéncia direta na interagdo com o

leitor.

Desse objeto cultural, imaterial e simbolico resiste uma morfologia que lhes oferece
reconhecimento e interacdo enunciativamente numa pratica de leitura. Assim, a morfologia
estrutural dos quadrinhos retoma as identidades do sistema sinalizadas por Floch (2002) e regula

a interacdo programada e manipulada com o leitor no modelo landowskiano (2015).

Atualmente, os quadrinistas nacionais retomaram o esfor¢o investigativo das identidades
e diferencas do sistema dos quadrinhos, contribuindo para préaticas mais fenomenoldgicas da
interacdo com esses objetos simbdlicos e imateriais. No come¢o dos anos 2000 houve uma
expansao e alargamento do campo estético e identitario de interacdo com arte sequencial,
atingindo uma maturidade grafica nas paginas das revistas, livros, internet, Hqgtronicas e
exposicoes de arte. Ainda, a expansdo das programacoes interativas entre o leitor com o objeto
livro exercitou a competéncia estésica dos sujeitos e as insegurancas artisticas que
desacomodam a interacdo habitual dos quadrinhos, abrindo-se para uma leitura

poeticoexperimental.

Consequentemente, os quadrinhos contemporaneos que integram a narrativa fantastica
alteram o jogo de interacdo, requisitando os ajustamentos sensitivos dos leitores e das paginas
e preservando o ensejo de uma linguagem artistica em exploracdo e prudéncia de suas
identidades e diferencas (FLOCH, 2002), mantendo-as em suas interacdes arriscadas
(LANDOWSKI, 2015).

2.3. Ajustamentos sensitivos: a narrativa fantastica dinamizando os quadrinhos

O curso dos quadrinhos na cultura brasileira revelou zonas decisivas para entendermos
a pratica enunciativa contemporanea e seus novos e desafiadores argumentos de interagéo.
Evidenciando alguns pontos dos quadrinhos na cultura nacional, constataram-se diferentes
organizagOes figurativas e composicdes enunciativas que ensejam modalmente a interacao

programada e manipulada de leitura dos quadrinhos.

Incidindo na cultura contemporanea, na diluigdo das fronteiras dos géneros e dos limites

de criagdo, os quadrinhos avultaram-se para historias e construcfes além dos seus limites
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habituais. A composicdo plastica e ritmica migrou para novos formatos e demonstrou o
potencial criativo e de acdo que as artes graficas empreenderam em seu modo de narrar. A
demonstracdo do desafio de narracéo gréfica e da proposta dos limites ritmicos dos quadrinhos
consegue ser vista na sofisticacdo que o estadunidense Chris Ware (2009) pds em desafio ao
narrar a saga de um heroi melancélico em Jimmy Corrigan — O menino mais esperto do mundo,

compreendido como uma das mais importantes e provocantes graphic novel.

Figura 67: Jimmy Corrigan - 0 menino mais esperto do mundo
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Fonte: Arquivo pessoal

A hibridacdo da publicidade do séc. XX com as indicagdes de movimento pelos
pictogramas e a sugestdo de recortes e montagem promovem situacGes de leitura com 0s
quadrinhos fora dos moldes regulares reconhecidos no Brasil, sendo plenamente formalizadas
situacBes provocantes a inteligibilidade da leitura e da interacdo. O exemplo demonstra a
fertilidade da linguagem gréfica e dinamiza as bases da leitura e dos modelos vigentes,
conferindo a interacdo situacGes desconfortantes e instigantes. Com isso, as praticas de
interacdo e interpretacdo das tirinhas de jornal envoltas pelo saber fazer e poder fazer, ou seja,
programadas, de contato rotineiro e habitual, sdo desfeitas e arrisca-se na quebra da
universalidade da linguagem, pensando em praticas exploratorias de leitura e recriacdo da
interacdo, reduzindo os dominios do saber rapido e funcional. Por fim, a experiéncia reinventa
a comunicacdo do percurso do heroi da narrativa e, consequentemente, refaz o modo de

interacdo com leitor dos quadrinhos recentes.

A singularidade da linguagem gréfica brasileira, estabelecida no exercicio criativo,
investiu o interesse dos quadrinistas com produces recentes e desvelou o préspero caminho da

linguagem dos quadrinhos no pais, em seu ambiente benéfico para o exercicio criativo.
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Nos pardmetros das praticas de leitura e das interferéncias experimentais, os quadrinhos
aproveitaram-se da fluidez cultural e exploraram suas identidades e diferencas impostas ao

género, reconfigurando a interacdo do ato de leitura.

Determinando a constituicdo da narrativa fantastica dos quadrinhos nos limites da
experiéncia da linguagem, nesta etapa da pesquisa, a interacdo de leitura com os quadrinhos
torna-se singular e refaz a experiéncia programada de execucdo do movimento das paginas e a
amplitude inteligivel do sujeito. Certamente, a implicacdo da experiéncia articula a esfera
programada, concentrando sua experiéncia nas fronteiras da ndo continuidade da seguranca e
da estabilidade.

Retomando o modelo de Landowski (2015), as interacGes com a narrativa fantastica nos
quadrinhos descolam-se para o regime do ajustamento, definido como:
Agora, nas interacGes que dependem do ajustamento, o ator com o qual se
interage caracteriza-se certamente, também, pelo fato de que seu
comportamento obedece a uma dinamica prépria, mas essa dinamica, no
estado atual dos conhecimentos de que se dispde, ndo é redutivel, como no
caso precedente, a leis preestabelecidas e objetivaveis. E, ao contrario, na
interacdo mesma, em funcdo do que cada um dos participantes encontra e,
mais precisamente, sente na maneira de agir de seu parceiro, ou de seu

adversario, que 0s principios da interagdo emergem pouco a pouco.
(LANDOWSKI, 2015, p.48)

De fato, a eventualidade da leitura da narrativa fantastica em quadrinhos revela o livro
como prudente pela categoria implicativa do papel actancial de destinador do modo como a
interacdo processara para o leitor. E na organizaco plastica dos quadros e do ritmo singular da
obra que as experiéncias artisticas, precisamente, o ritmo textual e plastico, lhe concebem a

instituicdo e regulacdo da préatica da narrativa.

Quando meu pai se encontrou com o ET fazia um dia quente, de Lourengo Mutarelli,
compartilha do atual estado de sensibilidade proposto pelos quadrinhos. No formato de um livro
horizontal, com disposi¢do mais larga de 26,5cm X 20,5 cm, miolo do papel polen Bold e capa
dura de 27cm X 21 cm em papel celulose e impressao ofsete, o livro desintegra da regularidade
enunciativa das materialidades habituais dos quadrinhos, desdobrando um outro conceito
comprometido com os quadrinhos. Somando-se a isso, as letras do titulo na capa séo feitas em

impressado especial, com brilho. Como podemos ver nas imagens a seguir, na contracapa, ha um
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resumo da histéria narrada, diferente do regime do regime ludico das revistas e tiras, em

conformidade com as publicidades ou jogos de passatempo.

Figura 68: Capa de Quando meu pai se encontrou com o ET fazia um dia quente

Fonte: Mutarelli (2011)

Na narrativa de Mutarelli, cada quadro da histéria ocupa uma péagina toda,
contrariamente a combinacgdo narrativa entre quadrinhos nas paginas. Essa nova organizacao
dos quadrinhos desterritorializa a interacdo de leitura acelerada e de leveza das paginas de
jornais, levando o sujeito maleavelmente para as interagGes de leitura comumente presentes em
outros campos sociais, como os livros artisticos ou os livros de ilustracdo, os quais sao

organizados num projeto grafico que privilegia um desenho ou texto por pagina.

Substituindo a interacdo regulada pela deriva das implicagdes do fazer sentir em uma
configuracdo inteiramente distinta ao género, este quadrinho fundamenta-se na incerteza da
migrac&do para o livro, mantendo distancia da conjuntura de livros mais programados, como 0s
didaticos, baseados na informacdo e sem muita inventividade grafica das capas e da
diagramacdo. A motivacao estética do livro em quadrinhos aparece nas implica¢des simbolicas

do campo das artes e dos livros que lhes representam, adotando o comprometimento da
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experiéncia estésica do corpo do leitor no momento da leitura. O projeto grafico da narrativa
fantastica de Mutarelli renova a enunciacdo pléstica e ritmica dos quadrinhos em livro e
desdobra o didlogo artistico do fazer, junto das préaticas baseadas no ajustamento dos dois

envolvidos e renovados no interior do ato de leitura.

Sem demora, em 2013, o mesmo selo editorial publica o quadrinho Campo em Branco.
Em conformidade com um arrojado projeto grafico de tamanho 19cm x 27cm e impresso em
ofsete no papel paperfect, com capa em papel-cartdo, esses quadrinhos mantiveram a estética

do livro como aliada de publicacdo experimental.

Figura 69: Capa Campo em Branco
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Fonte: Fraia; Ribatski (2013)

Campo em branco foi impresso somente em trés cores: preto, branco e azul, atribuindo

gradacOes do azul em intensidade e suavidades cromaticas a servico da narrativa. Compondo
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um livro vertical, os quadrinhos assumem amplitude, resultando num livro alto e pesado,

diminuindo a flexibilidade das paginas fabricadas no papel de maior gramatura.

Concebendo sensibilidade artistica, empregadas as interagdes estéticas, e conformando-
Ihes um corpo estésico para 0 ambiente de leitura dos quadrinhos, os dois quadrinhos refazem
0 estilo de presenga enunciativa do género, qualificando-os pelo acentuado uso artistico e

metonimico das paginas, de acordo com a leitura particularizada no primeiro capitulo.

Como analisado na primeira parte, enquanto as historias avangam, os encaixes dos
quadros que configuram a regularidade ritmica dos quadrinhos séo subtraidos pelos efeitos de
elipses. Desse modo, o leitor encontra-se desprovido das competéncias necessarias para avancar

pela leitura, limitando-se a ler cada etapa e tracar possibilidades mais ajustadas.

A esse respeito, a estrutura discursiva do texto estimula a acdo de leitura menos
convencionada. No caso dos dois quadrinhos apontados, o arranjo sincrético do texto submete
0 leitor a processos de impugnacéo dos conhecimentos regulados dos quadrinhos. Por exemplo,
a estratégia enunciativa do verbal ndo estando disposta nos baldes desenha uma hipdtese
diferente da organizag&o textual desse texto. Em certo sentido, o verbal inserido fora das marcas

habituais ndo deixa a percepcdo ser constituida automaticamente.

Do mesmo modo, no nivel do discurso do texto emergem informacdes metonimicas que
o leitor precisa considerar para compreensdo de toda narrativa. Cada parte tomada isoladamente
contém uma série infinita de efeitos de sentidos potenciais no ambito da narrativa, com
conotacdes visuais e verbais e seus possiveis ajustes feitos pelo leitor para compreensao

inteligivel do texto.

A propria organizacdo das categorias de pessoa, tempo e espaco estimula a atividade
dedutiva do leitor por uma série de sinais acomodados de acordo com a narratividade. O
exemplo da categoria do tempo ilustra essa ideia: 0 conjunto temporal memorialistico refaz o
critério de pertinéncia sequencial das agdes que vieram antes e as que decorreram depois. Como
visto no primeiro capitulo, a projecao temporal € motivada pelos eventos estranhos que induzem
o narrador a contar os fatos, assim ndo se aplicam eventos sucessivos, mas é mantida uma

ocorréncia temporal a partir do polo de forca desses estranhamentos.

O mecanismo de supressdo de todas as etapas da narrativa e seu jogo de reconduzir o
modo de organizacdo da sequéncia deixam alguns vazios de sentido para o leitor. No geral, 0s

dois quadrinhos, no nivel discursivo, caracterizam-se pelo minimo de referéncia que colabora
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na interpretagdo. Tal paradigma revela a dinamicidade de contar uma historia fantastica, ja que
fornece aos leitores uma bagagem reduzida de revestimento discursivo e uma extensa narrativa

que é organizada pelas pistas mais favoraveis para seguir na investigacao interpretativa.

Assim, o desenvolvimento da interacdo de leitura € desacelerado pelo esgargamento do
tempo e do espago e, nessa situacéo, € recorrente reconhecer que a interacdo entre os atores da
enunciacao em ato ndo acontece mais pela via da comunicacgéo e transmissdo de informacdes
num simulacro de mensagens narrativas. O regime do ajustamento implica o contato
contagioso dos sujeitos com as paginas numa busca bilateral de sensibilidade, coordenando a
dindmica do fazer conjunto landowskiano (2015).

Os interactantes ndo perdem, por isso, sua competéncia modal, se eles a tém
(o que ndo € absolutamente necessario), mas, em todo caso ndo mais é ela que
principalmente os guia. Porque a cena ndo é mais aquela onde uma das partes
procura unilateralmente envolver a outra, por boa ou ma vontade, propondo-
Ihe em troca alguma compensacédo. Estamos lidando agora com uma interagéo
entre iguais, na qual as partes coordenam suas dindmicas por meio de um fazer
conjunto. E o que Ihes permite ajustar-se assim uma a outra é uma capacidade
nova, ou ao menos, uma competéncia particular que o modelo precedente ndo
tinha chegado a conhecer: a capacidade de se sentir reciprocamente. Para a

diferenciar da competéncia dita modal, nés a batizamos de competéncia
estésica. (LANDOWSKI, 2015, p.50, grifos do autor)

Para tal, a narrativa fantastica ocupando os quadrinhos admite totalmente a necessaria
troca de sentir-se para a ocorréncia da leitura estésica. Por itinerarios menos programados do
que 0s textos nos jornais e revistas, 0 caso da narrativa fantastica nos quadrinhos reduz o
simulacro das mensagens comunicativas inteligiveis aos sujeitos Iucidos e modalizados
intencionalmente pelo querer acompanhar a narrativa, instaurando um corpo sensitivo e
competente da funcdo estésica na interacdo. Sob a forma do jogo de transformacgbes entre
comunicagdo — inteligivel e percepcdo — sensivel, a significacdo da narrativa fantastica nos
quadrinhos sensibiliza as interagbes de leitura transformando-o num sujeito com corpo
sensitivo. Sociossemioticamente, a fluidez da interacdo com a narrativa fantastica altera o

regime de sentido e leva os quadrinhos para o regime do ajustamento.

Ouvindo, lendo ou vendo uma narrativa fantastica, o sujeito conserva o corpo numa zona
inabitual e descentrado das certezas do que esta sendo dito. Conforme avanca a narrativa,
findam as segurancas e reaparece a infalibilidade, exprimindo o fluxo de presencas dos

corredores estranhos e instigadores do saber racional acerca dos motivos daquele
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acontecimento. Por toda narrativa, 0 sujeito interroga-se no desejo de solugéo para a conjuntura

inverossimil onde o narrador desenvolveu sua histéria.

Além dos roteiros incomuns, 0 modo de apresentacdo do texto € dotado de dinamicidade
e de esquemas discursivos que se afastam dos quadrinhos e pertencem a categorias
experimentais. Na realidade, o texto traz um ndmero de efeitos de sentido (elipses, metonimias,
pessoa, tempo e espaco) que desviam a disposicao sincrética dos quadrinhos a fim de que o

leitor possa juntar-se a ele e ir se ajustando com as informacdes do fantastico.

A pratica de interacdo com uma narrativa fantastica desfigura a rotina e afeta o saber do
leitor. O sujeito em interacdo com a narrativa fantastica ndo certifica ou valida a narrativa que
Ihe é posta diante dos seus sentidos, mantendo-se potencialmente paralisado. A inseguranca o
faz querer transformar a interacdo para a seguranca, sobretudo, barrando a ambiguidade da
situacdo relatada. Porém, para desencadear a acdo de busca da solugdo inteligivel para a
narrativa fantastica, ndo basta querer, ele deve poder e fazer a acdo transformativa. Logo, as

voltas da incerteza agem como oponente do sujeito extasiado do saber.

No jogo de perplexidade e irresolugdo, a pratica do narrativa fantastico retira o saber
fazer do sujeito como actante interpretativo, paralisando o procedimento inteligivel da narrativa
e diminuindo a atividade do leitor racional. Nestas circunstancias, o leitor reduz o saber e
instala-se na evanescéncia do sentir, ou seja, numa interacdo de vulnerabilidade cognitiva
provocado pela eficiéncia do narrativa fantastico. Em sintese, a narrativa quadrinizada reduz o
sujeito cognitivamente, pedindo-lhe pulsbes do sentir em estado de espera e o poe

fenomelogicamente parado diante dos quadrinhos.

Por outro lado, a intensidade de propagacdo metonimica pelas caracteristicas plasticas
dos quadrinhos reduz a figuratividade do ritmo visual de ver o mundo no cotidiano (FLOCH,
2002), operando por recortes e precisdes nos close-ups dos quadros. A narrativa diminui as
formas programadas de ancoragem e delimitagdes ritmicas do que esta sendo lido, envolvendo-
as num estagio menor do que o substancial para a significacdo inteligivel. Compulsoriamente,
a narrativa expulsa do plano das interacOes as certitudes do leitor que oportunizam a aceleragéo

narrativa e extasia a interacdo de leitura.

A interacdo com a narrativa fantastica apropria-se da sensibilidade do corpo nas

extremidades dubias, deixando os leitores minimizados de garantias e maximizados de
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interrogacOes. Dessa forma, a interagdo rompe com a afirmagdo, movendo-se no eixo das

aventuras das descobertas e da regulagéo do sentido na interacdo. Landowski (2004) discorre:
Entdo, em vez de procurar exclusivamente a conjuncdo com objetos
previamente reconhecidos como sendo 0s Unicos que correspondem ao que é
requerido para a realizacdo de algum programa de vida acordado - uma espécie
de confirmagdo tautoldgica da prdpria identidade para si mesmo - O sujeito,
deixando de dispensar o existencial sobre o funcional, admitird que, para se
conhecer, ndo tem outro recurso sendo embarcar numa jornada de descoberta
largamente aleatéria: descobrir ndo o que € (ja que de acordo com isso
perspectiva ja ndo é nada completamente definido), mas que esta no processo,
como dizemos, por falta de um termo melhor, de “tornar-se” — e que na
imanéncia de sua relacfes de ordem, tanto inteligiveis quanto sensatas, com o
mundo ao seu redor. Entdo, o programa estereotipado pode abrir caminho para

algum projeto auténtico de vida, onde a aventura serd necessariamente sua
parte. (LANDOWSKI, 2004, p.69, grifos do autor, traducéo nossa'®)

Decomposto, 0 sujeito, extorquido da maior parte das bases do saber, prende-se na
pulsdo do sentir e da situacdo apassivada pela falta do cognitivo, transmuta-se em corpo ativo
sensitivamente, reconfigurando sua figura de aventureiro do corpo que sente e tenta refazer o
itinerario da significacdo pelas bases do “fazer sentido”, assumindo o regime da inseguranca

como responsavel pelas pistas sensitivas da significacao.

Nas cercanias da interacdo com a narrativa fantastica, as acdes figurativas da narrativa
condensam grandes programas narrativos em pequenas figuras, destituindo do leitor a
complexidade dos detalhes responsaveis pela apreensdo cognitiva da narrativa. O ocultamento
e o insustentavel instauram o programa de base do sujeito leitor, impondo-lhes a espera como
regime organizado para que ele possa apreender o inteligivel da histéria nas paginas que virao.
No lugar de risco, o sujeito em interacdo se defronta com as contradi¢des que o prendem nos
limites da ndo continuidade do mundo, caminhando para as interagdes “um pouco mais

arriscadas” (LANDOWSKI, 2015, p.55), como visualizadas nas imagens a seguir.

