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RESUMO

GOMES JUNIOR, Edison. A adaptacéo cinematogréafica do romance Paranoid Park: uma
visada semiodiscursiva. 2019. XXX fls. Tese (Doutorado em Estudos Linguisticos e Literarios
de Inglés) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de So Paulo,
Séo Paulo, 2019.

O objetivo do trabalho é o de analisar a adaptacdo filmica do romance Paranoid Park a partir
da teoria semiotica francesa, utilizando as noc¢Ges do percurso gerativo, tensividade e praxis
enunciativa, que ndo apenas oferecem um vasto arsenal analitico do texto e do discurso, mas
também refletem sobre a fabricacao discursiva do sentido como modo de interacdo humana,
prética de conjuntos significantes, que podem ser mais utilitarios ou mitopoéticos, contetdos
expressivos gerados a partir de varios tipos de relagdo com o mundo natural. De maneira geral,
através do percurso gerativo, comparamos as estruturas semionarrativas e discursivas de ambos
os textos envolvidos na adaptacdo, o texto fonte e o texto alvo (a quo e ad quem
respectivamente, uma instancia textual inferior e abstrata e uma superior e concreta),
observando também as relacfes inter e intratextuais entre seus planos da expressdo e do
conteldo, e operacGes de figurativizacdo. A partir da tensividade, discutem-se 0os modos e as
sintaxes tensivas dos textos, a no¢do de campo de presenca, e operagdes de intensidade e
extensidade. Do ponto de vista da praxis enunciativa, os textos sdo observados como
atualizagdes de outros discursos, literarios e filmicos, sendo objetos compostos em relacdes de
ascendéncias e decadéncias discursivas, mais ou menos assumidas ou reconhecidas por um
sujeito da enunciacdo. Além da analise da adaptacdo, propriamente dita, tratamos de questdes
pertinentes a linguagem verbal, ao texto literario, sua expressao tipoldgica / topoldgica, e a
linguagem audiovisual, entendidas como conjuntos significantes compostos a partir de uma
macrossemidtica formada de linguas naturais e mundo natural. Por causa da diferenca entre
nossos objetos e a base tedrica utilizada, ndo apenas procuramos entender a linguagem
cinematogréafica semiodiscursivamente, mas também tratamos da arbitrariedade e motivacédo
entre os planos do sentido do texto verbal e plastico, questdes figurativas do espaco e do
movimento, e do actante observador, elemento importante para a enunciacdo verbal e ndo
verbal. Em relacédo ao texto filmico, que proporciona a ilusdo de movimento, o observador sera
considerado a partir de semioticas proxémicas, gestuais e plasticas, e a distancia entre esse
actante e 0 mundo diegético do filme sera concebida como graduacéo tensiva e semantica que
oscila entre enunciador, narrador e ator interlocutor, criando diferente subjetividades, inclusive
a de um autor, e também diferentes afetos. A analise da adaptacdo mostra que enquanto a
adaptacdo pode ser considerada fiel, e ambos os textos propde um engajamento sensivel com o
enunciatario, o ator da enunciagdo Gus Vas Sant, que ndo apenas transpde o texto fonte, mas
cria novos sentidos no texto alvo, imprimindo-o com novos ritmos, revela um projeto
enunciativo de traducdo intersemidtica que recicla, ou atualiza, géneros filmicos relacionados
a impressédo subjetiva, propondo um texto-acontecimento audiovisual.

Palavras-chave: adaptacéo filmica; tradugdo intersemioética; semidtica narrativo-discursiva; o
actante observador; praxis enunciativa; discurso verbovisual e audiovisual; o cinema de Gus
Van Sant.



ABSTRACT

GOMES JUNIOR, Edison. The film adaptation of the novel Paranoid Park: a semio-
discursive point of view. 2019. XXX f. Tese (Doutorado) — Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2019.