16 Alors, au lieu de partir exclusivement en quéte de conjonction avec des objets reconnus par avance comme étant
les seuls qui correspondent a ce que demande la réalisation de quelque programme de vie convenu — sorte de
confirmation tautologique de son identité a lui-méme -, le sujet, cessant de rabattre I’existentiel sur le fonctionnel,
admettra que pour se connaitre il n’a d’autre ressource que de se lancer dans un parcours largement aleatoire de
découverte: découverte non pas de ce qu’il est (puisque selon cette perspective il n’est plus a I’avance rien
d’entierement défini), mais de ce qu’il est en train, comme on dit, faute de mieux, de <devenir> - et cela dans
I’immanence de ses relations d’ordre a la fois intelligible et sensible avec le monde qui 1’environne. Du coup, le
programme stéréotypé peut faire place a quelque projet de vie authentige, ou I’aventure aura nécessairement sa
part.
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Figura 70: Mosaicos em Campo em Branco

Fonte: Fraia; Ribatski (2013)

Figura 71: Mosaicos em Campo em Branco

Fonte: Fraia; Ribatski (2013)

Substituindo o ritmo dos quadrinhos, no circuito de interagdo com a narrativa, a
figuratividade das cenas anteriores ndo exerce um éxito inteligivel da perfeicdo do dizer, ou
seja, implica uma inversdo do curso temporal nos recortes e composi¢do da sequéncia dos
quadros. O ritmo plastico e figurativo da cena desvia-se das identidades compositivas do género.
Dessa forma, ele enfraquece a busca pragmatica do sujeito pelo saber, retornando,

contemplativamente, ao estado modal da espera do inesperado.

Recuperando alguns passos importantes de nossa reflexdo, o conjunto dos quadros

encerra uma condicdo indispensavel para que o texto assuma uma dinamicidade. Na tentativa
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de narrar 0 movimento dos irm&os, o enunciador constréi um delicado equilibrio compositivo
entre as partes que se aglutinam, favorecendo uma circunstancia interativa fora do programado.
Sugerindo o movimento, os quadros ndo apenas se somam, mas séo reunidos na divulgacéo da

cena narrativa.

A proposta estética desse arranjo reline a necessidade da clareza, certeza e ordem de
reconhecimento de que essa passagem da narrativa apresenta o deslocamento. Convém acentuar
que isso ndo significa necessariamente que a clareza e a ordem ndo possam estar efetivamente
integradas na forma experimental de dizer. Evidentemente, o enunciado do movimento em
Campo em Branco pde em pratica uma decodificacdo diferente dos textos dos quadrinhos, por
meio dos efeitos de sentido discursivos e sincréticos, e estd centrado numa ordem estética de

ser e estar enquanto arte experimental.

Dessa maneira, revelando-se adversas, as paginas duplas onde as cenas anteriores
encontram-se textualizadas ampliam-se enunciativamente para a proximidade da interacéo,
impulsionando a sensibilidade perceptiva do sujeito a interpretar a presenca dos quadros, das
cores e dos tracos, capacitando-o pela busca paralisada. A indeterminacdo do itinerario da
significacdo sensitiva funda o caminho para o sujeito, em esforco com a presenca do tempo
unico. Como limite de busca para a sobrevivéncia da aventura significativa do ajustamento,
Landowski (2015) considera:

Os lugares de emergéncia do sentido sdo muito mais indeterminados, e a
fronteira do ndo sentido mais indistinta quando se passa a Gltima configuracéo,
aquela fundada sobre o ajustamento. Os riscos — os fatores de incerteza — se
acham em seu nivel mais alto sobre o plano préatico. Esforcarse para
permanecer a cada instante em estreito contato com o outro para poder sentir
ou pressentir sua dindmica propria; deixa-lo fazer para que se revele; ajustar-
se a seus movimentos a fim de canaliza-los sem contradizélos em nenhum
momento: ao manter-se assim constantemente no limite, o risco de catastrofe

— e de queda no sem sentido — é de todos os instantes. (LANDOWSKI, 2015,
p. 60)

Outro esbogo desse limiar inseguro da interacdo ajustada na leitura da narrativa
fantéstica procede do movimento pelos sentidos dos quadrinhos em expanséao das fronteiras e
dos limites de seu funcionamento. Nas imagens anteriores de Campo em Branco, a composi¢éo
plastica dos textos ecoa o experimentalismo narrativo dos quadrinhos e o exercicio de novas

alternativas de narrar desempenhadas no género. Por meio desses enunciados, essa
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experimentacdo grafica cruza com a composicao visual das pinturas e murais, por exemplo, e
pode reverberar as criagdes visuais do pintor mineiro Raymundo Colares!’, como vemos na

rapida associagao a seguir.

Figura 72: Ultrapassagem pista livre

Fonte: Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra62658/ultrapassagem-pistalivre,
Acesso em 02 Fev. 2019

Figura 73: Mosaico em Campo em Branco

Fonte: Fraia; Ribatski (2013)

7.0 pintor e desenhista mineiro, Raymundo Colares (1944-1986), participou da exposicdo Nova Objetividade
Brasileira realizada em abril de 1967 e tornou-se conhecido pela pesquisa visual do movimento e das proposi¢des
que envolviam as artes graficas e a experimentagao visual narrativa nos gibis, obra criada anos depois com base
na narratividade em quadrinhos e no seu manuseio pelos visitantes da exposi¢do.


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra62658/ultrapassagem-pista-livre
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra62658/ultrapassagem-pista-livre
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra62658/ultrapassagem-pista-livre
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra62658/ultrapassagem-pista-livre
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra62658/ultrapassagem-pista-livre
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As péginas de exploracdo da linguagem grafica em Campo em Branco gradativamente

movimentam as potencialidades dos quadrinhos a assumirem novos percursos sequenciais.

Analogamente, a investigacdo do movimento nas telas de Raymundo Colares
compreende um arranjo de repeti¢do da cena e exploracdo narrativa por meio de outros angulos,
com aproximacdes ou distanciamentos. Os dois enunciados visuais comparados anteriormente
exploram a composi¢do do movimento e suas experiéncias sensitivas em espagos distantes

(exposicao e quadrinhos) e em materialidades diferentes (tela e papel).

Primeiramente, a sequéncia narrativa compde o campo de desestabilizacdo e mistura das
suas etapas na organizacdo textual. O estudo do movimento de Colares exclui a programacao
da representacdo figurativa da cena. Congéneres, as paginas de Campo em Branco exploram o
movimento na descontinuidade da sequéncia narrativa, projetando um condicionamento de

efeitos imprevistos na interacdo da leitura estésica.

Os dois textos excluem a ordem do ritmo do movimento visual no mundo, recuperando
metonimicamente e explorando a relativizacdo das maneiras estabilizadas de narrar.
Criticamente, a interacdo ajustada nas bases do experimentalismo metonimico remete a
agilidade da cena e ao modelo funcional dos quadrinhos, subvertendo a programacao da leitura

do género e deixando-o parado pela estesia interativa.

Visto que a dilui¢do da narrativa consiste no modo de organizar o texto, é aceitavel que
o tratamento dado ao nivel discursivo analisado no primeiro capitulo seja o responsavel por
esses tracos mais especificos e por essas interseccdes entre a narrativa dos quadrinhos e a

narrativa da pintura de Colares.

Admitindo as interrupc¢des programadas, em virtude da descontinuacdo metonimica, o
avanco narrativo permanece estatico causando o enfado interativo contagioso, e o afundo da
aceleracgdo da histdria determina a morosidade repetitiva como a ordem de leitura as voltas com

as potencialidades dos dialogos artisticos abertos pelo experimentalismo.

Restituindo a interacdo ajustada, o sujeito leitor essencialmente preserva-se modalizado

pelo sentir, agindo como um sujeito fenomenoldgico®® que se encontra deposto do rigor plastico

8 Na publicacdo de De I'Imperfection (1987), Greimas preocupa-se com o estético dentro do arcabouco
semidtico. As respostas destas investigacfes vieram da fenomenologia de Merlau-Ponty e
desenvolveram as bases da estética dentro da teoria Semi6tica, como ja evidenciado. Nos dialogos
cientificos, Beividas (1995) aponta os dialogos da formulacdo de Greimas (1987) e outras ciéncias, como
a psicanalise: “Das proposi¢des acima mencionadas, por um lado o ‘horizonte ontico’ do corpo-que-
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e figurativo do mundo, no qual culturalmente desenvolveu sua experiéncia cognitiva. A
narrativa fantastica nos quadrinhos adota a interacdo ajustada como animista da relacdo sujeito

e ritmo figurativo, polemizando a falta de orientacéo inteligivel, fundamento do ato de leitura.

Na narrativa fantastica, 0s espagos interpretativos, consequentemente, ndo reconhecem
aregularidade da informac&o programada munida de contetdos eficazes para as bases da leitura.
Beth Brait (1995) aponta as tramas do espago interpretativo e a necessaria presenca da
figuratividade que ronda os sujeitos na interpretacéo.

O que nos interessa salientar, ainda, nesse trabalho sobre a relagéo
figuratividade/percepcéo, é a forte relagdo que se estabelece entre a filosofia e
a Semidtica, entre linguagem e cognicdo, na medida em que a problematica da
figuratividade se insere necessariamente no tipo de relacdo entretida entre o
sujeito e o mundo, 0 conhecimento e a linguagem, a percepcdo e a

caracterizacdo desse mundo, as formas de participacdo do objeto nas tramas
desse processo. (BRAIT, 1995, p.190)

Condizente com a interagdo da leitura da narrativa fantastica nos quadrinhos, a
propagacdo metonimica desdobra uma participacdo diferente dos quadrinhos na trama dos
processos simbolicos programados de interpretacdo da cultura brasileira. Defronte dessa difusao
irregular, o nivel da figuratividade rompe com o saber cognitivo/interpretativo do sujeito leitor,
deixando-o em situacdes de re-encanto da vida, sendo a aposta dos aventureiros da significagéo
landowskiano (2004) e basilar para a competéncia estésica do sentir reciprocamente regulado

pelo regime do ajustamento.

N&o h& muita dificuldade em reconhecer esse regime nos quadrinhos, basta recuperar o
sincretismo do texto e o0 descompasso entre o verbal e o visual. Em outras palavras, o carater

irregular entre o dito e o0 visto parece inserir uma inseguranca e um aspecto de inacabamento

sente, parece obrigar a reconhecer, na nova heuristica que se abre aqui & Semidtica, que o sentir precede
o0 conhecer; noutros termos, a dimensdo timica requerendo ndo apenas autonomia, mas precedéncia de
fato e de direito a dimensdo cognitiva; por outro lado, a constatacdo de que a sensibilizagdo passional
do discurso deva-se subordinar a uma ‘logica diferente’, modular, ndo categdrica, de aproximacoes,
graduac0es, participacdes e aspectualizac@es, todo esse movimento de apreensdo de locus passional
parece convergir para o coragdo da descoberta freudiana no tocante as pulsdes e seus destinos.”
(BEIVIDAS, 1995, p.177). O projeto de Landowski (2015) acolhe a capacidade fenomenoldgica e
desenvolve o regime do ajustamento nas bases do contagio e do sentir reciprocamente dos envolvidos
na intera¢do, ndo mais numa relagdo de junc¢do. “E o que lhes permite ajustar-se assim uma a outra é
uma capacidade nova, ou a0 menos, uma competéncia particular que o modelo precedente ndo tinha
chegado a conhecer: a capacidade de se sentir reciprocamente. Para diferenciar da competéncia dita
modal, nds a batizamos de competéncia estésica.”. (LANDOWSKI, 2015, p.50)
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para os quadrinhos. Do seu modo, o texto apropria-se da aparelhagem enunciativa formal, tipica

da HQ, e mostra um sincretismo resultante da dindmica do texto.

Por exemplo, a maior parte das informacGes do pai ndo € acompanhada de figura paterna.
Isso implica uma tarefa mais trabalhosa de investigagédo interpretativa que ndo faz parte da
leitura de um quadrinho. O fato é que esse sincretismo enunciado implica uma experiéncia

ajustada, como vimos nas imagens do primeiro capitulo (Figura 10 e 11 - Pagina 60 e 61).

Greimas em Da Imperfeicdo (2002) investiga o sentido do estético numa sintaxe de
rupturas que afasta o sujeito da seguranca, oferecendo-lhes objetos soltos e com fraturas de
sensibilidade geradas pelo poético e o estético. A fratura do objeto atinge diretamente o saber
do sujeito, limitando-o conscientemente e concebendo a apreensdo do estético como uma
ruptura do ritmo espago-temporal regular. Neste acidente, 0 sujeito esforga-se por repostas
figurativas e possiveis solugdes a serem tomadas. “A busca da realidade é representada como
uma impaciéncia. Em verdade, a espera € ao mesmo tempo paciéncia, e é gradualmente que o
termo complexo que as subsume se modifica, passando de uma dominancia a outra”

(GREIMAS, 2002, p.42).

O problema da reducéo da figuratividade na precisao gera o funcionamento da narrativa
quadrinizada na limitacdo obsessiva, operando triagens que retiram do campo discursivo
elementos substanciais regulados pela significacdo. O abandono do sujeito em estado de espera
o faz diante de um objeto complexo, o qual mantém uma base figurativa remodelada pelo
fantéstico e pelo experimentalismo artistico em fronteiras com outros ritmos visuais. Nesta
situacdo, o sujeito poderia encontrar-se no ambito das fraturas greimasianas pormenorizadas na
primeira parte da obra de Greimas (2002), revelando o sujeito afetado pela ocorréncia estética,

e detalhada por Landowski (2015), nas irrup¢des do acidente.

A insensatez do acontecimento fantastico nas duas narrativas favorece a presenca
acidental e singular da figuratividade dos ETs e dos monstros em movimento dominador de
arrebatamento. A posicdo do assentimento ronda o sujeito em interagdo com a narrativa, e 0
define como interlocutor do fantastico nas zonas do deslize figurativo regulados pelo regime do
acaso. Sem sair da posicao suicida, o sujeito em interacdo com a narrativa fantastica submerge
nas tramas do absurdo baseadas na descontinuidade da existéncia. Landowski
(2015) inscreve o regime do acidente nas relagdes discursivas do “azar”, da “sorte” e do “acaso”,

definindo-o0 como:
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No plano simbdélico — do ponto de vista do regime de sentido — todas essas
descontinuidades produzem o mesmo tipo de efeitos. Ndo dando vazédo a
qualquer forma de compreenséo, elas nos colocam diante do sem sentido;
excluindo toda possibilidade de antecipacdo, elas ndo nos oferecem
moralmente seguranca alguma: em uma palavra, elas nos afundam no absurdo.
(LANDOWSKI, 2015, p.71)

Fragmentado pelas volumosas incertezas da narrativa fantastica em quadrinhos e posto
as cegas diante das interacfes dos deslizes do sentido, o indeterminado marca o arrebatamento
fantastico no sujeito em situacdo acidental com um mundo excessivamente incomum. Na
singularidade da interacdo insdlita, o sujeito depara-se com a estranheza da narrativa e com a
eventualidade do experimentalismo das paginas dos quadrinhos, conformando a derrapagem
minima no limite criativo do acidente.

Desse ponto de vista, uma das mais belas paginas que esperam por ser escritas
a titulo de uma Semidtica existencial aplicada teria por tema a arte da
derrapagem controlada. Porque é possivel que toda pratica de ajustamento
seja antes de tudo um por a prova a si mesmo através de uma relagéo total e
arriscada com o outro, um pdr-se a prova que, para atingir seu pleno valor,
exigiria ser levado até seu ponto extremo. No &pice do ajustamento, a
realizacdo Ultima — I’accomplissement — SO poderia ser alcancada assumindose
0 risco iminente da morte. Assim poder-se-ia entender melhor certos
comportamentos a primeira vista estranhos — “irracionais’- que se observam
em esferas de atividade que ndo comportam perigo fisico, mas onde a
imbricacdo entre praticas de ajustamento ao outro risco de acidentes, ao menos

profissionais, é particularmente estreita. (LANDOWSKI, 2015, p.87, grifos do
autor)

Nesse ponto, a catastrofe interativa com o nonsense experimental dos quadrinhos desvia
o0 regime de sentido baseado no ajustamento artistico e conduz a situacao de leitura da narrativa
fantastica quadrinizado para a desarticulacdo do género, asseverando os limites de interagdo e
existéncia dos quadrinhos nas realizacdes acidentais. O esvaziamento racional da interacdo com
0 sujeito abandona-o completamente na zona do acidente. Assim, o risco de findar a significacéo
da leitura pde a prova o funcionamento da enunciacdo e os contratos culturais regulados pela
leitura dos quadrinhos. A expectativa do leitor estreita e particulariza a atividade interativa no
risco puro do desequilibrio visual, ndo mantendo o contetdo estrutural do género e firmando

um risco catastréfico que narra a tematica do fantastico.
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Com grandes afinidades, as zonas entre ajustamento e acidente estendem-se pela
constelacdo da aventura, na qual os sujeitos acompanham a pertinéncia do risco, assumindo
as incertezas e esharrando com o estado extasiado. Os estilos e a conduta dos dois regimes
implicam o abandono gradativo da racionalidade e a apropriacdo do jogo do sentido nas
descontinuidades que Ihes definem, sempre, com as possibilidades de riscos que fardo presentes
na zona de espera do aventureiro ou, melhor dizendo, uma zona de espera do inesperado. Este
ultimo estado € definido por Greimas (2002) como a posi¢éo sensitiva que separa o inteligivel

e o sensivel do sujeito na apreensao do estético, deixando-o apassivado.

No entanto, o sensivel e o inteligivel reunificam-se no ato estético do regime do
ajustamento landowskiano (2004), estendendo a proposta do sujeito aventureiro posicionado na
zona estética enquanto corpo ativo pelo ritmo da significacdo, sendo responsavel pela juncao

entre o sentir e o significar da estesia.

A leitura de “Da Imperfeicdo” convida, entdo, a multiplicar as formas de
acesso a inteligibilidade do sensivel. Distinguimos duas linhas principais de
interpretacdo, uma catastrofica - rotina e acidente - a outra construtivista. A
segunda leva a configuracdes em que a presenca de um sentido é sentida em
um modo “melddico” ou “harmdnico”, o que supde o reconhecimento de um
papel igualmente ativo tanto para os dois integrantes - sujeito e objeto —
implicados no processo de construgio dos sentidos. E a esta Gltima leitura que
nos reteremos daqui em diante. Isto porque, primeiramente, s6 isso nos parece
em conformidade com a atitude epistemolégica adotada por Greimas ao longo
de suas outras obras, mas também e principalmente porque como deve
aparecer mais tarde, abre muitos novos caminhos para o avango da pesquisa.
(LANDOWSKI, 2004, p.56 tradugéo nossa'®)

Entdo, segundo Landowski (2004, p.158), na situacdo das fraturas, o sujeito engajado na
programacéo se reconhece na regulacdo das interacgdes, reinstaurando novos valores modais

oriundos do acidente ritmico do objeto estético. Ao passo que 0 segundo processo estético

¥La lecture de De I'ITmperfection invite donc a démultiplier les voies d’accés a I’intelligibilité du sensible. Nous
avons distingué deux grandes lignes d’interprétation, 1’une catastrophique — routine et accident -, I’autre
constructiviste. La seconde oriente vers de configurations ou la présence d’un sens se fait sentir sur um mode
<mélodique> ou <harmonique> qui suppose lui-méme la reconnaissance d’um role également actif aux deux
partenaires — sujet et objet- impliqués dans les procés de construction du sens. C’est a cette derniére lecture que
nous en tiendrons dorénavant. Cela d’abord parce qu’elle seule nous parait en conformité avec I’attitude
épistémologique adoptée par Greimas tout au long de ses autres oeuvres, mais aussi et surtout parce que, comme
cela devrait apparaitre par la suite, ele ouvre de nombreuses pistes nouvelles pour I’avancement de la recherche.
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desenvolvido por Greimas (2002) ajusta-se na unido entre sujeito e objeto como duas entidades
ativas e responsaveis pela conducdo da estesia. Recuperados ativamente da derrapagem
controlada, o sujeito e os quadrinhos certificam, mais uma vez, o modelo do sentir-se
reciprocamente como responsavel pela atribuicdo da significacdo interativa com a narrativa
fantéstica quadrinizada. Consequentemente, prolonga-se o conceito de sujeito das incertezas em

um corpo que sente as insegurancas ocasionadas pelo texto.

No desafio interativo com a figuratividade nonsense ¢ o ritmo experimental, “antes de
tudo o sujeito ¢ um corpo” (LANDOWSKI, 2004, p.23) que se articula e se completa na
presenca de outro corpo. O espaco estético confirma a contaminagdo do contéagio e desponta o
corpo que sente e que ¢ sentido. “Neste tipo de comunicagdo, o corpo ndo faz sinais com base
em algum cédigo preestabelecido (se ndo ja estaria na ordem da fala articulada), mas faz sentido,
imediata e dinamicamente — em agdo — no corpo a corpo estético”. (LANDOWSKI, 2004,

p.117, grifos do autor, traducio nossa?).