The aim of this paper is to analyze the filmic adaptation of the novel Paranoid Park departing
from the French semiotic theory, and its notions of generative path, tensivity and enunciative
praxis, which not only are powerful analytical text-tools, but also reflect on the discursive
fabrication of meaning as a mode of human interaction, the practice of meaningful sets which
may be more utilitarian or mitopoetic, and seen as expressive contents generated in the various
types of relationship with the natural world. Through the greimasian generative path, we
compare the semionarrative and discursive structures of both texts involved in the adaptation,
the source text and the target text (a quo and ad quem respectively), paying attention to inter /
intratextual relations between planes of expression and content, and figurative operations. From
the tensive semiotics point of view, we discuss modes and syntaxes of both texts, the notion of
presence field, and operations of intensity and extensity. Based on the enunciative praxis, both
texts are observed as dynamic update operations of other discourses, literary and filmic, more
or less assumed or recognized by a subject of enunciation. In addition to the adaptation analysis
itself, issues pertaining to the verbal language, the literary text, its typological / topological
expression, and the audiovisual language, understood as significant sets composed differently,
are discussed. Because of the difference between the objects and the theoretical frame employed
in the analysis, cinematographic language is treated semiotically, and questions about the
arbitrariness and motivation of language, figurative issues of space and movement, and the
observer, an important narrative actant in verbal and nonverbal enunciation, are investigated.
Regarding the filmic text, which provides the plastic illusion of movement, the observer is
considered from the proxemic, gestural and plastic semiotics, and the distance between this type
of actant and the diegetic world of the film is conceived as a tensive and semantic gradation
that oscillates between enunciator, narrator and interlocutor, creating not only different
subjectivities, including that of an author, but also different affects. The analysis of the
adaptation shows that while the target text can be considered faithful to the source text, and
both propose a sensible engagement with the enunciator, the enunciation actor Gus Vas Sant
creates new meanings in the target text, revealing an enunciative project of intersemiotic
translation that recycles, or updates, filmic genres related to the subjective impression,
proposing an audiovisual event text.

Keywords: film adaptation; intersemiotic translation; narrative-discursive semiotics; the actant
observer; enunciative praxis; verbovisual and audiovisual discourse; the cinema of Gus Van
Sant.
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INTRODUCAO: QUESTOES INTERSEMIOTICAS E ADAPTACAO

1. Adaptacéo, traducdo e semiotica

De maneira geral as teorias sobre adaptacdo que discutem as dinamicas de transposi¢ao
de narrativas de obras literarias para o cinema possuem pontos de vista de ordem prescritiva,
descritiva e comparativa, ou intertextual e cultural. Se os discursos seminais sobre o tema
parecem trair certos preconceitos em relacdo a sétima arte, julgando-a inferior a literatura por
limitagOes expressivas, e incapaz de retratar e discutir o homem em sua complexidade e
profundidade, geracbes posteriores de tedricos e pesquisadores, revendo a linguagem
cinematogréafica e suas teorias, se dao conta de que o cinema possui um saber-fazer proprio,
que é tdo complexo e poético quanto o da literatura.

Desenvolvido desde os seus primérdios, assim que comega a contar as suas primeiras
historias, esse saber é distinto do saber literario, mas possui relagdes com as linguas naturais,
sendo de ordem narrativo-discursiva. Com o passar do tempo, o cinema ndo sé se torna mais
complexo e persuasivo como 0 romance, mas a adaptacdo filmica passa a ser reconhecida
menos como obra literaria adaptada, do que um discurso audiovisual autbnomo, e que pode ser
mais ou menos apoiado no discurso literario. A partir da ideia de discursos cruzados, abre-se a
questdo da adaptacdo inter e intratextual, relativas a pontos de vistas culturais, autorais,
receptivos, histdricos e sociais, que também sdo assuntos da semidtica.

Atualmente, as teorias da adaptacdo, inimeras e conscientes das capacidades retdricas
da linguagem filmica, aceitam o fazer adaptativo como operacfes de traducdo, recriagdo,
transposicao, transducdo etc, respeitando a autonomia de ambos os meios de comunicacéo, e 0
momento historico-social de ambos os textos envolvidos nessa pratica, as fontes e alvos. Os
varios sindbnimos do termo ja apontam para um problema na defini¢éo exata do fendbmeno, pois
obras podem ser mais ou menos livremente adaptadas, e filmes tém a liberdade de se
apresentarem como adaptacdes, inspiragdes, ou obras livremente baseadas, de modo que podem
alterar elementos do texto original, em uma pratica descrita passionalmente, nas teorias
traduldgicas, como “traigao”.

No impasse de definicdo preciso de adaptagéo, e devido a diferenca entre a linguagem
verbal e filmica, em sua historiografia ha teéricos que defendem a ideia um tanto abstrata de
traducdo do “espirito” ou do “valor literario” da obra adaptada (MCFARLANE, 1996), que
procuram criar uma diferenciacdo entre traducao literal, tradicional e radical, concebendo uma

diferenciacéo entre adaptar e transpor (CAHIR, 2006). Segundo McFarlane (1996) os tedricos
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de adaptacdo que sdo amantes da sétima arte preferem, acreditando que o cinema seja uma
forma de expressdo independente da literatura, o termo releitura ao invés de adaptagéo.

Os pesquisadores que entendem a adaptacdo a partir das ciéncias sociais, teorias da
recepcdo e da intertextualidade, afirmam que tanto o romance quanto o filme podem ser
observados a partir de outros textos que os integram, em maior ou menor grau. Os adeptos da
visdo pos-modernista da arte, como Hutcheon (2006), por exemplo, acreditam na adaptacéo
como um processo amplo e irrestrito, uma mescla intensa de formas artisticas e culturais
realizadas conjuntamente por atores sociais, produtores e consumidores, tais como diretores,
produtores, escritores, artistas e espectadores. Elliot (2004), por exemplo, sustenta que o
romance vitoriano, sendo composto ndo sO de textos verbais, mas de imagens, e sendo
frequentemente adaptado desde os primérdios do cinema (e da televisdo), seria um dos
principais responsaveis pela evolucdo da linguagem filmica. Francesco Casetti (2004), que
igualmente adota a p6s-modernidade como momento historico diferenciado, entende o filme
como discurso e desenvolve questdes relacionadas a recep¢édo e ao espectador pés-moderno.

Partindo diretamente da teoria literéria e cinematografica, os proprios especialistas em
cada area tentaram dar sua contribuicdo, timida, para a discussdo, comparando menos as obras
literarias e audiovisuais do que as capacidades de producéo de sentido da literatura e do cinema:
aproximamo-nos da linguistica e da semidtica. Eisenstein (1990), cineasta russo que
revolucionou a montagem, explica que tanto ele quanto Griffith, o inventor do close (ou
primeiro plano) e da acdo paralela, percebiam na literatura uma verdadeira fonte de imagens e
possibilidades expressivas audiovisuais, ja contendo visualidade e sonoridade. O tedrico de
cinema Francois Jost (2004) transfere a nogéo de narrador-observador de Genette para a camera
filmica, desenvolvendo a nocdo de ocularizacéo, a relagdo entre 0 que cdmera mostra e 0 que
os atores presumidamente véem, e focalizacdo, o ponto de vista cognitivo adotado pela
narrativa (p. 74). Christian Metz também compara o cinema a linguagem escrita e teoriza um
narrador/enunciador que pode existir como verbo e imagem. Seymor Chatman, denominando
o filme de discurso mimético, igualmente entende que existe um narrador audiovisual
responsavel por operaces retoricas, que respeitando o seu meio, realiza as mesmas operacgdes
de mostrar e contar, a partir de um narrador implicito que tudo organiza (1978, 1990).

A partir desse breve panorama epistemoldgico sobre a adaptagdo, que envolve a
linguagem, verbo e imagem, discursos verbais e audiovisuais, a ideia de fidelidade e a
constatacdo de diversos agentes que integram esse processo, pode-se perceber a complexidade
da discussdo. No entanto observa-se que, mesmo identificando-se diversas linhas de

pensamento sobre o tema, parte-se do principio geral de que ha uma transposicao ou traducédo
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minima de certas ideias e contetudos de um texto de origem, que podem ser reconhecidos no
texto adaptado, mesmo sendo expressos de maneira diferente, por imagens, por exemplo; ao
mesmo tempo, aceita-se que essa transposicéo de ideias € original, devido as varias coercdes de
carater social e linguistico de cada linguagem, de modo que o texto alvo ndo apenas possuli
autonomia e liberdade para ir além do texto fonte, mas dificilmente poderia ser idéntico a ele.
Ademais, entende-se que ambos o0s tipos de textos, os originais e 0s adaptados, séo executados
e consumidos por agentes sociais, que dialogam e se influenciam na adaptacédo: o extremo desse
pensamento seria admitir que, pelo fato de um texto nunca ser igual a outro, a adaptacdo néo
existiria, e estudos traduldgicos seriam inGteis.