Conforme vimos, a base figurativa do texto insiste muito no insolito e dispde de um
sentido diferente dos quadrinhos habituais, como um quadrinho do Batman, no qual o
superherdi, um homem morcego, é uma figura que tem o objetivo de combater o crime e
proteger sua cidade, Gotham City. Naturalmente, o leitor desse quadrinho ja permanece no

universo da fantasia e sua entrada nessa leitura ja valida a disposi¢do desse elemento.

Por outro lado, a diferenca dos quadrinhos que estamos investigando é a de que a
figuratividade nonsense opde-se a uma extrema figuratividade espelhada no cotidiano e reforca
sua importancia pela tentativa de negacao da veracidade. Neste caso, assim como o narrador
tenta renunciar a figura do ET, o leitor avanca nessa historia e tem violada a relacdo das figuras

espelhadas na realidade pela apari¢do de uma figura estranha.

Nesse ponto, a base figurativa é acionada e o leitor tenta reivindicar a chave de
interpretacdo valida para o texto. Dada essa premissa, quando falamos da base figurativa
préximo do grotesco de Ensor e da Metamorfose de Kafka, orientamos o movimento de

atribuicdo do sentido pelo projeto enunciativo de mobilizar cenas do fantéstico que atingem o

20 Dans ce type de communication, le corps ne fait pas signe sur la base de quelque code préétabli (sinon on serait
déja dans I’ordre du discours articulé) mais il fait sens, immédiatement et dynamiquement — en acte -, sur le mode
du corps & corps esthésique.
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leitor. Mas enquanto este Gltimo busca essa chave, a dinamicidade do grotesco pela expressdo

dos quadrinhos desconstroi essa seguranca.

Assim, entre esse modo pelo qual o texto organiza sua semantica discursiva, a base
figurativa faz o texto provocar e se ligar as disposi¢Ges cognitivas e passionais de quem o
recebe. Na sintaxe discursiva ha uma restricdo das informagdes narrativas. Na mesma via, 0
plano da expressdo amplia essa presenca e reforca sua composicdo experimental com

interseccdes com o grotesco.

Nesse mesmo cendrio, a tabela 3, na pagina 138, € ilustrativa das transformacoes do
sincretismo desses dois quadrinhos que implantam um ritmo de leitura diferente do programado.
Como vimos, por meio da reorganizacdo sincrética, as HQs implantam um abstracionismo e um
siléncio que levam a interagdo para os desvios criativos e pedem sujeitos leitores com corpo
mais ativo e dispostos a se harmonizarem com o texto na situacdo de interagcdo. O plano da
expressao do texto estimula esse ritmo e corrobora para a leitura dos quadrinhos nos espagos

mais aventureiros.

Com essa organizacdo, a atividade do corpo ajustado pelo contagio com o outro corpo
perfaz a base da atividade interativa do encontro com a estésia da significacdo, comandada pelo
ritmo da narrativa em suas aventuras narradas. Diferentemente de um corpo humano, o corpo
interativo dos quadrinhos caracteriza-se pela imaterialidade inanimada, recebendo propriedades
vivas das identidades visuais e ritmicas que o singularizam dentro da cultura gréfica nacional.
Assim, no curso do ajustamento da narrativa nos quadrinhos, 0s corpos se reconhecem na
inteireza de se consumarem num ritmo funcional de interagéo da leitura regulada pelo estilo dos
quadrinhos na sociedade brasileira. Logo, um corpo ou outro corpo despertam a partida das
relacBes acionando estilos de presenca.

No estagio atual, a maneira mais simples de organizé-los consiste em ordenar-
Ihes em um eixo baseado em algumas distingdes elementares. Num primeiro
extremo, colocaremos 0 conjunto de casos nos quais unidades em presenca
impdem unilateralmente & outra ou as outras sua propria maneira de ser no

mundo — seu modo de se comportar somaticamente, seu estilo, seu ritmo, sua
configuracéo, sua hexis. (LANDOWSKI, 2004, p.136 tradugéo nossa?!)

21 Au stade actuel, la maniére la plus simple de les organiser consiste a les ordenner au long d’un axe
construit & partir de quelques distinctions élémentaires. A un premier extréme nous placerons I’ensemble
des cas ou 1’une des unités en présence impose unilatéralement a 1’autre, ou aux autres, sa propre maniére
d’étre-au-monde — sa facon de se comporter somatiquement, son <style>, son rythme, sa configuration,
son hexi
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O corpo proficiente na leitura dos quadrinhos recompde interagfes reguladas nos ritmos
das narrativas, regidos pela configuracdo do movimento imposto pelo narrador da narrativa
fantéstica. A organizacdo textual implica na leitura estética dos quadrinhos, renovando e
exigindo sua propria maneira de ser no mundo grafico. A narrativa fantastica quadrinizado
comporta-se nos movimentos de presenca desacelerada dos quadrinhos, com a composicao de
outras préticas interativas, fazendo fronteiras com a plasticidade das artes visuais no plano da
expressao e com o ritmo tematico literario da narrativa fantéstica no plano do contetdo. Dessa
unido, resulta uma enunciacdo com estilo singular, que exige uma interagdo dos corpos em

ajustamento.

Reverberando o acompanhamento da trama e submetido aos personagens, o corpo do
leitor ajusta-se ao ritmo da historia em escalas de sentir-se reciprocamente. A maleabilidade do
corpo pelo fazer sentir torna-se o impeto da entrega a trama narrativa, e, no esquecimento da
realidade programada, apaga o corpo do leitor e frutifica o corpo ritmico ajustado do sentir-se
muatuo com o personagem da historia. O sujeito leitor concede o corpo proprio para 0
acompanhamento do corpo ritmico e narrativo do texto, contraindo a existéncia dos
acontecimentos narrativos.

De inicio, um fato notavel. O sujeito abandona sua poltrona e penetra sem
transicdo no novelesco, participando, na qualidade de “testemunha”, do

encontro dos protagonistas: sujeito-leitor, situado no nivel da enunciagdo
(enunciada), ele se transporta ao interior do enunciado.

O actante cognitivo assim instalado como testemunha é ao mesmo tempo um
ator que assume papéis de ordem patémia e ética, ele se pde a viver entre as
personagens do romance; apaixonado, reage enfaticamente e julga
soberanamente: a mulher estanca “admiravelmente” o sangue dos arranhdes
de seu amante, suas caricias desenham ‘“abominavelmente” os contornos do
corpo de seu marido. (GREIMAS, 2002, p.60)

O espelhamento do corpo dos personagens refaz a pratica interativa do sujeito com a
narrativa, assumindo as modalizacbes da narrativa. As reacOes patémicas dos actantes da
narrativa aproximam-se das situacdes que lhes sdo culturalmente proximas e repetem o
envolvimento ritmico dos atores, do espaco e do tempo da narrativa, reverberando nos atores,

no espago e no tempo da realidade programada do sujeito. Em outras palavras, no projeto
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greimasiano (2002), a figuratividade, como criacdo da realidade, enseja o espelhamento juntivo

do leitor nas figuras do texto no momento estético da leitura.

Todavia, enriquecendo o projeto semidtico, Landowski (2004) converge o0 momento da
estesia junto da subjetividade do sujeito em interagdo com as paixdes sem nomes. O
reconhecimento subjetivo do sujeito com as situacdes as quais o ligam ao mundo impede de ser
compreendido exclusivamente no modelo juntivo, como instaurado e desenvolvido no modelo
patémico das Semiotica das Paixdes (2003) e preconizado no modelo estético de Greimas
(2002), no qual o sujeito adquire a competéncia modal da narratividade. Landowski
(2004) assegura a subjetividade do contagio dos corpos como responsavel pela imersdao dos
sujeitos na interacdo e entrada na unido com o outro. “Para apreender o visivel na perspectiva
de uma tomada impressionante voltada para a experiéncia do significado comprovado, seria
antes de tudo reintegrar-se para vé-lo na globalidade do sentimento. Ou, novamente, a catedral:
ela diante de nos, ou melhor, nés dentro” (LANDOWSKI, 2004, p.191, grifos nosso, tradugéo

nossaZ?).

Nestas condicdes, a interacdo ajustada do sujeito com a narrativa movimenta o caminho
da significacdo pelo sentir e o faz em unido bilateral do sujeito leitor com o ritmo dos
quadrinhos, estabelecendo-lhes um corpo Unico no ato da leitura. O processo de unido converte-
se no responsavel pela consumacéo do fantastico nas interac@es arriscadas. Desempenhando a
I6gica do existir do desconforto e da estranheza figurativa, o sujeito unido aos protagonistas da

narrativa também esta totalmente controlado pelas bases do sentir paradoxal do fantastico.

Resgatando Roas (2014), a teoria do fantastico constata o risco inerente do envolvimento

com o acontecimento desigual para o efetivo funcionamento do fantastico no regime da uniéo.

Para conseguir esse efeito [do fantastico], é necessario estabelecer, em
primeiro lugar uma identidade entre o mundo ficcional e a realidade
extratextual. Mas ndo basta reproduzir no texto o funcionamento fisico dessa
realidade, que é a condicdao indispensavel par produzir o efeito do fantastico;
é preciso que o espaco da ficcdo seja uma duplicacédo do ambito coditiano em
que esta situado o leitor. Ele deve reconhecer e se reconhecer no espaco
representado pelo texto. Por isso o fantéstico é inquietante, constitui uma
subversdo do nosso mundo. (ROAS, 2014, p.24, grifos nosso)

22 Appréhender le visible dans la perspective d’une saisie impressive tournée vers I’expérience du sens éprouvé,
ce serait en premier lieu réintegrer le voir dans la globalité du sentir. Soit, de nouveau, la cathédrale: elle devant
nous, ou mieux, nous dedans.
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A unido e a integracdo entre o leitor e o texto na pratica de leitura da narrativa fantastica
requer o ajustamento real dos corpos para o acontecimento proposital do género. E assim, e s6
assim, que o fantastico acontecera. Logo, a narrativa fantastica € um ritmo construido no/pelo
corpo figurativo e textual, carregando elementos minimos da identidade cultural programada
dos sujeitos e avultando deslizes acidentais para 0 nonsense, s6 acontecendo na zona de unido
do ajustamento entre leitor e texto. A convergéncia Semiotica entre as figuras da narrativa e as
da realidade programada encarregam-se de fazer o corpo do sujeito ajustar-se e sentir as

subjetividades do fantastico.

Nas duas narrativas em quadrinhos, os narradores estdo englobados pelos
acontecimentos insélitos que se arrastam pela trama. Nesta zona, 0 sentir do sujeito leitor
compartilha a apreensdo nebulosa que os fantasmas e os ETs transferem para o espaco dos
narradores. Consecutivamente, o sentir do apreensivo da trama comanda a unido entre leitor e
texto. Mais uma vez, é na falta da figuratividade cultural que a unido subjetiva é dominada pelos
sentimentos da estranheza, da inquietude, da tenséo etc., em sintese, dos sentimentos que o

sujeito ndo consegue nomear.

Além da narrativa fantastica, as propriedades ritmicas do texto remodelam o corpo
identitario do género, atualizando-o em situa¢des experimentais, como rapidamente ¢ atestado
na recuperacdo dial6gica com a pintura de Raymundo Colares. A singular dindmica pléstica e
consisténcia ritmica dos quadrinhos também perturbam o corpo em interacdo. As marcas de
diferenca a partir dos quadros de tamanhos irregulares ou tomando toda a pagina, o reduzido
uso dos balbes ou os arranjos das paginas deformando as identificacGes sistémicas da arte
sequencial subtraem as identidades ritmicas dos quadrinhos encontradas por Floch (2002) e,

relativamente, estruturam uma tendéncia visual dentro de sua prdpria légica da experiéncia.

Na sequéncia visual dos quadrinhos, as imagens abstratas alternadas escapam da
programacéo durativa da leitura do género, atualizando pontualidades acidentais que instauram

novas maneiras de sentir, conforme as imagens a seguir.
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Figura 74: Paginas experimentais |

Fonte: Fraia; Ribatski (2013)

Figura 75: Paginas experimentais Il

Fonte: Fraia; Ribatski (2013
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Figura 76: Paginas experimentais lll

Fonte: Mutarelli (2011)

Figura 77: Paginas experimentais IV

Fonte: Mutarelli (2011)
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Tais sequéncias de readmissdo dos acidentes plasticos inseridos na programacéo da arte
sequencial garantem o experimentalismo gréafico, configurado como escapatdrias nas
regularidades dos quadrinhos. Os acidentes sensiveis intensificam o risco puro,
ressemantizando o habitual em suas possibilidades de execucdo artistica distante de uma estética
esgotada pelo espaco programado. Organizar os quadrinhos com bases em outra configuracao

indica a alternancia de passagem dos regimes de sentido.

Novamente, a analise dos efeitos enunciativos do primeiro capitulo reforca essa
mudanca de regimes. Como vimos, o texto parte, pois, da configuracdo dos pontos de vista de
um enunciador impactado pela estranha presenca das figuras insélitas. Desse modo, o texto
manifesta marcas dessa presenca e dinamiza o insolito, e o enunciado reforca a passagem da

total regularidade de leitura para a necessaria sensibilidade.

Detidamente, a categoria de pessoa com 0s monstros, a categoria de tempo com a
confusdo temporal e a distancia dos fatos, o espaco do & que traz a inseguranca do aqui ja
impedem a fluidez total da comunicacdo. Com objetivo maior, o plano da expressao retirando

a familiaridade com os codigos e linguagens da HQ reduz as expectativas de leitura.

Como se V€, nessa retomada das modificacdes ja apresentadas no primeiro capitulo, o
leitor ndo consegue manter apenas uma leitura regular. Nesse horizonte, o sentido s6 acontece

nos choques comunicativos com que o leitor é chamado a colaborar estesicamente.

Pensando sobre isso no modelo das interacGes de Landowski (2015), a complexidade do
corpo dos quadrinhos transfere seu regime de interacdo das zonas programadas e manipuladas
para as bases do sentido ajustada e acidental, propondo uma derrapagem entre o ajustamento e

0 acidente ou, ainda, uma posi¢éo de oscilagao entre os dois regimes.
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Figura 78: A narrativa fantastica quadrinizado no regime de interacdo de Landowski
(2015)
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Fonte: Elaboragdo propria a partir de Landowski (2015)

Substituindo os regimes de sentido que regulam os quadrinhos, o experimentalismo
expressa a revitalizacdo das interacbes cotidianas em contraste com as regularidades
programadas. Dessa maneira, a potencialidade do regime do acidente rompe e domina o corpo
dos sujeitos pelos instantes de leitura, carregando rupturas sobre a regularidade da interacao
baseada no regime programado. Afinal, ao inovar, quebra-se a dimensdo aspectual habitual e

dominante da vida cotidiana, fugindo por estéticas acidentais ainda ndo exploradas.

Por conseguinte, na sociedade brasileira, contrariamente a programacao e a circulagdo
dos quadrinhos em tiras e gibis, os acidentes da linguagem estdo reorganizando as interacfes
com os quadrinhos contemporaneos. Rafael Coutinho (2013), ilustrador e quadrinista, afirma a
chegada dos quadrinhos brasileiros ao estagio da maturidade programada e, com isso, a possivel
exploracdo dos acidentes estésicos da linguagem gréafica. Enderecadas as zonas do acidente e
do ajustamento, as possibilidades narrativas rompem com as identidades da linguagem,

projetando novas praticas da leitura grafica.

O despertar criativo da singularidade do modo ajustado de narrar na linguagem gréafica
concerne ao exercicio dos artistas de separar as possibilidades de interacdo programadas,
dispondo o sujeito a conhecer ousados usos da linguagem, da experiéncia e da existéncia. Nessa

perspectiva, a adesdo as outras interagcdes do campo artistico prevé articulagdes renovadas,
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como na narrativa de Quando meu pai se encontrou com o ET fazia um dia quente, no qual, a
estética expressionista, em sua generalidade, invade o ritmo do texto, regulando as ordens
interativas com os quadrinhos. A vanguarda do pds-guerra, retomada nas propriedades dos
quadrinhos, dilacera a isotopia dos formantes e desfoca-lhes o rimo visual. Os deslizes estéticos
e suas inovagoes propdem a originalidade da manifestagdo artistica além das “grades culturais”

oferecidas ao leitor para a agilidade da leitura.

Em sintese, nos limites das interacBes humanas, a pratica experimental contaminada pelo
exercicio criativo da novidade, além de ndo mais reduzir o sujeito as interaces programadas,
recria uma alteridade fora das identidades reguladas. Na medida do regime do contagio, o corpo
inovador, ou seja, 0 outro, € acessado pela interacdo ajustada. Landowski (2004) assim o
considera.

O hébito é, ao mesmo tempo, o processo de entrar em relagdo com essa
presenca imediata do outro e 0os meios de acesso ao sentido que a interacao
promete com o que faz sua alteridade. E por isso que, ao invés de privar o
objeto de sua novidade, ele o renova de dentro, como o préprio efeito do ajuste

entre essas duas forgas vivas que sdo uma para a outra, no relacionamento, o
sujeito e seu outro. (LANDOWSKI, 2004, p.157 tradugdo nossa®®)

Nas extremidades das interacfes artisticas com o experimentalismo, as interacfes
ajustadas reveem o conceito de novidade dentro das experiéncias Semidticas do sentir. De outra
forma, relativizam o conceito de alteridade nos parametros de aprendizagem ininterrupta e na
posicdo do ajustamento em todas as interacOes estéticas. Diferentemente do ato estético
greimasiano (2002), o ajustamento relativiza a novidade no sentir constante do sujeito em
interacbes com as praticas que o cercam, trazendo-os continuamente para situacGes da
figuratividade inédita, sempre reexperimentando o contagio do sentir. Portanto, reforcando a
capacidade de exercicio da linguagem nas zonas fronteirigas entre o acidente e o ajustamento
estético, 0 experimentalismo reassegura a experiéncia estética como todos 0s outros regimes

estésicos.

L ’habitude, c’est justement, a la fois, le processus d’entrée en relation avec cette présence immédiate de 1’autre,
et le moyen d’accés au sens que promet ’interaction avec cela méme qui fait son altérité. C’est pourquoi, au lieu
de priver I’objet de sa nouveauté, elle la renouvelle de I’intérieur, comme 1’effet méme de 1’ajustement entre ces
deux forces vives que sont 1’un pour I’autre, dans la relation, le sujet et son autre.
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Incidido na seguranga dos quadrinhos na cultura brasileira, em seu comportamento de
cultura pop e arte geek, junto dos games, filmes, seriados e jogos eletronicos, ou aos textos
politicos, social-reflexivos da demanda engajada, o experimentalismo gréfico integra as
fronteiras dos quadrinhos e dos processos de significagdo. No comportamento social
programado do género regulado, instala-se um novo gesto que se torna artisticamente

experimental em uma invencéo pela reordenacéo das linguagens disponiveis.

Definido pela negacéo da programacéo, o novo gesto quadrinistico indica a diminuicao
das regularidades programadas dos quadrinhos e, conjuntamente, convertem-nas no
acontecimento figurativo da narrativa, numa totalidade de interacdo transformativa do texto
estesicamente forte e contagioso com os leitores. Empreendendo os regimes da préatica de leitura
dos quadrinhos, ndo ha apenas uma constelacdo de leitura quadrinistica nacional, mas um

transito pelos regimes de sentido.

A leitura das narrativas quadrinizados dirige-se a outros regimes de sentido e altera sua
regularidade ética na cultura brasileira. Assim, a préatica de leitura dos quadrinhos ndo controla
mais as bases num ethos regular. Na cultura da leitura dos quadrinhos, ndo mais podemos

ignorar essas praticas presentes e fazer dessas novas leituras um movimento posto as margens.

Nesta pesquisa, recorrendo a centralizacdo das novas exploracfes estéticas da leitura
com acdes integrantes de diferentes regimes de sentidos de leitura na sociedade brasileira,
sublinhando os deslocamentos dos textos enunciados da pratica cotidiana para outras esferas da
leitura, como as crénicas que migram para os livros, os infogréaficos em transito com a arte, 0
cinema de animacao e as telenovelas que ocupam as telas dos celulares, estas e outras praticas

de leitura geram interacdes que devem integrar as agéncias de leitura na sociedade.

A narrativa fantastica quadrinizado ocupa o recente movimento cultural de leitura e
exploragdo que constroi as novas praticas de ler. Evidentemente, por acontecer dentro da cultura
de leitura nacional, essa nova pratica de sentido pede outros tratamentos e modelos pedagogicos
de aproximac&o didatica. Sabendo que agéncias de ensino e leitura na sociedade brasileira sdo
variadas, tendo como principais, as bibliotecas, as igrejas e as escolas, neste momento,
selecionamos a escola como uma agéncia motivadora e basilar da propagacdo dos modos de

leitura na sociedade e seus impactos pedagdgicos com esses novos textos.

Enquanto as politicas publicas e bibliotecas oferecem o acesso aos materiais de leitura

variados e fomentam a proximidade da sociedade com o objeto livro, disseminando alternativas
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para que o objeto atinja amplamente o pais, a escola, na sua concepc¢ao pedagogica e modelos
tedricos, dedica-se e esforga-se para oferecer aos sujeitos métodos de leitura autbnomos que

funcionem além das paredes escolares.

Nessa conjuntura, ndo resta dividas de que a narrativa fantastica quadrinizado pede
novas préaticas de leitura e interacdo com os quadrinhos. Desse modo, qual seria a proximidade
entre essas novas praticas e o que vem sendo feito com os quadrinhos na escola? Se proximos
ou distantes, quais seriam as opg¢des pedagogicas para a entrada desses quadrinhos no ensino de

leitura?

Esses sdo alguns dos questionamentos norteadores que guiardo nossas investigacoes
pelas préaticas da narrativa fantastica que invadiram os quadrinhos e alteraram as interacdes de
leitura com género, podendo desativar as respostas prontas dentro do campo escolar, como

veremos no proximo capitulo.
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CAPITULO 3 - A DISPERSAO DA PROGRAMACAO ESCOLAR E O AJUSTAMENTO
DOS QUADRINHOS NO ENSINO-APRENDIZAGEM DE LEITURA

Creio que, se tradicGes ou praticas escolares ndo nos
impedissem de enxergar 0 que € e ndo reunissem os tipos de
espirito segundo seus modos de expressao, em vez de reuni-los
pelo que tém a expressar, uma Historia Unica das Coisas do
Espirito substituiria as historias da Filosofia, da Arte, da
Literatura e das Ciéncias. (VALERY, 2012, p.99)

3.1. A crise na escola e a pratica nacional de leitura verbovisual

As dispersoes, flutuacdes, hibridacdes e o fim das fronteiras cotidianas entre os objetos
e as praticas forjaram uma sociedade na qual os limites e territorios redefinem nossas acdes
enquanto sujeitos de sentido e desafiam as instituicbes e os métodos que chegaram ao
contemporaneo. Dentro dessas praticas, as experiéncias de leitura na sociedade tentam assimilar

as novas modalidades comunicativas e absorvem outros roteiros de interacao.

De forma semelhante, as instituicdes sociais sdo expostas cotidianamente a novas cenas
de sentido que prefiguram “crises”. Nao nos parece estranho a denominacdo “crise na arte”
diante das novas experimentacdes artisticas em que os artistas colocam o sujeito fruidor da obra.
Ou ainda, a “crise juridica”, quando assistimos aos impasses das leis diante de cenéarios como

os direitos autorais e a internet, ou os limites entre a biologia, a ética e a vida humana.

No geral, a arquitetura social estd em crise e insere 0s sujeitos em dispersdes que
interferem em todas as esferas da sociedade. A escola ndo € uma entidade estanque posta a
ocupar uma ilha longinqua e ficando de fora dos impasses do cotidiano. Infiltrada pelas
tormentas da crise, a escola implica um reinventar pedagdgico a fim de que suas praticas

revivam a significacdo na sociedade contemporanea.

Assim, 0 apogeu da escola no séc. XIX e parte do XX esculpiu uma pratica humana de
disciplina e criou uma vasta tradigdo pedagogica de conforto e solu¢Bes tranquilas para o
publico que ocupava as cadeiras da sala de aula. Incontestavelmente, a razdo de a escola existir
fé-la uma instituicdo espinhal para a sociedade. Conforme Sibilia (2012), o contexto social de

surgimento da escola e o atual podem ser contrapostos:
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Ao contrério [do atual]: o regime escolar foi inventado algum tempo atras em
uma cultura bem definida, isto é, numa confluéncia espago-temporal concreta
e identificavel, diriamos até que recente demais para ter se arraigado a ponto
de se tornar inquestionavel. De fato, essa instituigdo foi concebida com o
objetivo de atender a um conjunto de demandas especificas do projeto
historico que a planejou e procurou pd-la em prética: a modernidade. E claro
gue antes houvera escolas ou colégios, mas eles ndo equivaliam ao que hoje
denominamos por esses termos. (SIBILIA, 2012, p.17)

A consolidacgéo do regime escolar e o acalentado discurso indispensavel da escola como
embrido da sociedade efetivaram-na como um modelo que deve atuar na transformacédo dos
sujeitos que a ocupam. Com isso, a consolidagéo discursiva da escola como emancipadora ecoa
hoje nos diversos projetos educacionais que aparecem na ordem puUblica e privada.
Paradoxalmente, a inconsisténcia desse argumento cria um dos conflitos do discurso da escola

na sociedade atual.

Dessa instituicdo criada pela modernidade, a disciplina foi uma estratégia pedagdgica
utilizada para que os sujeitos fossem normatizados e figurassem uma sociedade idealmente
igualitaria e fraterna (SIBILIA, 2012). O projeto politico educacional de origem escolar foi
calcado na moral burguesa e no triunfante projeto de modernidade que acarretava o beletrismo,
a leitura e a alfabetizacdo, transformando o cidaddo que cruzasse essa instituicdo em eximio

usuério da boa comunicacéo e garantindo a escola como espaco ideal.

Essa mesma modernidade criadora da escola assumiu um estilo de vida de progresso e
compasso acelerado a partir da industrializacdo e da veloz pulsagdo do processo civilizador. A
escola, nessa envergadura, estruturou seu ideal num projeto de lapidacdo e prontiddo dos
sujeitos. Diante disso, os alunos formados pela escola deveriam ser eficientes dentro do “projeto

historico do capitalismo industrial” (SIBILIA, 2012, p.43).

Como posto, se pensarmos em termos sociossemioticos, o sistema de regularidades
programadas da escola e sua indispensavel presenga na sociedade passam a atribuir-lhe um
papel tematico de entidade que investe no comportamento dos atores que cruzam seu caminho
e o resultado é um calculo com resposta exata: a transformacéo e a prontidao do cidaddo que

participou dessa operagéao.

No que tange ao objetivo final da escola, a politica pedagdgica da memorizacdo e da

racionalizacéo assumiu as duas capacidades mais condicionadas pelo trabalho dos professores
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em sala de aula, tal qual a exigéncia da programagéo e das regularidades que cercam o aprendiz

no ambiente escolar.

Essas observacdes podem ser mais bem visualizadas na memdria da escola calcada no
imaginério ocidental, com os alunos usando uniformes, com a padronizacdo das disciplinas,
com os horarios de aula rigidamente cumpridos e delimitados pelos sinais de inicio e fim, com
a disposicdo espacial em filas etc. Com base nessas imagens, confirmamos o estatuto de
fundacao e disseminacéao escolar como ideal perfeitamente programado de disciplina que

visa regular os sujeitos para uma sociedade igualmente programada.?*

Se exercitarmos a contraposicdo desse ideal burgués de surgimento e avancgo da escola
até a crise contemporanea, constatamos o desmoronamento dos métodos e das praticas escolares
na crise das “belas artes” e da eficiéncia cientifica escolar. No dominio linguisticosemiotico de
nossa investigacao, as linguagens multiplicaram-se dentro da crise contemporanea e nas aguas
turbulentas do cotidiano pluralizaram a relagdo do sujeito com a linguagem mediada pelos

passos programados da educacao.

Questionando o conceito de alfabetizacdo, leitura e os métodos pedagdgicos postos em
pratica pela escola até 0 momento, em algumas situacdes, é reconhecida a ndo promocao da
significacdo frente as novas possibilidades de ser da linguagem e do sujeito em interagdo com

0 mundo. Sibilia (2012) comenta:

Esses processos detonaram uma profunda transformacdo das linguagens,
afetando os modos de expresséo e comunicacdo em todos os &mbitos, inclusive
em campos tao vitais quanto a construgdo de si mesmo, as relacGes com 0s
outros e a formulagdo de mundo. Entre os complexos desdobramentos que
ainda estdo por ser cartografados e estudados, esse movimento implicou certa
crise das “belas artes” da palavra — tanto em suas manifestagdes orais como
escritas — e a implantacdo gradual daquilo que alguns denominam “civilizagdo
da imagem”. (SIBILIA, 2012, p.63)

No territdrio escolar e dando um recorte para os dominios da linguagem, como estamos
investigando nesta pesquisa, os limites programados da pratica pedagdgica, enraizados e
frutificados no ensino, também s&o podados pelas recentes praticas de linguagem e interagdo

com os textos. Ou seja, alguns dos recentes formatos textuais e discursivos e 0s interesses de

24 para melhor compreens3o das bases programadas da escola, indicamos a leitura de Batalha (2018).
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leitura escapam da padronizagdo costumeira que foi firmada no ambiente pedagdgico e,

acentuadamente, reclamam diferentes intera¢des pedagdgicas do professor em sala de aula.

Junto desse cendrio educacional da crise escolar, a “civilizagdo da imagem” propos um
grande uso que conduz a linguagem visual das cores, formas, volumes e tragos para a rotina dos

sujeitos, tornando-nos, alunos e professores, potencialmente mais leitores de imagens.

Basta constatar que as narrativas miticas da sociedade contemporanea ndo sdo mais
exclusividades da linguagem verbal e das péginas dos livros em papel. Inesperadamente, 0s
novos objetos e suportes eletrdnicos preenchem os espacos domeésticos e publicos, criando mitos

na sociedade de consumo.

Conforme estamos apontando, nas praticas gerais de leitura dos brasileiros, a leitura do
texto visual/sonoro/em movimento motivou o habito e as interagdes mais recentes. Levando
adiante, esse comportamento de leitura justifica-se quantitativamente na amostragem da

pesquisa Retratos de Leitura no Brasil, realizado em 2015.

Tabela 4: Retratos de Leitura no Brasil (2015)

O que gosta de fazer em seu tempo livre (% de sempre)

(%) 2007 2011 (2015
Assiste a televisdo 77 85 73
Escuta musica ou radio 54 52 60
Usa a internet 18 24 47
Relne-se com amigos ou familia ou sai com amigos - - 45
Assiste a videos ou filmes em casa 29 38 44
Usa WhatsApp - - 43
Escreve 21 18 40
Usa Facebook, Twitter ou Instagram - 18 35
Lé jornais, revistas ou noticias 36 28 24
Lé livros em papel ou livros digitais - - 24
Pratica esportes 24 23 24
Passeia em parques e pragas 19 19 23
Desenha, pinta, faz artesanato ou trabalhos manuais - - 15
Vai a bares, restaurantes ou shows 15 18 14
Joga games ou videogames 10 13 12
Vai ao cinema, teatro, concertos, museus ou exposicdes 9 10 6

Descansa 50 51 -
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Faz compras 24 23 -
Viaja (campo/praia/cidade) 18 15 -
Faz artesanato e trabalhos manuais 12 6 -
Desenha, pinta - 10 -
Nao faz nada, descansa ou dorme - - 19
MEDIA DE ATIVIDADES POR ENTREVISTADO - - 5,5
Base: Amostra: 2015 (5012) / 2007 (5012) / 2011 (5012)

Fonte: Retratos de Leitura no Brasil (2015)

De acordo com a pesquisa, 0 texto televisivo, sonoro e 0s textos no ciberespaco sao as
trés modalidades que mais cresceram e com as quais os leitores brasileiros mais tém contato.
Assim, sintomaticamente, pode-se dizer que um dos pontos da crise do beletrismo escolar

estampa a falta de leitura estritamente verbal fora do ambiente da escola.

Também é possivel constatar no quadro anterior uma profunda transformacéo da leitura
e das linguagens cotidianas que afetam a construcdo de sentido em todos os ambitos, desde 0s
novos textos as mais recentes interacdes Semidticas. Consideramos que ha dados
importantissimos para a pratica pedagogica que direciona reflexdes dos textos que estdo sendo

lidos e das reais atitudes dos sujeitos durante a leitura.

Como podemos ver, o hébito nacional de contato com outros formatos textuais
sedimenta habilidades diferentes da “cultura letrada” na qual a escola foi firmada. A atengdo
dos sujeitos aos novos suportes e objetos de sentido demonstra um ponto da desunido entre a
entidade escolar e a pratica de interacdo Semiética fora da escola. Em outras palavras, o
crescente manejo com 0s textos televisivos, on-line e verbovisuais fora da escola requer
operacdes bem diferentes da memorizacéo e da atencdo educacionais cobradas pela escola desde

a sua fundacéo.

Se, no inicio, as habilidades e tarefas de leitura escolar, verbais ou visuais, centravamse
na memorizacao, atencdo e consciéncia dos textos lidos e analisados pelo professor em sala
de aula, hoje, como aponta Sibilia (2012), essas recentes praticas de leitura ndo compartilham

mais dessa centralidade.
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De modo mais geral, constatamos que os alicerces metodol6gicos da escola nos espagos
de memorizacdo extrapolam essa interagdo com os textos recentes e também séo insuficientes
para qualquer cena de leitura. Em suas descri¢fes enquanto professor de portugués, Freire
(1989) comenta que a experiéncia com a leitura em sala de aula ndo pode ser ocupada pela
memorizagdo, como vemos em sua fala:

Os alunos néo tinham que memorizar mecanicamente a descrigéo do objeto,
mas apreender a sua significacdo profunda. S6 apreendendo-a seriam capazes
de saber, por isso, de memoriza-la, de fixa-la. A memorizacdo mecénica da
descricdo do elo ndo se constitui em conhecimento do objeto. Por isso, é que
a leitura de um texto, tomado como pura descrigdo do objeto é feita no sentido

de memoriza-la, nem € real leitura, nem dela por tanto resulta o conhecimento
do objeto que o texto fala. (FREIRE, 1989, p.12)

Nesse cenario ilustrado por Freire (1989), nos parametros de uma leitura como
preponderancia da memoria, as cenas de leitura escolar encontram-se submetidas a um ritmo
determinado pelo texto que “enche” as cabecas dos alunos com as informagdes necessarias para
suprir o “vazio” do conhecimento mobilizado no ato de ler. Com isso, 0s espacos da escola
programada reduzem as representacdes da realidade e seu ganho de significacdo da leitura

escolar.

Em outras palavras, o empenho escolar em modificar o interesse do alunado caminha
pelas praticas de memorizacgdo, atencdo e consciéncia, determinando uma superioridade sobre
a percepcdo (SIBILIA, 2012). Opondo-se a estas praticas, alguns textos costumam impactar
mais pelos jogos de percepc¢do e estimulos sensoriais, semelhante a literatura, aos videogames
com simuladores e as préaticas de visitacdo em museus. Com isso, notamos a forca da percepcao

nas praticas de leitura e a sua essencial mobilizacdo nas cenas de leitura escolar.

No geral, é reconhecivel que o predominio da memoria, atengédo e consciéncia como
capacidades e habilidades formadoras da leitura na escola diminuiu a capacidade de percepc¢éo
como um caminho para o auxilio da leitura. Em contrapartida, atualmente, o modo de leitura
dos textos em circulagdo demonstra muito mais as fagulhas perceptivas como o estimulo mais

servido & interpretacdo e contato do leitor com o sentido.

Mais uma vez vale apontar que ndo é certo conceituar apenas os textos contemporaneos
como sugestivos de modos mais perceptivos de leitura. Essa relagdo ganha forga nos exemplos

apontados, mas, da mesma forma, esse posicionamento de uma leitura escolar mais perceptiva
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se faz necessario no trabalho com as literaturas do séc. X1X ou com outros textos da esfera

artistica, por exemplo.

Apreendemos, entdo, que os textos e os caminhos de trabalho com memorizagéo atenta
e consciente dos exercicios de leitura ndo sao exclusivamente capazes de assimilar todos e
0s principais textos com que os leitores estdo em contato fora da escola, e, no nosso trabalho,
a leitura dos quadrinhos selecionados para esta pesquisa participam da seara desses textos
artisticos que potencializam tal afastamento das regularidades discursivas e interativas da

memorizacéao.

De certa maneira, para 0 nosso paradigma de reflexdo educacional dos quadrinhos
experimentais, a escola ndo suporta apenas a entrada de todos os textos com metodologias de
memorizacdo. Pretendemos defender que seja essencial a reorganizacdo do agir pedagdgico
diante dos formatos textuais artisticos e, inquestionavelmente, uma préatica pedagdgica merece
ser efetivada a partir da sociedade na qual escola esta inserida. Reinventa-la com base na
conjuntura das interacdes de sentido da propria escola é a saida que adotamos e acreditamos

para este capitulo.

Acerca do que vimos nos capitulos anteriores, tal qual o conceito de leitura apresentado
por Freire (1989), somos capazes de dizer que as disposi¢oes de leitura do narrativa fantastico
nos quadrinhos experimentais, em dialogo e fronteiras com o campo das artes, perdem muito
do seu sofisticado jogo de significacdo se aplicado em uma pedagogia exploratéria de suas
ordens morfoldgicas e das operagdes racionais diante do texto. Ha uma necessidade de

estimulos para uma leitura ajustada entre os sujeitos.

Na anélise e percurso diacrdnico que fizemos no segundo capitulo, os quadrinhos que
abrigam as narrativas fantasticas também demonstram a posi¢do de um género em hibridacGes
e flutuacdes dentro do proprio formato textual. Pelo fato de os quadrinhos serem experimentais
e estarem ocupados por uma narrativa fantastica, eles particularizam muito mais 0 momento da
percepcdo da obra como um dispositivo singular da leitura, interferindo e efetivando a
significacdo construida pelo leitor na interacdo ajustada e nas distragdes experimentais com o

texto.

Nesse cenario, as destrezas da programacgdo do género dos quadrinhos, por meio dos
baldes e suas regularidades coesivas, sdo subtraidas e reforcam a significacdo do fantastico

durante a leitura e em contato perceptivo com a obra. Assim, a interagdo com a experiéncia
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artistica torna-se a grande pista para o encaminhamento da significacdo e da pedagogia que

pretendemos seguir aqui.

Dessa forma, o desafio pedagdgico dentro desse ambiente em dispersao exige métodos
e préticas de ensino que possibilitem ao professor e ao aluno, em sala de aula, construirem o

sentido dos textos numa pedagogia onde a troca de saberes seja norteadora do fazer educacional.

Nosso caminho neste terceiro e Gltimo capitulo € mostrar que esses quadrinhos
experimentais, por meio dos fragmentos de sentido (elipses) — como apresentado no primeiro
capitulo —, alteram o roteiro habitual de interacdo com a linguagem dos quadrinhos
tradicionais, conforme vimos no segundo capitulo. Esse estilo particular dos autores das obras
deixa 0 momento da leitura educacional muito mais perceptivo e sensitivo, mais comum nas
interacdes ajustadas e opondo-se ao memorial e racionalizante, operagfes quase sempre da

interacdo programada e sedimentada na tradi¢do da regulacéo escolar.

Pode-se destacar que esse embate dos regimes de sentido trazidos neste terceiro
momento coloca-nos em caminhos educacionais astutos e desafiadores, que fortificam o didlogo
entre a sociossemidtica e a escola. Entre alguns pontos, destacam-se o repensar dos regimes de
significacdo implementados pela escola e sua disposicdo padronizada que é empregada em

todos os objetos e praticas que chegam nas cenas de ensino-aprendizagem.