Assim, enquanto se discute a fidelidade, acreditando que a adaptacdo deva primar pela
transposicdo de ideias, personagens e eventos do texto original (MCFARLANE, 1996),
percebe-se que tal operacdo é de carater semio-linguistico, sendo estrutural e poética, alicercada
em simbolismos, metéaforas e novas axiologias veiculadas em discursos. Ela ocorre dentro de
coergdes historicas que sdo da ordem das crencas e dos saberes sancionados e partilhados por
um conjunto social em dado momento de sua existéncia material, sendo relacionada ao relatar
novamente, ao enunciar um conjunto significante de outra forma.

As questdes abordadas acima, sem duvida, encontram eco na semidtica, que se debruca
sobre o estudo da construcdo do sentido, e entendem a adaptacdo como uma operacdo mais
geral de traducdo, presente na prépria semiose, indo além da linguagem verbal. Jakobson
(2010), em um texto que estipula uma posicdo mais semidtica do assunto, propde trés tipos
gerais de traducdo: a intralingual, ou reformulacdo, que consiste na interpretacdo dos signos
verbais por meio de outros signos da mesma lingua; a interlingual, ou traducao propriamente
dita, que consiste na interpretacao dos signos verbais por meio de signos verbais de outra lingua;
e a traducdo intersemiotica, ou transmutagdo, que consiste na interpretagdo de signos verbais
por meio de sistemas de signos ndo-verbais (p. 79-90). A ideia de traducdo intersemidtica, ao
propor a existéncia de signos ndo verbais, é abracada principalmente por semioticistas
cognitivistas e sociais.

A partir da semidtica de cunho mais cognitivo, a tradugdo é vista como operacdo de
apoio a propria sobrevivéncia dos seres vivos. Segundo Petrilli (2016), que adota uma visdo
ampla da significagdo, revendo Pierce, Sebeok e Lotman e a semidtica social, o estudo da
traducdo ndo pode limitar-se a relacdo entre diferentes linguagens naturais histéricas,
concernindo o préprio conceito de signo e suas relagdes, uma vez que o sentido de um signo
ndo esta nele, mas em outro signo, e a traducdo estaria relacionada a identificacdo de certas

relacdes, sendo a base da construcdo do sentido (p. 23). A semioticista entende que sentido,
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tradugdo e vida sdo atividades complementares, pois “onde ha vida, ha semiose, ha signos sendo
processados, ha tradu¢dao” (PETRILLI, 2016, p. 23-56).

Desse ponto de vista a traducdo pode ser entendida dentro de um processo maior de
adaptacdo, que € inerente a natureza e esta presente em todos os seres vivos. Ela seria espécie-
especifica e natural, em uma dindmica de sentido na qual “corpos, signos e valores sdo
interconectados e desenvolvem-se com base em um ininterrupto processo translativo” (p. 46).
Uma vez que vida e semiose convergem, a traducdo seria condicdo necessaria para a renovacao
e regeneracdo da vida em todas as suas expressdes, humana e ndo humana, verbal e ndo-verbal,
natural e cultural, planetaria e local, em termos que adquirem consisténcia e significado na rede
do signo global de nossa semiobiosfera como parte de um processo semidsico continuo,
interconectado e nunca isolado

Vislumbrando a traducdo como condicdo da existéncia dos signos, gerados e
multiplicados por operacOes de inter-relacéo, interpretacdo, transposi¢do ou traducéo, Petrilli
descreve a capacidade humana de significagdo em termos de “pensamento translativo”, um
processo automatico no qual tudo sugere ou lembra outra coisa, dentro de diferentes sistemas
signicos que se relacionam ou diferenciam-se nas dinamicas da significac¢do, e onde “um signo
€ mais desenvolvido que outro, sendo enriquecido, criticado, afastado, desconstruido ou
reconstruido, colocado em aspas, parodiado ou simplesmente imitado, mas sempre interpretado
nos termos de outro” (p. 33). Da mesma forma, Plaza (2010) entende a traducao intersemiotica
em termos de pensamento intersemiotico, um processo de transmutacdo de signos, pois pensar
é traduzir o que esta presente na consciéncia, imagens, sentimentos ou concep¢des em outras
representacoes, que também sao signo, de modo que “todo pensamento € a traducao de outro
pensamento, pois qualquer pensamento requer ter havido outro pensamento para o qual ele
funciona como interpretante” (p. 18).