Por fim, como ja apontamos anteriormente, vale notar que os quadrinhos também se
incluem nos formatos textuais mais lidos, naquilo que os situa no centro de contato artistico
com o leitor. Nesse dominio, ainda a pesquisa Retratos de Leitura no Brasil (2015) oferecenos
numericamente a ampla aceitacdo dos quadrinhos como um género lido com frequéncia.
Segundo a pesquisa, 0s quadrinhos tiverem um indice de 44% de leitura, variando entre a
frequéncia de “lido todos ou quase todos os dias” — 9%; “lido pelo menos uma vez na semana”

—12%; “lido pelo menos uma vez por més” — 12%; e “lido menos de uma vez no més” — 11%.

Nas informagdes da pesquisa, percebemos que os textos mais lidos séo os jornais e as
revistas (54%), seguido dos textos exigidos pela escola (44%) e dos quadrinhos e dos textos de
trabalho (40%). Fora dos jornais e revistas e dos textos que ocupam a escola, os quadrinhos sdo

o0 primeiro género a ser lido com frequéncia pelos leitores nacionais.

Detectamos como a propagacéo e a leitura dos quadrinhos acontece por uma escolha
além da obrigatoriedade do ensino. Os leitores desse tipo de texto ndo selecionam o objeto por

exigéncia, mas o fazem pelo gosto e apreciacdo estética.
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Assim, se os quadrinhos estdo ocupando uma categoria de leitura e prestigio social, por
que ndo pensarmos em possibilidades pedagdgicas para estes textos? Ou ainda, por que nao
ampliarmos a percepcao dos espacos escolares pela possiblidade de acesso a algo incomum,

como os quadrinhos experimentais verificados até aqui?

Se prefiguramos a crise da escola e entendermos que um dos pontos seria a reinvengéo
pedagdgica a partir dos regimes de sentido que envolve os textos, qual seria uma pedagogia
para estes quadrinhos experimentais? Aqui, especificamente os quadrinhos que abrigam e

dinamizam o fantastico?

Inquietos, passamos a investigar como a virada fenomenoldgica da Semiotica poderia
dialogar com um projeto de leitura educacional, baseado muito mais na percep¢ao e no contato
com o0s quadrinhos. Neste ponto, passamos a pensar as possiveis contribuicbes e
aproveitamentos que o dialogo entre a Sociossemidtica e a Educagdo possa trazer para o ensino-

aprendizagem de leitura dos textos estéticos que ativam a percepcao.

O final do nosso roteiro de investigacdo é tomado pelas questdes: quais as possibilidades
pedagOgicas da Semidtica como uma teoria de leitura e percepcdo dos quadrinhos
experimentais em contraponto com o que vem sendo feito com os quadrinhos? Por fim, como a
Semiotica que segue com identidades e dialogos poderia colaborar com a pratica pedagdgica

dos textos experimentais no ensino basico?

3.2. A leitura dos quadrinhos nas escolas

Como ja localizado, a febril circulacdo dos quadrinhos na sociedade reordenou sua
pratica de leitura e, consequentemente, revalorizou o lugar social atribuido ao género e as suas
possibilidades de ocupar as livrarias, as bibliotecas e as escolas; por consequéncia,
proporcionou a entrada nas licitages publicas de compra de livros para bibliotecas escolares

por meio do PNLD Literario e da apari¢do nos curriculos do ensino.

O mapeamento da crescente presenca dos quadrinhos nas compras de livros por editais
publicos e sua distribuicdo nas bibliotecas estiveram sob o interesse de Vergueiro e Ramos
(2009) que, ao final desse levantamento, constataram a progressiva entrada desses textos nos
documentos de compra nos ultimos anos. “De qualquer forma, a inclusdo dos quadrinhos no

PNBE significa um avanco na maneira como a area de ensino os enxergam. Deixaram de ser
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leitura subversiva ou superficial para serem oficializadas como politica de governo.”

(VERGUEIRO; RAMOS. 2009, p. 40).

Assumidamente, o objetivo principal do programa é desenvolver e ampliar o acesso a
cultura e a informagdo pelo habito de leitura. A autonomia da linguagem dos quadrinhos
comparada a literatura, como o principal nicho de compra, destaca a necessaria relacdo da sala
de aula com os livros em quadrinhos que estdo na biblioteca da escola e apontam a oportunidade

de pedagogias que contemplem esses textos.

Na mesma dimensdo das politicas governamentais, as reformulacBes curriculares
ocorridas no Brasil no ano de 2006 estdo manifestas nas OrientacGes Curriculares Nacionais
do Ensino Médio (OCs), na qual identificamos um agudo posicionamento critico por meio do
referencial tedrico, que valoriza os diversos textos (cancao, telenovela, quadrinhos, etc.) como

diretores da pratica educacional.

Objetivando contribuir com a pratica docente e com reflex6es que alimentem essa
atuacdo, as OCs ndo se definem como receitas pedagdgicas prontas. Por outro lado, marcam
uma concepc¢do sociodiscursiva de lingua e linguagem, buscando reduzir a extrema visao

estruturalista que, anteriormente, conduzia o ensino-aprendizagem.

No Brasil, o reflexo desse engajamento dos estudos culturais e criticos e o impulso da
investigacdo da linguistica social nas cenas educacionais sdo reconheciveis nas OCs pela
presenca da bibliografia do circulo de Bakhtin. A partir dessas politicas governamentais,
revalorizam-se 0s géneros tidos como menores, sendo postos a luz e pensados a partir de uma

Gtica tedrico-critica de questionamento de poder e dominacao.

A titulo de exemplo, na esfera linguistico-literaria, as cronicas, minicontos ou
cibercontos e as cangdes passam a ser entendidos como objetos de interesse no ensino de leitura.
Nas artes, as performances urbanas, o grafite e a pixagéo, as esculturas de barro feitas no
nordeste brasileiro ou as mascaras africanas ddo voz aos grupos sociais afastados pela ideologia

burguesa, que os silenciou totalmente no espaco escolar.

Dessa forma, na apresentacdo dos documentos, os limites e as expansdes culturais
configuram a migragéo do ensino de leitura para os estudos engajados e criticos das identidades
sociais que ndo ocupavam o reconhecimento nas cercanias da sala de aula. Nesse quadro, a

ética, a politica social e 0 mundo do trabalho também aparecem nos documentos como uma
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acdo curricular assentada e determinam um avang¢o no empoderamento do uso da lingua e na

formacéo socialmente situada.

Mais a frente, as OCs apresentam a concepcao de lingua que deverd embasar a pratica
educacional. Sem perder a coeréncia com a sua apresentacdo, a compreensdo da lingua
sociodiscursivamente contextualizada nos usos e nos espacos determinados estabelece as bases
do ensino. Os usuarios ndo sdo apenas sujeitos e, por outro angulo, definem-se como sujeitos
usudrios das linguagens em contextos determinados, que revelam o uso linguistico como

implicador dos aspectos sociais que lhes séo intrinsecos.

Nesse quadro, as bases do ensino-aprendizagem da Lingua Portuguesa reconhecem que
a lingua e os sujeitos ja estdo preenchidos pelos valores sociais e cabe a pratica de ensino jogar
luz sobre o funcionamento e as imbricadas ocorréncias linguisticas no bojo da sociedade. Diante
desse objetivo, os sujeitos sdo histéricos, situados num espa¢o social cujo corpo € um corpo

social.

Assim as OrientacOes consideram:

E por essa raz&o que n&o se pode dizer que o sentido de um texto j esta dado
pelos recursos linguisticos pelos quais esse texto é construido. Afinal, o sentido
atribuido as formas simbdlicas esta relacionado aos usos que os grupos fazem
dos sistemas nos quais elas se encontram; portanto é variavel, assim como
sdo distintos os grupos sociais. Mas o sentido também esta relacionado ao
contexto efetivo em que se d& a interacdo, a singularidade de seus
participantes, as suas demandas, a seus prop0sitos, aos papéis sociais nos quais
eles se colocam, etc. Em suma, pode-se dizer que o sentido € indeterminado,
surge como efeito de um trabalho realizado pelos sujeitos. (BRASIL, 2006,
p.25, grifos nosso)

Como posto até aqui, os documentos oficiais expandem sua dire¢do para a dimenséo
reflexiva dos textos e dos discursos antes silenciados pela educacgéo, tal qual os quadrinhos, e
apontam a linguagem enquanto prética social situada, direcionando a aprendizagem dentro da
sala de aula atrelada ao extraescolar. Esse movimento faz a pratica educacional da linguagem

instituir um objeto socialmente situado e usual para os sujeitos na sala de aula e na vida publica.

Nessas bases emancipatorias heterogenas, as diretrizes citadas nas OCs possibilitam o
trabalho com outras linguagens e aparecem com a finalidade de gerar autonomia ao alunado por
meio de andalises sempre contextualizadas, ou seja, 0s sujeitos sdo sujeitos sociais socialmente

marcados. “Isso significa que as praticas de linguagem s6 podem ser pensadas em termos dos
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espacos sociais (publicos ou privados) em que se configuram, a partir das finalidades que as

motivam e dos lugares sociais nelas instaurados.” (BRASIL, 2006, p.303, grifos nosso).

Com esse primeiro levantamento, passamos a presenciar que, ao suspender a Vviséo
estruturalista da lingua, as orientagBes para 0 ensino-aprendizagem assumem um construto
linguistico sociodiscursivo. A disseminacdo pedagdgica dessa concepgao por todo o documento
cobriu a didatizacdo de todos os textos a partir dos lugares de fala socialmente marcados, do

reconhecimento das estruturas tipicas dos textos e de sua insercdo no contexto.

Ou seja, com as OCs, a identidade da disciplina avancou na formacdo situada nos
aspectos interacionais de toda comunicacdo. E desta maneira que a reflexdo consciente da
realidade e dos seus lugares sociais configura o novo agir pedagdgico e registra as bases do

ensino-aprendizagem de lingua no Brasil.

Com efeito, a atitude pedagdgica sugerida pelo documento admite que o0s
comportamentos dos usos da linguagem se realizam em habitos e rituais procedimentais e que
a escola é capaz de atribuir racionalizagdo sobre esses efeitos e construir memorias de uso e
empregos textuais. Mais ainda, a entrada do repertorio extraescolar evidencia as bases dos
habitos e empregos reais desses textos no ensino, respeitando seus programas fixados durante o

acontecimento, ou, no limite, representando o acontecimento no espaco da sala de aula.

Como posto, as regularidades dos géneros textuais devem ser reconhecidas nos modos
estereotipados de suas presencas e, evidentemente, apresentar-se didaticamente no seu fazer-
ser das praticas cotidianas. O respeito as regras de apresentacao e suas identidades linguisticas
que acontecem fora da escola fixa a pedagogia baseada na concepcao sociodiscursiva e traz para
a escola a programacdo dos acontecimentos linguisticos, evidenciando suas condicfes e seus

valores sociais.

Junto, as capacidades que determinam esse ensino definem-se pela descoberta do fazer-
fazer dos valores sociais inseridos na linguagem, como podemos ver nas paginas finais desse
documento, quando traz o quadro dos eixos organizadores das atividades de analise textual em
Lingua Portuguesa. O nucleo de anélise dos textos fundamenta-se nos papéis sociais ou papéis
tematicos fixos nos textos e no reconhecimento dos actantes previamente demarcados. Por

exemplo:
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Figura 79: Eixo organizador das atividades de Lingua Portuguesa

QUADRO 2
EIXOS ORGANIZADORES DAS ATIVIDADES DE LINGUA PORTUGUESA NO

ENSINO MEDIO - ANALISE DOS FATORES DE VARIABILIDADE DAS (E NAS)
PRATICAS DE LINGUA(GEM)

FOCO DAS ATIVIDADES DE ANALISE

Elementos pragmaticos envolvidos nas situacées de interacao em que emergem 0s
géneros em estudo e sua materialidade — os textos em analise

* Papéis sociais e comunicativos dos interlocutores, relacoes entre esses, proposito

discursivo, funcdo sociocomunicativa do género, aspectos da dimensao espaco-
temporal em que se produz o texto.

Fonte: OrientagBes Curriculares Nacionais (2006)

De acordo com esse quadro, distinguimos a importancia atribuida aos papéis fixos na
comunicagdo, ao enunciador socialmente situado no seu espaco e tempo, ao procedimento
previamente marcado no acontecimento da linguagem e as distribuicGes dos usos. Nesse
registro, o eixo das atividades de linguagem inquestionavelmente aciona a dimensao critica e

programada dos usos e do exercicio pedagogico da linguagem.

Melhor dizendo, no espaco das interacbes pedagdgicas e criticas, a programacao
equivale a constatacado racional dos agentes da linguagem e suas regularidades comportamentais

pelos esteredtipos dos textos.

Seguindo um caminho diacrénico, chegamos a uma importante atualizacdo desses
fundamentos que direcionam a educacdo no Brasil. A Base Nacional Comum Curricular
(BNCC) é um documento em elaboracéo e em insercao que definiré os direitos de aprendizagem
de todos os alunos. Dessa forma, a BNCC reflete os avangos da sociedade e as novas demandas

da educacéo no pais e no mundo.

No geral, a concepgdo de linguagem desse documento permanece a mesma das OCs
anteriormente comentadas: a linguagem deve estar contextualizada e articulada ao uso social.
Com o nosso olhar para o ensino de leitura, a principal diferenca entre o0 documento anterior e
essa atualizagdo é a insercdo da analise Semidtica como um requisito que deve ser contemplado
nas aulas. Essa reformulacéo retira o protagonismo dos textos verbais e firma os estudos das

maultiplas linguagens, principalmente as digitais, como vemos no quadro a seguir.
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Figura 80: BNCC

Compreensao dos « |dentificar implicitos e os efeitos de sentido decorrentes de
efeitos de sentido determinados usos expressivos da linguagem, da pontuacéo e
provocados pelos de outras notacoes, da escolha de determinadas palavras ou
usos de recursos expressoes e identificar efeitos de ironia ou humor.

linguisticos e « |dentificar e analisar efeitos de sentido decorrentes de escolhas
multissemidticos em e formatacao de imagens (enquadramento, angulo/vetor, cor,
textos pertencentes a brilho, contraste), de sua sequenciacao (disposicao e transi¢ao,
géneros diversos movimentos de camera, remix) e da performance - movimentos

do corpo, gestos, ocupacao do espago cénico e elementos sonoros
(entonacao, trilha sonora, sampleamento etc.) que nela se relacionam.

« Identificar e analisar efeitos de sentido decorrentes de escolhas
de volume, timbre, intensidade, pausas, ritmo, efeitos sonoros,
sincronizacao etc. em artefatos sonoros.

Fonte: Base Nacional Comum Curricular. Disponivel em: http://basenacionalcomum.mec.gov.br/.
Acesso em 02 fev.2019

Mais uma vez, nestes parametros em vias de homologacdo, s6 o texto em interacdo nao
basta. No avanco apresentado pelo novo documento, planejar e produzir nas esferas didaticas é
identificar, reconhecer e compreender as multisemioses dos textos. Em seguida, nos quadros
que seguem o citado, esse reconhecimento da linguagem é articulado as situacbes de uso que

séo preenchidos socialmente.

Dessa maneira, no geral, um ponto desenvolvido nesse documento € a consolidacdo da
analise Semidtica como um fator curricular; com isso, a BNCC reconhece mais 0s textos como
o0s quadrinhos. O documento propde muito mais informacdes sobre os géneros digitais e afirma

a relevancia do desmascaramento dos usos digitais nas acdes pedagdgicas com a linguagem.

Além disso, ele também ressalta a importancia dos alunos serem capazes de
compreender os aspectos da linguagem, os efeitos de sentido e os funcionamentos e usos
discursivos da linguagem socialmente preenchida. Esse desejo € atravessado pela programacao
escolar que determina seu modo de ser e fazer. Nesse direcionamento, fica evidente o impacto
das recentes praticas de linguagem, principalmente as digitais e seu funcionamento programado

como o mais eficiente para ser adotado na escola.

E preciso dizer que ha na BNCC um desenvolvimento dos objetivos e trabalhos com os
objetos multissemidticos na sala de aula. O documento apropria-se das interacbes mais
contemporaneas, mas conserva as interagcbes mais programadas, como aponta Geraldi (2015):

Numa avaliacéo geral da BNCC na érea de Lingua Portuguesa, podemos dizer

gue temos uma manutencdo das concepcdes de linguagem e de subjetividade
ja assumidas em meados da década de 1990 pelos PCN. Aqui, hd um avango


http://basenacionalcomum.mec.gov.br/
http://basenacionalcomum.mec.gov.br/
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na especificacdo das diferentes praticas de linguagem em diferentes campos
de atuacdo, 0 que tornara mais palataveis e compreensiveis 0s PCN. Peca-se,
no entanto, pela exigéncia que faz de um trabalho com uma enormidade de
géneros e de uma forma em que as condicOes efetivas de emprego desses
géneros passam a ser um simulacro em sala de aula, anulando, desse modo, 0
ponto de partida tedrico da interacdo que define o préprio fenbmeno da
linguagem. (GERALDI, 2015, p.392)

Essa falta das interacdes de linguagem e a delicada exigéncia dos textos que deverédo
aparecer nas aulas estabilizam a programacao. Dessa maneira, considerando essa pratica sob a
perspectiva da sociossemiotica de Landowski (2014), o caminho pedagdgico reconhecido pelos
documentos encontra-se nas cercanias da programacdo, ou seja, a competéncia do sujeito
desenvolvida pelas OCs e pela BNCC comporta os gestos programados de preenchimento dos
valores envolvidos e nos movimentos rotineiros da linguagem, algo semelhante ao que aponta
Landowski (2015):

Regulando os comportamentos enquanto praticas significantes, programando-
0s num modo propriamente sociossemiético, esse tipo de concregdes
socioculturais — ritos, usos, habitos — introduz um coeficiente de
previsibilidade nos comportamentos e, desse modo, fornece uma base que
permite definir, em relacdo com os atores sociais, procedimentos interativos
eficazes, a meio caminho entre manobras fundadas sobre o conhecimento de
determinagdes estritas, de ordem casual, e manipulagdes estratégicas, que

apelam diretamente a competéncia modal das pessoas-sujeitos.
(LANDOWSKI, 2015, p.38)

Assim, o “caminho de manobras fundadas” € o da determinacao programada que estaria
fora da escola e é transposto para sala de aula pelo filtro didatico, o qual visa manter a

competéncia modal e a previsibilidade racional sobre o comportamento dos textos.

Presenciamos que os documentos passam a integrar a dimensdo critica e situada da
linguagem, mas preservam o modelo programado de comportamento na pratica pedagogica.
Diante disso, o reconhecimento dos habitos e dos acontecimentos regulados seria a melhor
reflexd@o para todos os textos? Mesmos 0s que estdo na esfera artistica e experimental, como 0s
quadrinhos que cotejamos até aqui? N&o caberia a escola ampliar essas possibilidades de acesso,
agregando experiéncias ajustadas das acdes de linguagens artisticas para que as mediacdes de

leitura ampliem a vontade de saber?
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Diante dessas questdes e reformulacbes dos documentos, seguimos olhando as tarefas e
exercicios do ensino de leitura dos quadrinhos em outras instancias. Com isso, aportados nas
definicBes dos documentos oficiais, coube as esferas educacionais reformulacdes didaticas para
que respondessem coerentemente as mudancas e planejassem praticas pedagogicas de

linguagem com os diversos géneros.

Neste cenario educacional de restauracdo do ensino despontaram as mais diferentes
propostas e aplicacdes dos quadrinhos no ensino de leitura, com o objetivo de firmar uma coesao
entre as acdes educacionais e 0s parametros teorico-metodologicos preconizados pelos

documentos oficiais.

Esse replanejamento didatico resulta das mudancas educacionais anteriormente descritas
nos documentos e igualmente desafiadas por Vergueiro e Ramos (2009), quando concluem que,
apos os quadrinhos aparecerem nos documentos e nos editais de compra, essas obras passam
por um desafio ainda maior: 0 uso na sala de aula. Ou seja:

Essa confluéncia de aspectos ligados as historias em quadrinhos e as praticas
pedagogicas lanca a todos os segmentos da educagéo brasileira — o professor
dos ensinos médios e fundamental, o estudante, o pesquisador, 0 governo — o
desafio de enxergarem o0 objeto com outra perspectiva. Os quadrinhos estdo

ai, prontos para serem descobertos e utilizados. Basta saber olhar. E querer.
(VERGUEIRO; RAMOS, 2009, p.41)

Logo, esse desejo de revisao educacional provocado por Vergueiro e Ramos (2009) de
fato transferiu os olhares para as potencialidades dos quadrinhos na sala de aula e ultrapassou

os documentos, ocupando o0 ambiente escolar.

Por exemplo, na revista Nova Escola, a qual trata e trabalha com acbes e praticas
possiveis de serem realizadas nas salas de aula, podemos verificar uma proposta de uso didatico

adequado as caracteristicas dos quadrinhos.

Nesse exemplo, o uso do texto é regulado por uma sequéncia de reconhecimento da
linguagem tipica dos quadrinhos, o uso dos balGes. Nos trés textos apresentados, ocorre uma
consolidacdo do uso e aplicagdo desses recursos visuais, como € possivel observar na figura a

sequir.
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Figura 81: Exercicios Quadrinhos |

HQs - Mesmos bal&es, outros sentidos

1. Analise os cartuns do uruguaio Gervasio Troche. Qual a situagdo representada
em cada um deles? Discuta com seu colega.

Fonte: Disponivel em: https://novaescola.org.br/plano-de-aula/3766/ressignificacao-dos-baloes-dashistorias-

em-quadrinhos. Acesso em 02 fev. 2019

Figura 82: Exercicios quadrinhos 11

1. Leia as tiras a seguir e desenhe os balSes mais adequados em torno das falas
dos personagens.

0 QUE £ isso
NA PAREDE
DA SALAZ!

o

Fonte: Disponivel em: https://novaescola.org.br/plano-de-aula/3766/ressignificacao-dos-baloes-

dashistorias-em-quadrinhos. Acesso em 02 fev. 2019
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Durante esse plano de aula, é sugerido aos professores e alunos que criem uma relagdo
fundada na descoberta do uso dos balGes e proporcionem efetivamente o desenvolvimento do
ensino-aprendizagem desse mecanismo da linguagem dos quadrinhos, fazendo a aplicagdo

“correta” dos baldes nos quadros que estdo sem baldes.

Na concepgédo e organizagdo dessa aula, descortina-se 0 modo como a linguagem
regulada passa a ocupar verdadeiramente o ensino de leitura. O projeto didatico ainda traz
descricdes do modo de ser das atividades propostas que determinam os objetivos da aula. Tal
configuracdo enseja a escolha da programacéo dos quadrinhos para que o aprendiz domine sua

linguagem.

Coerentemente, as justificativas dessas escolhas didaticas visam capacitar/ampliar a
leitura multissemiotica no espaco de ensino de lingua e linguagens. Aliado ao interesse
composicional da linguagem dos quadrinhos, o discurso trazido pela proposta de ensino desse
género apresenta os projetos modalizados pelo querer obter éxito com a selecdo feita antes do
trabalho e no desenvolvimento das atividades leitoras, sempre considerando os materiais dos

quadrinhos e suas abstracdes de linguagem.

Essa formalizacdo sobre as especificidades do texto acompanha esse trabalho de
didatizacdo dos quadrinhos. Assim, constatamos que as duas atividades que contemplam essa
linguagem discutem a presenca dos baldes, a sua estabilidade e a combinacdo coesiva desse
elemento narrativo. Universalmente, por meio do conjunto de balBGes, reconhecemos a
existéncia de uma volumosa preocupacao com a sistematizacéo desse componente estrutural do

género.

Com isso, o exclusivo reconhecimento dos quadrinhos é contemplado na proposta
selecionada para esta exemplificacdo. Os exercicios de compreensdo e memorizacao dos tipos
de baldo, que expressam unicamente fala, pensamento, raiva e exasperacdo, fazem parte da
alfabetizac&o visual do género e introduzem a pratica dos quadrinhos na sala de aula. Institui-la

no ensino parece o0 pontapé inicial da entrada desses textos.

No arranjo dos exercicios, 0 dominio da composicao da linguagem do género em questdo
certamente influencia na formacéo da proposta. O projeto busca contribuir com a memorizagéo
do modo de ser dos quadrinhos pelos alunos e parte da fixagdo dos formantes visuais e da

significacgdo de cada baldo na historia.
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Seguindo um direcionamento semelhante, passemos a outro exemplo, o das avaliagdes
que usam os quadrinhos como linguagem. Nessa segunda amostra, a memorizagdo do contetido
composicional dos quadrinhos atesta o valor positivo dessa aplicagdo racional e sistematica dos
quadrinhos. Esse valor atribuido a resposta correta sinaliza o notavel poder de reconhecer a
estrutura, como vemos neste exemplo de exercicio de um exame de vestibular de “Linguagem

€ Seus usos’:

Figura 83: Exercicios quadrinhos 111

La Vie en Rose

Hu A, HTML comO L
coisASY A ope " A
"‘“’ AL coishg \ Os quadrinhos exemplificam que as Historias em

<row > Quadrinhos constituem um género textual
L/$PAN>CBRcLEpR ! &3 e
ALY (6&5(0&7 ©® em que a imagem pouco contribui para facilitar a
<<¢--'\'> \“ interpretagdo da mensagem contida no texto, como
L o pode ser constatado no primeiro quadrinho.
o
=gt @ cuja linguagem se caracteriza por ser rapida e clara,
/ | que facilita a compreensao, como se percebe na fala

do segundo quadnnho: *</DIV> </SPAN> <BR CLEAR
= ALL> < BR> <BR> <SCRIPT>".

CSERPTD CSPAN D2 F> \ ;
oV ALGH = " EFT > CoRy ® em que o uso de letras com espessuras diversas esta
8r> ligado a sentimentos expressos pelos personagens,
B> como pode ser percebido no Ultimo quadrinho.
NUMABOA, E VOCES?
LI8) CBRS / @ que possui em seu texto escrito caracteristicas

proximas a uma conversagao face a face, como pode
ser percebido no segundo quadrinho.

@ que a localizacdo casual dos baldes nos quadrinhos

expressa com clareza a sucessdo cronologica da
TURRUSGARAI, A La Vie en Rose. Folha de S.Paulo, histéria, como pOde ser percebldo no Segundo
T aga200x. quadrinho.

Disponivel em: http://portal.inep.gov.br/provas-e-gabaritos. Acesso em 02 fev. 2019

Antes de tudo, a vigéncia da avaliagdo como gesto pedagdgico pode passar com mais
forcas pelas cercanias da regulacdo programada do ensino. Como visto, além dessa primeira
programacao da avaliacdo, a questdo afirma a importancia motivacional de memorizagdo dos
baldes, mobilizando um conhecimento que coloca em evidéncia a memoria sobre 0s usos da
linguagem, e ndo seus usos potenciais disponiveis para interpretacdo da cena narrativa, como é

feito neste proximo exemplo, de outra avalia¢do de linguagem e seus usos:
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Figura 84: Exercicios quadrinhos IV

DAL, VIERAM
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A imagem integra uma adaptacdo em quadrinhos da
obra Grande sertdo: veredas, de Guimardes Rosa.
Na representacdo grafica, a inter-relacdo de diferentes
linguagens caracteriza-se por

© romper com a linearidade das acdes da narrativa literana.

@ ilustrar de modo fidedigno passagens representativas
da historia.

@ articular a tensdo do romance a desproporcionalidade
das formas.

@ potencializar a dramaticidade do episdédio com
recursos das artes visuais.

(€}

N X desconstruir a diagramaga@o do texto literario pelo
ROSA, R Grande sertdo: veredas: adaptacdo da obra de Jodo Gumardes Rosa " PR
S30 Paulo: Globo, 2014 (adapkada). desequilibrio da composicao.

Disponivel em: http://portal.inep.gov.br/provas-e-gabaritos, acesso em 02 fev. 2019

Esse segundo exemplo pede uma interpretacdo dos vestigios enunciativos e exige uma
visualizacdo das marcas deixadas no texto. Por meio de uma descentralizacdo da memoria dos
mecanismos dos quadrinhos, a questdo exige do candidato uma leitura multissemiética da cena
narrativa e seu funcionamento enunciativo. A forca da significacdo construida no texto é

articulada e movimenta a interpretagéo.

Nessa comparacdo, poder-se-ia considerar 0 segundo exercicio mais interpretativo,
favorecendo uma leitura que cobra esforcos de interpretagdo do texto e ndo apenas seu modo de
funcionamento, como no primeiro exemplo. Nesse sentido, saindo do primeiro para o segundo
exemplo de questdes, estariamos deixando o eixo estritamente da programacdo da linguagem

dos quadrinhos e caminhando para uma leitura mais ajustada.

Ao longo dos trés exemplos do uso didatico dos quadrinhos trazidos até aqui, 0 que 0s

une € a existéncia de uma dimensdo educacional com base na leitura multimodal discutida por
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Dionisio (2011). A autora pensa na multissemiose no contexto de ensino-aprendizagem de

lingua e linguagens e descreve:
Na sociedade contemporanea, a préatica de letramento da escrita, do signo
verbal, deve ser incorporada a préatica de letramento da imagem, do signo
visual. Necessitamos, entdo, falar em letramentos, no plural mesmo, pois a
multimodalidade é um trago constitutivo do discurso oral e escrito. Faz-se
necessario ressaltar, também, a diversidade de arranjos ndo padrdo que a
escrita vem apresentando na midia em funcdo do desenvolvimento
tecnolégico. Em consequéncia, 0os nossos habituais modo de ler um texto estdo
sendo constantemente reelaborados. Ndo se salienta aqui a supremacia da

imagem ou da palavra na organizagéo do texto, mas sim a harmonia (ou néo)
visual estabelecidos entre ambos. (DIONISIO, 2011, p.139)

A partir dai, deparamos com uma reflexdo embasada na variedade de linguagens e na
busca por uma coesdo de projetos de ensino e aprendizagem cujas propostas estejam alinhadas
a pedagogia integrativa e multissemiotica. Explicitamente, nos trés exemplos ha auscultagéo e
ampliacdo do repertorio cultural dos alunos na presenca dos quadrinhos nos espacos

educacionais, o que pde fim a valorizacdo escritural enraizada na escola.

Desse modo, esses exemplos demonstram como as ferramentas e aparelhos educacionais
tentam atravessar as fronteiras da desterritorializacdo escolar e caminham para praticas de

leitura descoladas da escrita, privilegiando novas modalidades.

Neste historico de acdo pedagdgica, percebemos que o contato com a pratica dos
quadrinhos na sociedade € a via privilegiada e, no contexto da sala de aula com esses novos
objetos plurais, as bases da escola sdo retomadas e reafirma-se a sistematizacdo do género,
pautado, sobretudo, na racionalizacéo e na memoria. Diante disso, a pratica faz dos quadrinhos

um novo objeto didatico em sua programacao escolar.

Como considerado, na regulagéo da presenca escolar dos quadrinhos, reconhecemos as
bases racionais dos fendmenos, a memdria dos quadrinhos e a atencéo dedicada a sua estrutura.
Nessa esteira, o relevo de sua composi¢cdo e seu movimento social ganham a conscientizacéo
dos alunos por meio de um projeto de linguagem situado que valoriza a cultura do memorizar,

tal qual posto nos documentos oficiais.

Assim, sem demora, no que tange aos exemplos aqui trazidos, constatamos que 0 metodo
de trabalho consciente e racional esta enraizado na hegemonia escolar e faz parte do historico

dos atores envolvidos nesse sistema, sendo muito mais propicio a exposicéo e reproducdo dessas
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praticas de aprendizagem e de conducgdo do ensino. Sem ddvida, as recentes estratégias
educativas trazem para 0 ambiente escolar esses novos textos, porém, preservam acgdes que

reiteram os antigos modos de ensinar e aprender.

Dessa forma, ampliando nossas reflexes, tomamos como ganho tedrico do
multiculturalismo o trabalho com o valor estético dos diversos géneros e a abertura dos espagos

sociais para que estes discursos estejam na escola.

Nesse sentido, em extensdo limite, o multiculturalismo e as teorias criticas no ensino
demonstram a volumosa e potente significacdo que os géneros e vozes silenciadas séo capazes
de transmitir, mas também ndo alteram o papel tematico regulado da escola. Embora tais
condi¢des sigam como proliferadora de experiéncias plurais de contato com os dominios
discursivos tidos como marginais, os atores educacionais didatizam esse material com bastante

exatidao e ndo trazem o risco experimental e a sensibilidade que alguns desses textos oferecem.

De maneira comparavel, esses trés exemplos, bem como as OCs e a BNCC em criacéo,
submetem os textos as préaticas reguladas de interacéo e encarnam a determinacdao da memoria
e da racionalizacdo como a maneira natural de fazer. Diferentemente de uma interacao
programada e rotineira, como podem ser 0s usos de linguagem cotidianos que caminham para
a dessemantizacdo das interacdes, reconhecemos no ensino a ressemantizacdo da pratica
programada por uma “observac¢do da propria pratica de linguagem” (LANDOWSKI, 2014,
p.42)

Por causa dessa oscilacdo pedagdgica, que visa ressemantizar as préaticas rotineiras da
linguagem, podemos reconhecer que a didatizacdo escolar, por meio das teorias criticas e pelo
multiculturalismo, permanece na dimensdo programada e no exercicio que busca transformar

o0s alunos de ativos-puros em semi-programado-semi-motivado.

Landowski (2014) assim os define:

De modo cornarrativa, podem-se imaginar trés figuras-tipo: o ativo puro, que
nem por um instante deixa de executar seus programas, sempre 0S mesmos,
sem jamais se perguntar o porqué; o pensativo veleidoso, que, ao agir, sobre o
que desejaria, sobre o que deveria ou sobre o que poderia fazer, que afinal
nunca faz nada; e entre os dois, 0 semi-programado-semi-motivado, que
mantém sua reflexdo sob reserva por trds do que faz ou, 0 que é quase 0
mesmo, age esquecendo (ou talvez s6 com a condicdo de esquecer) que esta
fazendo o que ele escolheu fazer — ele mesmo ou o Outro (o destinador) em
quem confia. (LANDOWSKI, 2014, p.42, grifos do autor)
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Tudo isso equivale a dizer que, apesar das reformas em andamento e da evidente e
volumosa colaboracdo que a presenca do multiculturalismo trouxe para o campo do ensino-
aprendizagem, a dispersao escolar permanece enfrentando o colapso da programacao nos seus
espacos de atuacdo. Longe de afirmar que estas reformulacfes trouxeram danos para a escola,
0 que apontamos aqui é a padronizacao desse modelo para toda e qualquer situacéo de leitura e

analise da linguagem esvaziando as situagdes estéticas dos textos artisticos.

Nesses multiplos espacos discursivos, detectamos um descompasso com as experiéncias
da linguagem artistica. Diferentemente de um nivelamento de métodos de trabalho com as
experiéncias da linguagem situada, reconhecemos um endurecimento dos circulos artisticos
onde esse discurso circula, ndo ocorrendo o real objetivo de cruzamento e experiéncias
propiciadas pelo ensino. Por exemplo, quando o professor delimita o trabalho com o género dos
quadrinhos somente a partir de sua gramatica visual, ja ndo estariamos predispondo um modo
de interacdo com esse discurso social? Se refletirmos em uma situacdo limite, antes mesmo de
estabelecermos contato com o objeto de arte, ja temos demarcadas as especificidades do que é
aquele objeto e perdemos as singularidades de interagdo discursiva que poderia ter sido

oferecido ao fruidor.

Desse modo, mais uma vez tendo o modelo das interagBes Semidticas inspirados em
Landowski (2014), todo esse levantamento das praticas educacionais feito até aqui é capaz de
transitar pelas interacdes postas no lado esquerdo do modelo. A prudéncia marca a agao escolar
e sua estabilizada seguranca de ndo se deixar caminhar pela aventura. Com isso, condizente
com a sua sistematizacdo pedagogica, a escola mobilizard muito mais 0s textos que situam nesse

mesmo espaco, como vimos serem, no segundo capitulo, os gibis e as tiras de jornais.

Retomando o esquema landowskiano, reconhecemos as praticas escolares sempre

presentes no lado esquerdo do diagrama:
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Figura 85: Praticas pedagdgicas e os regimes de interacdo de Landowski (2015)
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Fonte: Elaboracdo propria a partir de Landowski (2015)

Em alternativa, se pensarmos na escola muito mais como um ambiente de pluralidade
junto do regime de valor do multiculturalismo e do contato com outros discursos e préticas, 0
aspecto de coabitacdo de leitura com os quadrinhos e da experiéncia perceptiva ndo pediria um
transito pelos outros vértices do modelo de Landowski (2014)? O espaco de interacdo ajustada
ndo podera ativar nos alunos um campo de recepcao e contatos potencializados e intensificados
de significacdo? Ou ainda, a formacdo de leitores passaria a viver a experiéncia de leitura dos
quadrinhos como arte e sujeitos abertos a linguagem, a espera do inesperado e em busca do

sentido para o fantastico que ampliaria a busca pelo saber?

Logo, o reforco do sujeito social visto nos documentos compde um modelo centrado na
relacdo critica e no transito situado da linguagem. A ideia de utilizagdo do corpo social e das
referéncias dos usos e dos padrdes determinados pela sociedade como responsaveis pela
linguagem disputa espaco nas atividades de leitura sobre os textos e determina a acentuacdo do

sujeito estético sem corpo ou do sujeito apenas como parte do corpo social.

Por outra direcdo, ao decidir trabalhar com os quadrinhos, por exemplo, ja
demonstramos e acreditamos que nao é possivel extrai-los desse aspecto artistico. Nessa
abordagem, vale acentuar a possibilidade que os alunos terdo de interagir com a obra artistica e

compartilhar uma leitura mais autbnoma.
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Por fim, rapidamente, a intersecgdo com o campo pedagdgico das Artes e da Literatura
podera encorajar-nos mais nessas reflexdes e coloca-los atentos diante da omissao da percepcao

e mantenedores de uma via pedagdgica de apenas racionalizar a leitura artistica.

Se nos pautarmos pela leitura literaria no ensino bésico, percebemos as criticas sobre o
predominio da conscientizagdo e as linhas de estudo que fazem do texto literario uma habilidade
pedagdgica de compreensdo, que acabam suprimindo a experiéncia da leitura. Colomer (2007)
comenta sobre os esfor¢os da formacdo leitora e as propostas e projetos que objetivam um

trabalho de leitura como percepg¢do nessa experiéncia leitora.

Antes mesmo de uma sistematizacdo, sendo esse um dos problemas dos fracassos de
projetos e programas de leitura, Colomer (2007) demonstra que as praticas iniciais de leitura
sdo mais perceptivas. Com isso, as criangas originarias de familias leitoras criaram percepcées
e préticas de leitura que avancardo fazendo sentido na préatica de leitura escolar. Ou seja, 0s
livros j& participam da realidade dos sujeitos no ambiente doméstico, o que garante a
experiéncia e a percepcdo do objeto como parte integrante do mundo. Esse valor da leitura
atravessado por outras habilidades sera ainda mais desenvolvido na leitura escolar, o que garante

a preservacdo dos sujeitos como leitores.

Desse modo, quando a leitura literaria, entendida por ndés como leitura artistica que
propBe experiéncias perceptivas sensoriais, esta abrigada em modelos de ensino visando apenas
habilidades de leitura, ela perdera seu fundamento de expressdo. Mais uma vez, esse nosso
caminho aponta que, além da garantia de contato com as artes, a leitura deve transitar pelas
zonas da percepcdo, ja que esses também sdo lugares onde o sujeito deve construir parte da

significacdo e serem sujeitos de sentido.

Por exemplo, é comum o professor de literatura selecionar trechos de romances, contos
ou cronicas, transformando-os em texto e levando-os ao ensino de leitura, pensando que essa
estratégia de informacdo do que o texto literario diz é um trabalho de leitura literaria. Esse
trabalho até consegue ser frutifero ap6s um contato real com a obra, apos ter acontecido uma
experiéncia de leitura do texto. Porém, iniciar o trabalho com esse recorte ja aponta uma escolha

pedagdgica que fere diretamente a materialidade do objeto, o livro.

O corte e a sele¢do suprimem o dominio artistico da experiéncia e visam apenas um

ensino informativo (consciente, racional). Colomer (2007) diz:
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Os resultados ja obtidos nesta linha de estudos deveriam estimular a escola a
dedicar mais atencdo a leitura de obra integrais (reduzindo o tempo dedicado
a trabalhar as habilidades leitoras desintegradas), a aumentar a conexao entre
leitura e escrita (inventando os termos, inclusive) e a deixar de considerar o
material de leitura como uma substancia neutra denominada “textos” para
aceitar que os tipos de livros lidos determinam o leitor que se forma.
(COLOMER, 2007, p.108)

Desse modo, em um projeto pedagogico conduzido pela pluralidade civica, a leitura de
objetos artisticos como a literatura e os quadrinhos necessita de uma pedagogia na qual a
percepcao e a interacdo entre sujeito e objeto ganhem relevancia e demonstrem o momento da
experiéncia e da pratica de leitura como decisivo na significacdo. A pedagogia da leitura
artistica carece de uma invasdo pelo sentir compartilhado entre a obra e o sujeito, preocupando-

se realmente com a formacao de leitores.

Como vemos, a comparacdo da leitura dos objetos artisticos e a didatizacdo escolar
dessas leituras denunciam o problematico trabalho do ensino da leitura estruturado nas bases da
conscientizacdo, da memoria e da atencdo. Recuperando as metéforas da leitura de Jouve
(2002), a leitura demanda um perigo que escapa da conscientizacdo, memoria e atengdo. Ela
abriga o risco do outro sobre o eu, onde existe uma sombra que nos coloca emocionalmente e

cria condi¢des da nossa observacao.

Esse risco é o desafio que os leitores vivem, que faz a préatica da leitura produzir sentido
e habilmente ser uma leitura real, integrando a vida dos sujeitos leitores. Tal formulacdo da

sombra “ajusta-se a realidade do leitor” e ¢ bem exemplificada por Vincent Jouve (2002):

A crianca que Ié é objeto de transmuta¢do. Um povo estranho tomou posse
dela; ela sabe agora que contém uma populacdo a qual os livros trazem as
provas de uma existéncia real. E nos livros que ela vai encontrar a confirmago
dos seres que os livros engendraram. Ela é o Gigante e o Pequeno Polegar, ela
é o caminho semeado de migalhas de pédo, sera o caminho semeado de
pedrinhas; mas é também a condicdo da existéncia de todos, como a tela é a
condigdo de existéncia dos filmes do pathé-baby que se projeta na quinta a
noite. Sente que existe nela virtualidades infinitas, inUmeras chances; que.
Como a floresta equatorial, a ilha deserta, ela € um territdrio aberto para novas
aventuras. Para outras explorac@es. E ela se torna o conquistador dos livros
gue a conquistaram. Agora, possui ao lado da faculdade de integragéo, ao lado
de uma passividade que a exp6s a todas as coloniza¢des imaginarias, um poder
desmedido. (JOUVE, 2002, p.140)
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Nessa mesma linha, outra reflexdo da leitura com a mesma dimensdo metaférica é a
construida por Manguel (2009) ao criar uma comparacdo atenta e ilustrativa acerca das bases

da leitura escolar do personagem infantil Pindquio. O autor conta-nos:

Apesar de todas essas limitagcGes — diversao, derrisdo, abandono -, Pinéquio
consegue galgar os dois primeiros degraus de aprendizado da sociedade:
aprende o alfabeto e aprende a ler a superficie de um texto. Nesse ponto, ele
para. A partir desse momento, os livros se transformam em lugares neutros,
préprios para o exercicio desse cddigo, aprendido para que dele se extraia, no
fim, uma moral convencional. A escola o preparou para ler propaganda.
(MANGUEL, 2009, p.44)

Questionando sobre a pratica pedagdgica emancipatoria da escola, a engrenagem escolar
denunciada por Manguel (2009), vista nos documentos e nas praticas de leitura escolar dos
quadrinhos, parece ndo aceitar a loucura da beleza e o sublime da arte como responsaveis pelos
desafios e pelo rompimento das barreiras institucionais e limitadoras dos sujeitos. Aqui, € na
expressdo da criatividade e do exercicio estético que acreditamos que 0s sujeitos escapam das
atividades cultivadas pelo homem. As pulsdes e os desejos ndo sdo contemplados para a escola

que se fortificou num regime programado de alfabetizag&o.

Os leitores formados por pedagogias da percepcao e da pratica de leitura artistica podem
contribuir para a formacéo de leitores além da programacéo e da conscientizacdo de apenas uma
modalidade, caminhando para uma pratica de leitura afetiva que estimule a capacidade dos

sujeitos para trilhar por outras experiéncias, atuando em leituras individuais.

Os desafios para que os sujeitos consigam Andar entre livros (2007), de Colomer, séo
variados e de diferentes instancias, mas confirmam que um dos pontos de trabalho possa ser
uma pedagogia de leitura como experiéncia perceptiva compartilhada entre leitor e a obra
artistica. Paulo Freire (1989) em A importancia do ato de ler também lembra que a real leitura
é aquela que ndo fica na memorizacao. Por outro lado, a real leitura é aquela que acontece e
constréi sentido, une-se ao sujeito. Nesse enorme desafio de formacdo leitora, seguiremos no
proximo topico com um esbogo desafiador de pensarmos a leitura escolar com as bases do
projeto de Landowski (2015).
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3.3. Os desafios do ajustamento no ensino-aprendizagem de leitura

Admitindo-se que a medida didatica preconizada e desenvolvida na escola, desde o
surgimento aos desenvolvimentos integradores na esfera educacional, tenha permanecido na
unanimidade da racionalidade e na producdo de memoria, compreendemos, no topico anterior,
que parte desse processo interrompe algumas etapas/fases dos trabalhos diretamente ligados as

esferas artisticas.

Segundo esse dado, a pedagogia dos textos artisticos requer um olhar didatico para as
interacbes de leitura, equacionando experiéncias perceptivas e ndo exclusivamente uma
pedagogia critico-reflexiva. Apoiados nessas formulagdes, cotejamos a partir de agora 0s
quadrinhos experimentais que abrigam a narrativa fantastica e suas potencialidades de
reinventarem os espacos de ensino e aprendizagem da linguagem, a partir do ponto de vista da

virada Semidtica, baseada na fenomenologia e nos estudos de Landowski (2014).

A especulacdo pedag6gica que nos propomos trata menos de definir caminhos precisos
e respostas assertivas para o campo educacional. Assim, deslocamo-nos pelos espacos do
ajustamento que nao apaga a pedagogia da pluralidade civica, mas que, por outro lado, integra
a experiéncia em ato e nos propfe que pensemos mais No COrpo em ajustamento como

responsavel pelos caminhos do ensino-aprendizagem nas aulas de leitura.

Dessa forma, de antemao, restabelecemos a visao insuficiente da compreensao e da
racionalizacdo, apenas como atividades que sofrem excessivas explicac6es limitadoras, tal qual
reforcado no topico anterior. Recorremos as colocagdes educacionais de Jacques Ranciére
(2002), em sua critica a0 método socratico nos espacos de ensinar e as potencialidades de

emancipacao trazidas pelas buscas do conhecimento nas atividades de aprender.

Assim, superando a existéncia da compreensdo, causadora de todo mal na educacéo,
mestre Jacotot, personagem trazido por Jacques Ranciere em O mestre ignorante (2002),

percebe a relevancia de ensinar aos alunos que nada tem a Ihes ensinar.

O autor considera:

A préatica do mestre ignorante ndo é um simples expediente que permite ao
pobre que ndo tem tempo, nem dinheiro, nem saber, instruir seus filhos. E a
experiéncia crucial que libera os puros poderes da raz&o, 14 onde a ciéncia ndo
pode mais vir a seu socorro. O que um ignorante pode uma vez, todos 0s
ignorantes podem sempre. Pois ndo ha hierarquia na ignorancia. E o que os
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ignorantes e 0s sabios podem, comumente, € a isso que se deve chamar o poder
do ser inteligente, como tal. (RANCIERE, 2002, p.42)

Com isso, a vontade torna-se 0 movimento da inteligéncia e a busca é a chave
educacional:
E assim que 0 mestre ignorante pode instruir tanto aquele que sabe quanto o
ignorante: verificando se ele estd pesquisando continuamente. Quem busca,
sempre encontra. Ndo encontra necessariamente aquilo que buscava, menos
ainda aquilo que é preciso encontrar. Mas encontra alguma coisa nova, a
relacionar a coisa que ja conhece. O essencial é essa continua vigilancia, essa
atencdo que jamais se relaxa sem que venha a se instalar a desrazdo — em que
excelem tanto aquele que sabe quanto o ignorante. O mestre é aquele que

mantém o que busca em seu caminho, onde est4 sozinho a procurar e o faz
incessantemente. (RANCIERE, 2002, p.44)

O mestre ndo sabe nada, porém fornece ao ensino as condi¢Ges concretas de busca do
conhecimento como uma verdadeira cena de ensino-aprendizagem. Nesse sentido, 0 mestre
assume uma busca pelo conhecimento e 0 ensino torna-se uma emancipacdo que escapa do
embrutecimento. Advertido, o0 embrutecimento nasce das proprias posi¢cdes hierarquizadas, dos
recorrentes métodos que fazem a pratica educacional e de uma comunicacgdo que nao ultrapassa

os fins apenas utilitaristas.

A farsa do grande mestre apontada por Ranciére (2002) é passivel de ser vista na
distribuicdo dos métodos e praticas por todos os documentos tratados até aqui. Por outro
caminho, ele nos aponta que a troca estética é o legado de todo 0 Humano, ou seja, 0 ensino
condicionado pela racionalidade que conjuga as propostas dos tecnocratas com a exigéncia
memorial de uma sociedade ideal apaga as vivéncias e as experiéncias individuais, ndo sendo
um ensino que visa emancipar. Diferentemente, a proposta do mestre ignorante é exatamente
um resgate da busca e do desenvolvimento da aprendizagem nas trocas mais humanas e mais
sensitivas. Assim:

O principal servico que o homem pode esperar do homem refere-se a essa
faculdade de comunicar entre si 0 prazer e a pena, a esperanca e 0 medo, para
se comoverem reciprocamente: "Se 0s homens nao tivessem a faculdade, uma
faculdade igual, de se comoverem e de se enternecerem reciprocamente, eles
se tornariam rapidamente estrangeiros uns aos outros; eles se dispersariam ao
acaso sobre o globo e as sociedades se dissolveriam [...] O exercicio dessa

poténcia é, a0 mesmo tempo, 0 mais doce de todos 0s N0ssos prazeres e a mais
imperiosa de todas as nossas necessidades." (RANCIERE, 2002, p.81)
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Para Ranciere (2002), resgatar as individualidades, os desejos e a busca pelo
conhecimento no ensino é quebrar as determinagdes de conteldo impostas pelos curriculos e
disseminadas nas praticas educacionais. Essa reflexdo sobre o ensino fomenta a presenca do

corpo que sente o outro, a presenca da busca no ensino.

Retomando a discussao inicial, diferentemente dessa elaboracdo de Ranciere (2002), os
documentos e as aces em andamento propdem gue todo objetivo de ensino deve caminhar por
apenas um lado, o compreensivo e critico. Reconhecem apenas uma parcela da arena
pedagdgica como universal e ddo supremacia ao funcionamento educacional. Essa posi¢édo é
insuficiente! Longe dos dois limites extremos, a atividade do sujeito como um “buscador
sensitivo”, dentro das interagdes sociais mais artisticas, aparece como um caminho de
maturidade para a reflexdo educacional aqui proposta e inserida nas interacdes de sentido dos

quadrinhos experimentais.

Logo, reconhecendo os limites da ponderacdo e do argumento do corpo que busca no
pensamento educacional brasileiro, a entrada da fenomenologia no campo da Semiotica
discursiva nos parece um caminho que possa conjugar e contribuir com esse pensamento nos
espacos de leitura e analises textuais e discursivos. Escolhendo essa teoria, seguimos por uma
concisa reflexdo Semidtica e educacional da leitura dos textos que mais “se sentem”, sobretudo,

longe de uma polarizagdo avangada.

Nesse campo, Landowski (2005) avalia a presenca da significacdo e da estesia na
percepcdo cujo momento inicial atribui-se a publicacdo do livro Da Imperfeicdo. “A
convocacao do sujeito pelas qualidades imanentes das figuras do mundo sensivel parece entdo
coincidir com a revelagdo do sentido” (LANDOWSKI, 2005, p.94-95). A regeneracéo da figura
gue passa a ser experienciada pelo sujeito durante o ato enunciativo fixa o sentindo e o faz
acontecer conjuntamente entre o sentir e o conhecer. Ou seja:

Nao somente o sensivel “se sente” (por definigdo), mas ele proprio faz sentido,
assim como, inversamente, o sentido articulado incorpora alguma coisa que
emana diretamente do plano sensivel: enquanto, por um lado, a significacdo
esta ja presente naquilo que os sentidos nos permitem perceber, por outro, o

contato com as qualidades sensiveis do mundo fica ainda presente no plano
onde o sentido articulado se constréi. (LANDOWSKI, 2005, p.95)
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Como colocado, durante a passagem figurativa do sentir, o dualismo do conhecer, 0
racional, e do perceptivo, o sentir sdo envolvidos numa Unica operacdo de geracdo da
significacdo e condicionados a essa experiéncia por agdes mais sensiveis, nas quais 0 corpo “se

sente” mais.

Assim, a dimensdo figurativa, responsavel pelos arranjos e direcionamentos textuais
também aparece envolvida na dimensdo do sentir e do movimento de interacdo e presenca
corporal do ritmo do texto e do ritmo de leitura. A constru¢do do modelo sensivel com bases
qualitativas tomou o projeto de Landowski (2004) e o fez a partir do exercicio de compreender
as interacdes. “Tarefa primordial, porque ¢é praticamente a inica via possivel rumo a integragao,
na probleméatica Semidtica, do componente sensivel que intervém na base tanto de nossa
intelec¢ao de mundo, quanto de nossas interagdes com ele, ou nele.” (LANDOWSKI, 2005,

p.99).

Emerge, entdo, uma organizagdo Semiotica do sensivel com bases nas interagbes dos
sujeitos que conjugam e efetivam a significacdo. Por essa razdo, o sujeito em interacdes
ajustadas estara mais contagioso e em contato sensivel. Isto €, no espac¢o escolar, os interactantes
das cenas educacionais reduzirdo a logica da juncdo, do estar conjunto racionalmente do objeto
pelo conhecer e migrardo para a relacéo de unido e de entrega paralela ao sentir e ao conhecer

0 objeto de ensino.

O fazer conjunto dos professores e alunos passaria a regular a entrada do regime mais
sensivel e os dois actantes. Desse modo, professor e alunos igualam-se no conhecimento do
objeto. Assim, o corpo ganha sensibilidade por uma competéncia estésica, que reduzira a

competéncia modal do querer, poder, fazer e, sobretudo, do saber. De outro modo:

Com a manipulacdo, apareceram “sujeitos”, atores maleaveis ja que dotados
de inteligéncia e de uma relativa autonomia. Com o ajustamento, acabamos de
reconhecer esses mesmos sujeitos como dotados, ademais, de um corpo e, por
iSs0 mesmo, de uma sensibilidade. Consequentemente, a interacdo ndo mais
se assentara sobre o fazer crer mas sobre o fazer sentir — ndo mais sobre a
persuasao, entre inteligéncias, mas sobre o contagio, entre sensibilidades:
fazer sentir que se deseja para fazer desejar, deixar ver seu proprio medo e,
por esse fato mesmo, amedrontar, causar nausea vomitando, acalmar o outro
com sua propria calma, impulsionar — sem empurrar! — s6 por seu proprio
impeto, etc. (LANDOWSKI, 2014, p.51)
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Embora, no desenvolvimento anterior tenhamos uma precisa descricdo que caberia ao
desafio de leitura artistica em sala de aula, a baixa persuaséo pela inteligéncia preconizada pelo
regime de ajustamento® tornar-se-ia o desafio predominante no ensino. A formagéo em sala de
aula passaria a abolir as trilhas da manipulacdo do conhecimento e das regularidades
programadas e conhecidas dos textos. Fazer dessa omissdo a condi¢cdo de caminho pedagdgico
e coloca-las em sala de aula é, antes de tudo, o maior desafio para entrada desses quadrinhos

experimentais.

Além disso, emerge, por tras desse contagio, uma concepc¢éo de educacdo com categorias
fundamentais do fazer sentir e, portanto, pela trilha dessa sensibilidade, chega-se as zonas do
saber. Por consequéncia, contra as “especializacdes” e as marcas regulares dos textos, nessa
hipotese encontramos um desenvolvimento da potencialidade do corpo no ensino e das

capacidades humanas que exploram o conhecimento pela trilha do sentir que chegara ao saber.

Essa é, por isso, a visada essencialmente ajustada e sensivel de possiveis pedagogias
para textos mais artisticos como sao os quadrinhos analisados. Essa condi¢cdo aproveita-se da
interacdo e do sentir e nos evidencia os efeitos muito mais comuns na arte que poderdo ser

expandidos por qualquer objeto.

Como comenta Landowski (2004):

Todo objeto, mesmo o mais comum, torna-se, a partir daquele momento,
propicio a apreciar, ao olhar do sujeito que o valoriza, um status préximo ao
da obra de arte, ou mesmo do amado. Pois 0 objeto estético, assim como o
objeto patémico (aquilo que a paixdo almeja), se situam eles também,
estatutariamente e por construgdo, o exato oposto do dinheiro, ou em qualquer
caso de dinheiro: valores nem reprodutiveis nem intercambiaveis, sem padréo,
referéncia ou medida, se os "amamos", é, fora de todo calculo, como objetos
de escolha perfeitamente injustificaveis, como valores puros para si mesmo,
localizados desde o inicio além de qualquer comparacdo como abaixo de
qualquer "razdo" particular, porque é na singularidade da relacdo que elas
encontram seu fundamento. (LANDOWSKI, 2004, p.76, grifos do autor,
traducéo nossa®)

%5 Ressaltamos que o conceito de ajustamento usado por nés com base no modelo landowskiano é diferente do
termo ajustamento criticado por Freire (1967). O parecer deste acerca do conceito de ajustamento é que ele seria
o impeditivo da libertagdo e responsavel para a manutencdo da massificacdo na educagdo. Por outro lado, para
Freire (1967), a l6gica da unido é responsavel pelo amor, pela esperanca e pelo didlogo da libertagdo. Observamos
em Landowski (2014) que o termo ajustamento ndo assume a mesma disforia que o ajustamento na proposta de
Freire (1967).

2T out objet, méme le plus ordinaire, devient dés ce moment susceptible de jouir, au regard du sujet qui le valorise,
d’un statut proche de celui de I’ouevre d’art, ou méme de 1’étre aimé. Car 1’objet esthétique, de méme que 1’objet
pathémique (celui que vise la passion) se situent eux aussi, statutairement et par construction, a I’exact opposé de
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Dessa forma, 0 modelo de interagdo ajustada que aqui estamos trabalhando na esfera
artistica ndo esta reservado a este espago. Nele encontramos certa amplitude para as relages
com outros objetos, desde que o fundamento das relagdes com os objetos sofra alteracdo. Para
Landowski (2004), a singularidade da relacéo é o valor que reatualiza essa interacdo Semidtica

pelas praticas de sentido mais ajustada.

Em outras palavras, contra uma visdo exclusivista de esferas especificas, podemos
alongar essa situacdo para os diversos textos e praticas com acontecimentos que estejam na
unicidade e na relacdo fundamental que particularizam o momento de enunciacao e colocam o
corpo ativo e em sentido contagioso com o outro corpo ou objeto. Na analise circunscrita do
trabalho, reforcamos a forca desse modelo para a leitura artistica, mas vale sempre evidenciar
que o ajustamento pode sistematizar um inventério de leituras e arranjos didaticos que realmente
ganharao sentido nos espacos da sala de aula. Afinal:

Neste caso, é a propria confrontacdo entre parceiros, e seu ajuste corpo a corpo,
que vira talvez a emergir do sentido, em ato. Sempre diante deste rosto corar
na nossa frente, ou que se desvia, 0 que nds veremos entdo, se pararmos de
nos ater as conveniéncias semioldgicas, ou o distanciamento semiolégico, ndo
serd apenas o sinal de vermelhidao, mas a mesma vermelhidao, a vermelhid&o
da pele, o estado do corpo do outro que, provando obviamente servir de um
suposto significante, se da também ao mesmo tempo ainda que em um outro

plano, a sentir, esteticamente. (LANDOWSKI, 2004, p.90-91, grifos do autor,
traducdo nossa®’)

Essas consideragdes apontam que o sentir da estesia € um fendmeno de troca. Neste
ponto, distancia-se de delimitacGes que determinam o texto e sua caracteristica fixa e regulada
como destino do conhecer. Por outro lado, o contagio tem lugar desde que o corpo seja ativado

e troque experiéncias suficientes para gerar sentido entre eles e impulsione o conhecer. Para

I’argent, ou en tout cas de la monnaie: valeurs ni reproductibles ni interchangeables, sans étalon ni référence ni
mesure, si on les <aime>, c’est, hors de tout calcul comme des objets de choix parfaitement injustifiables, en tant
que pures valeurs pour soi, situées d’emblée au-dela de toute comparaison comme en decga de toute <raison>
particuliere, parce que c’est dans 1’unicité de la relation méme qu’elles trouvent leur fondement.

27 En ce cas, c¢’est de la confrontation méme entre parternaires, et de leur ajustement corps a corps, que viendra
peut-étre & émerger du sens, en acte. Toujours devant ce méme visage rougissant devant nous, ou qui se détourne,
ce que nous verrons alors, si nous cessons de nous em tenir aux convenances sémiologiques ou au détachement
séméiologique, ce ne sera plus uniquement la rougeur-signe mais la rougeur méme, la rougeur-peau, état du corps
de I’autre qui, tout en pouvant évidemment servir de soi-disant signifiant, se donne aussi, en méme tempos quoique
sur un autre plan, a sentir, esthésiquement.
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isso, a maleabilidade da sensibilidade assenta o fazer sentir e reduz as inteligéncias, corriqueiras
nos espacos da sala de aula, mas amplia o conhecer corporal que também deveria estar neste

ambiente.

Nesse ponto, a quantidade de racionalidade exigida na escola é reduzida e cria-se outra
capacidade de leitura pelas vias da competéncia do contagio e do fazer conjunto, em unido dos
sujeitos com o0s objetos e 0s outros sujeitos. Ndo ha mais uma posicdo unilateral de
conhecimento das regularidades dos textos e sua dominacéo racional do que sejam os bal6es, a
sequéncia narrativa ou o envolvimento critico do enunciador. Todavia, 0 que permite ao sujeito
e ao objeto criarem significacdo é a capacidade de estranhamento sentida no corpo e geradora

da significacdo fantastica.

Nesse cenario de ajuste entre o leitor e o ritmo textual, o professor situa-se de modo
diverso, ocupando um lugar de mediador e de critico desse texto. Sob essa forma, a relacdo
entre o corpo do ator e a cena educacional passa a ser diferente do roteiro tradicional de ensino,
ou seja, observamos a entrada de um corpo gue sente e ndo apenas um corpo social, como visto
nos documentos. Do ponto de vista de sua pratica, € um corpo encarnado que ndo estarad
adequado aos seus espacos tradicionais da manipulacao enunciativa pela inteligéncia, sendo um

corpo ativo na busca pelo conhecer e o professor ocupando outro espaco, além do ja tradicional.

Uma das mudancas mais latentes, em termos de paradigmas escolares, diz respeito as
praticas de reduzir o saber. Em nivel de conhecimento, o professor iguala-se ao aluno e os
avancos da aula formam um campo fértil e colaborativo para os sentidos gerados pela leitura de
todos. Nesse exemplo, ao caminhar pelo regime do ajustamento, existe um rompimento com o

que esta sendo feito para acrescentar um aspecto significativo nas acGes de leitura.

Em um agir pedag6gico que leva em conta esse modelo semidtico, as diferengas e
particularidades de cada leitor sdo respeitadas e compatibiliza-las em uma cena de leitura é um

trabalho de restauragdo do professor.

Sobretudo, ao adotar outro regime no espaco escolar, percebemos uma mudanca de
interacdo Semidtica que alterard a presenga do corpo de passivo para ativo. Essa mudanca
conduz a especificidade da esfera escolar pelos espagos programados com um corpo do aluno
apassivado e mantido na simetria do regulado. Reinventa-se a busca pelo saber no préprio corpo

que sente e encarna 0s mistérios que recobrem a leitura da experiéncia e do fantastico.
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Nas investigacGes Semioticas de esferas e corpos, Discini (2017) nos oferece um
interessante ponto de vista das esferas literdrias e midiaticas que, respeitando as
individualidades, sdo capazes de dizer, respectivamente, aos quadrinhos experimentais e as
cenas da escola também delimitadas nos documentos.

Com o corpo estésico, mergulhamos no que se pode nomear “precondi¢cdes da
geragdo do sentido”, na medida em que a enunciagao ndo Se restringe ao fazer
persuasivo do enunciador, que procura a adesdo esperada como fazer
interpretativo do enunciatario. Nessa manipulacdo, fundante do contrato de
confianga enunciativo, o corpo se aspectualiza como perfectivo, ja que tudo se
resolve na realizacdo do préprio contrato fiduciario. Com o corpo estésico é
diferente, o que podemos reconhecer na literatura, cotejada com o discurso
midiatico. Aquela esfera da comunicagdo oferece indicaces de que, no seu
interior, contrariamente ao que ocorre com o Viés midiatico, encontramos a
dominancia do estésico (a conotagdo sensivel do l6gos e do éthos) sobre o
semantico (a conotacdo judicativa do l6gos e do éthos). Lado a lado com
Landowski, deduzimos que, na esfera literaria da comunicacéo, isso se torna
possivel gracas a prevaléncia do regime da unido entre sujeito e mundo. Cada
uma das esferas citadas faz emergir relacdes peculiares entre a lingua e o
discurso, 0 que acaba por contemplar a dominéancia da fun¢do — poética ou
utilitaria da linguagem — como fundadora de estilos. Na medida em que se

atenuam as coercdes da estesia, ficam robustecidas as caracteristicas da fungéo
utilitaria da linguagem. (DISCINI, 2017, p. 88-89)

Tal qual a investigacdo do corpo nas esferas sociais regulando as diferentes presencas
dos sujeitos nas interacdes Semidticas vistas em Discini (2017), as coercBes de linguagem
comumente atuantes nas esferas utilitarias da linguagem sdo as mais empregadas e
sedimentadas nas esferas midiaticas. Nesta pesquisa, também percebemos que o ambiente
escolar perpetua uma pedagogia de certezas e racionalidades desses usos da linguagem utilitaria
que oferecerd ao aprendiz uma funcdo de aplicabilidade. Diferentemente, na esfera literéria,
Discini (2017) indica a ativacdo do corpo e a fundacdo de um estilo de vida artistico. Esse
segundo movimento é o uso pedagdgico que visualizamos como um potente didlogo entre o

campo da sociossemiotica e os espagos educacionais.

Nesse ponto, as mudancas e o desejo de reavaliagdo escolar pedem uma mudancga no
paradigma ontolégico das interacGes escolares e, aqui, acreditamos que emergir esferas
artisticas que nao estéo totalmente contempladas ou em dominéncia no espaco escolar possa ser
uma maneira de reorganizagéo paradigmatica da escola, a partir de sua propria préatica de escola

socialmente situada e plural.
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Para tal reconhecimento educacional, identificamos que a apropriacdo de cenas
educacionais recheadas de desafios faria as préaticas pedagogicas passarem também para o outro
vertice do modelo landowskiano. Essa reinvencdo consiste nos desafios e nos novos passos
educacionais que nao apenas determinam a entrada dos novos textos no ensino, mas reconhecem

novas praticas de sentido que revalorizam as cenas de sentido na sala de aula.

Assim, esse didlogo entre o aparato tedrico-metodologico da Semidtica e o Ensino
oferece respaldos para o repensar das a¢des docentes e suas interagdes sistémicas. Como ocorre,
a sugestdo desenhada ndo é meramente a entrada de um texto e de uma metodologia de analise
no espaco escolar, mas uma reconstituicdo do proprio modo de ser e estar da escola nas acoes
de leitura. As possibilidades a partir desse cruzamento sdo muitas. Aqui, s6 conseguimos
alinhavar um arranjo minimo que nos parece frutifero. Qual seja, a leitura sociossemidtica das
“cenas leitoras” concentra um esforgo em repensar as praticas e a entrada dos textos artisticos

no ensino, com isso uma mudanca de acGes do professor nas aulas de leitura.

Trata-se de refletir para que haja essa reavaliacdo das praticas escolares. E preciso que
as alteracOes das interacdes nao sejam estabilizadas em apenas um polo do modelo. Assim, um
dado texto poderad passar pelos quatro vértices do quadrado sistematizado por Landowski
(2015). Exercitando essa passagem, teriamos uma pedagogia da leitura mais aprofundada e
Unica.

Ao longo deste trabalho, também mostramos a forca que os vértices da programacao e
manipulacdo exercem sobre as a¢des pedagogicas. Por outro lado, o acidente e o ajustamento
assumem a missdo de complementar as cenas de leitura na escola. Por meio dessa passagem por
todos os regimes de sentido, as aulas criariam um efeito de sentido pedagogicamente mais
desafiador. Em dadas condi¢des, essa atividade avancaria na mudanca dos limites e territérios

programados da escola, levando os professores e alunos para as aventuras de ensinar e aprender.

Por exemplo, o professor pode manipular a leitura, indicando os objetos de artes aos
alunos, e a leitura também pode migrar para a programagao, quando o professor e os alunos
estabilizam os horizontes de significagdo do texto. Eles, entdo, poderdo chegar aos acidentes do
texto, com a abertura ao novo, e ajustar-se ao ritmo do texto durante a leitura. Com isso, a
passagem pelos regimes configura uma circulacdo didatica proveitosa e um aproveitamento

pedagdgico maior dos textos.
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Essa provocacao vai mostrar justamente que o conceito de aprendizagem pode ganhar
corpo e densidade na intersecgdo com outras interacdes que hoje ndo estdo na escola. Incorpora-
las na pratica didatica é concentrar esfor¢o para mudancas frutiferas nas formas de ser da escola.
Isso permite orientar a leitura Semidtica além dos limites do texto e estabelecer desafios de

aplicabilidade metodoldgica.

A partir dessa visdo Semiotica do ajustamento, refazemos a critica inicial entre a leitura
mais racional e memorial empregada na escola. Apos esse percurso do potencial heuristico que
a Semiotica é capaz de oferecer a leitura na escola, podemos avistar uma leitura escolar

equivalente ao conceito de leitura com a percepgéo.

Mais uma vez, ao propormos essa reflexdo dos quadrinhos fantasticos e experimentais
na escola, assumimos uma provocacdo que ndo sera respondida aqui, mas deixa alguns

caminhos de provaveis encontros entre a teoria Semidética e o Ensino.

Assim, 0 que tentamos mostrar nesta etapa final da pesquisa é que a integracdo dos
quadrinhos experimentais no contexto escolar ndo deve estar resultante apenas nele, com uma
simples adaptacdo ao modelo de interagdo escolar, mas que com ele podemos refazer alguns
paradigmas acomodados na escola e sentir uma mudanca de aplicacdo da leitura didatica
dos quadrinhos. A implicacdo desse reinventar pedagdgico pode comecar a desenraizar alguns
dos dispostos modelos didaticos que sempre deram certo, e a dificuldade resultante que podera

abrir o espaco escolar para a constelagéo da aventura (LANDOWSKI, 2014).

Desses apontamentos e convergéncias tedricas, um caminho mais ajustado urge que
desafiemos as nossas préaticas escolares, fortalecendo o interesse pelos mistérios que fecundam
a relacdo entre 0 homem, o mundo real e o fantastico e a linguagem que nos cerca, para que

disso possamos reconstruir sentidos.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo desta tese tentamos mostrar um mosaico composto pelos diferentes fatores que
fazem parte da significacdo da narrativa fantastica e que dinamizam os quadrinhos, deixando-
0s mais experimentais. Essa reformulacéo difere dos quadrinhos mais regulados e empregados
na leitura escolar, por exemplo. Assim, o objetivo era verificar como a narrativa fantastica
constréi sua significacdo e quais as novas modalidades de leitura geradas a partir das
experiéncias com os quadrinhos em contraponto com a leitura dos quadrinhos nos espacos de

ensino-aprendizagem.

Nesse quadro, no primeiro momento, revelamos as inovagdes despertadas na imanéncia
do texto. A organizacdo enunciativa escala a elipse como um valoroso recurso e eficientemente
coloca essa figura de linguagem em funcionamento por todo o texto. A elipse desfia os fios da
memdria, desconfigura o espaco e ndo retrata fielmente as figuras que participam da narrativa.
Neste angulo, a enunciacdo causa uma abertura maior para as inquietacdes trazidas pelo
fantastico, e 0 jogo enunciativo dos quadrinhos é reforcado pela sintaxe enunciativa. 1sso

submete o enunciatario a buscar alguns vestigios de interpretacao.

Esse movimento de dizer o fantastico ganha refor¢o da dinamica do plano da expressédo
dos quadrinhos, que reestrutura o sincretismo entre o verbal e o visual, compondo uma
linguagem sincrética e diferente da linguagem dos quadrinhos habituais. Isso oferece ao
enunciatario um texto sincrético mais abstrato, como o Campo em Branco, e um sincretismo
mais silencioso, como a organiza¢do do Quando meu pai se encontrou com o ET fazia um dia
quente. Os dois quadrinhos reanimam a filiacdo desses textos com as artes experimentais e ndo

apontam uma linguagem realista e pragmatica.

Neste primeiro olhar, comprovamos a conversao da narrativa fantastica em quadrinhos
por meio do seu jogo enunciativo que conta com a pessoa, 0 tempo e 0 espaco e a dindmica do
sincretismo para a reducdo do contrato de veridiccdo daquilo que esta sendo dito. Em outras
palavras, a interagcdo com esses quadrinhos pareceu correr o risco de ser intoleravel pela baixa

informatividade e pelo fim de alguns elos l6gico-semanticos entre as partes do texto.
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Com isso, passamos para 0 segundo capitulo para inscrever esse ritmo de leitura, em
comparagao com 0s outros textos que também usam a linguagem dos quadrinhos, e tentar situa-
los dentro de todo esse cenério nacional das HQs. Sublinhando a experiéncia desses quadrinhos,
partimos da regulada e sedimentada préatica desse género nos jornais e revistas, reconhecendo
sua forca representativa que sempre envolveu e garantiu boa parte do sucesso do género na

sociedade brasileira.

Do jornal impresso ao jornal da web, passando pelas revistas em quadrinhos e os gibis,
as HQs prefiguram uma forma natural de fazer na programacéo diaria, de ocupar as paginas e
de manipular os leitores para consumir a proxima edicdo da revista. O motivo pelo qual os
quadrinhos permaneceram na sociedade estd muito na sua manipulacdo nas narrativas seriadas
e na sua presenca rotineira nos jornais. Esse fato basico supde um pano de fundo de uma
linguagem com interacdo mais estabilizada e regulada, na constelacao da prudéncia, de acordo

com o modelo de Landowski (2015).

Noutras palavras: primeiro os quadrinhos estabilizaram sua linguagem, fizeram a
composicao da sua identidade, assumiram uma maturidade grafica e hoje reconstroem a sua
linguagem longe das programacdes iniciais. Essa transformacdo pode ser vista no ritmo de
leitura empregado nos dois quadrinhos analisados no primeiro capitulo. A dindmica do
sincretismo coloca em alerta as préaticas reguladas dos quadrinhos e direciona a leitura para o
eixo mais aventureiro das interagcdes de sentido. O risco das interagcdes com esses textos desafia
os leitores habituais de quadrinhos, trazendo uma composicdo alternativa que reforca a

significacdo com indicios de sentido da narrativa fantastica nos quadrinhos experimentais.

Numa mudanca como essa, constatamos que a leitura exige outras habilidades e
disposicdes que ndo fazem parte da maneira habitual de ler quadrinhos. Esse argumento
colocou-nos em alertar sobre o que vem sendo feito didaticamente com os quadrinhos na leitura
escolar, ou seja: se 0s quadrinhos estdo dinamizando o seu sincretismo e ndo mais apenas
regulando a sua linguagem nos padrées mais reconhecidos, uma leitura apenas no eixo da

prudéncia apaga o real sentido de uma leitura perceptiva dos quadrinhos?

A resposta foi debatida no terceiro e ultimo capitulo, quando confrontamos as
experiéncias com os quadrinhos na escola e a experiéncia perceptiva dos quadrinhos em analise.
Em vez de vermos apenas a entrada dos quadrinhos na sala de aula, optamos por olhar quais 0s

regimes de sentido em que a escola tradicionalmente esta firmada, demonstrando que o regime
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da memorizagdo empregado nela deixa o ensino de leitura mais programado e precisamente

incompetente, como apontou Freire (1989).

Mesmo que a escola assuma textos novos e com roupagens mais modernas, como as
trazidas pela reformulacéo da BNCC e os quadrinhos analisados nesta tese, 0 mais importante,
seus regimes de sentido, segue os mesmos modelos de sua fundagéo. Assim, a leitura das HQs
na escola repele a percepcao e funciona sobre os padrdes de reconhecimento de sua linguagem,

exatamente 0s aspectos que sdo movimentados nos textos analisados.

Assim, hd um impasse entre a leitura escolar dos quadrinhos e a leitura dos quadrinhos
fora da escola. No exemplo de aplicacdo dos quadrinhos sugeridos pela revista Nova Escola ou
no uso dos quadrinhos nas avaliacdes, a exigéncia é o reconhecimento da linguagem dos textos.
No segundo exemplo de questdes até temos uma interpretacdo do texto, um pouco fora dos
padroes de memorizagdo. Assim, 0 uso dos quadrinhos na escola acaba circunscrito ao

reconhecimento de sua linguagem e seu modo programado de leitura.

Por fim, apo6s levantarmos esse confronto entre o uso didatico dos quadrinhos e 0s
quadrinhos fora da escola, estabelecemos uma aproximacao tedrica que acreditamos ajudar nos
desafios de leitura escolar. A proposta é pensar 0s modelos de interacdo de Landowski (2015)

nos espacos escolares e sua colaboragdo para organizar a real interacdo com o0s textos na escola.

Nesta direcdo, ap0Os esta pesquisa, parece-nos que a experiéncia dos quadrinhos e a
leitura do fantastico tenha aberto caminhos para compreendermos a significacdo do insélito e
0s mistérios do homem no mundo. O desejo inicial de realizarmos uma leitura mais profunda
reflete na expectativa de que possamos ter um ensino aventureiro, com vazios de sentido que
convoquem a autonomia participativa dos alunos e inscrevam o inquietante como forma

pedagogica de fazer.

Diante desse percurso, sentimos que nessa interseccdo existe uma orientacdo para
diferentes formas de pensar a linguagem, a escola e a leitura. Dentro dessa visdo, existem
demandas que ndo foram incluidas neste estudo, mas que seguramente interferem na pratica
escolar e abrem o cendrio para outras pesquisas. Nos espacos da escola, as controvérsias e as
discussdes sdo grandes e amplas, mas a necessidade de considerarmos a escola em nossas
discussGes veio principalmente por reconhecermos a pertinéncia que os quadrinhos

experimentais estdo ganhando recentemente.
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Assim, entendemos a escola como um espagco de pluralidade e ndo conseguimos
dissocia-la da discussdo da leitura mais perceptiva, que exige outras interagdes com o leitor.
Com isso, apos verificarmos que o fantastico vem sendo dinamizado pelo sincretismo dos
quadrinhos e que sua leitura caminha por outras praticas, resta-nos afirmar que as acgoes
educacionais além da programacao sdo urgentes e exigem sujeitos inclinados aos mistérios do

inquietante que atingem o homem, o mundo e a linguagem.
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