Em termos sociais, Petrilli, ainda apoiada na concepg¢do semio-cognitiva, acredita que a
traducdo pressupde uma relagédo dialogica, de hospitalidade e de escuta, condicdo de abertura
sem limites, propensdo para 0 encontro, que ocorre também com o estrangeiro, o estranho.
Desse modo, um dos aspectos desse fendmeno estaria relacionado ao didlogo, ao envolvimento,

a participacdo e ao comprometimento com o outro. Plaza (2010) acredita que a tradugdo:

Implica um encontro entre diferentes linguagens, textos verbais e culturas. No
nivel das relacdes interculturais, a condicdo de intersemioticidade
translacional, ou transsemioticidade revelam processos de compromisso,
hibridizacéo e negociacdo que necessariamente formam diferenca e identidade
em todos 0s aspectos e dimensdes da cultura. Processos translacionais sdo a
condicdo para a formacdo de diferencas e identidades, mas também para a
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relagdo ilusoria de independéncia mutua e indiferenca, oposi¢éo e conflito (p.
48).

Segundo Massia (2016) Humboldt, descrevendo a linguagem como uma energia
(energeia) que formata 0 mundo e a mente humana, sugere que o papel da traducdo no
desenvolvimento humano ndo é acidental, mas determinado pelo valor da linguagem como
componente constitutivo da cultura humana e da identidade. Por essa razdo, “o processo de
conhecer o outro e ganhar consciéncia pode ser definido como translacional em natureza, e a
traducdo definida como um paradigma de conhecimento antropoldgico e troca intercultural’?.

A partir dessa visdo geral da traducéo, que conjunge diferentes formas de significacéo,
pensa-se em uma pratica de sentido que mescla diferentes tipos de signos, mais naturais e mais
artificiais, mais arbitrarios ou motivados. Assim, a ideia de traducdo intersemiotica aponta para
além da linguagem verbal, entendendo que o significado desse signo ndo é se da apenas nos
limites do sistema da linguagem, desenvolvendo-se em trajetorias interpretativas que
transcendem os limites de seu sistema (p.36). Petrilli e Massia, combinando semiéticas
cognitivas e socioculturais, e entendendo a linguagem verbal humana como apenas um tipo,
entre outros, de construcdo de sentido, e a traducdo como operacdo que ocorre em um nivel
socio-bioldgico, revelam a importancia da questdo, no que tange o estudo da producdo de
sentido dos seres vivos, assim como das relagdes de convivéncia entre eles.

Enquanto as contribui¢des de Jakobson, assim como de outros semioticistas cognitivos
explicitam a importancia da traducdo para o ser vivo e para a cultura, ha outra abordagem
semidtica, nascida das ciéncias linguisticas, mas ndo limitada a ela, que ndo descarta a ideia de
mundo e corpo, mas entende a significagdo como um processo de ordem principalmente
linguistica e discursiva, de modo que as linguas naturais seriam ndo apenas 0s primeiros
conjuntos significantes aprendidos e compartilhados pela espécie humana para fazer referéncia
ao mundo natural e a si mesmo, mas a base propria da cognicao e percepgdo. A semidtica de
base discursiva, que veremos a seguir, engloba questdes de formas e contetdos, sintaxes e
semanticas, ritmos e praticas, e sempre entende a linguagem verbal como fonte direta ou
indireta do sentido, em uma compreensdo que se a ideia de traducdo intersemiodtica como
producéo basica de sentido.

Se na discussdo sobre adaptacdo / traducdo fazemos uma pequena distingdo entre dois

tipos de semidtica, apresentando uma mais voltada para o corpo e a cognicao, as coercgoes

1 “For this reason, the process of both getting acquainted with the other and of gaining self-awareness can be
defined as translational in nature. Therefore, translation can be deemed as a paradigm of anthropological
knowledge and of intercultural exchange” (MASSIA, 2016, p. 128, tradugdo nossa).
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materiais no sentido, a emissao e a recepcdo de informacdo; e outra mais voltada para o texto
verbal e a lingua natural, procuramos delimitar minimamente dois conjuntos epistemoldgicos
diferentes, em uma abordagem que merece ser investigada com mais profundidade, e foge ao
escopo da tese. No entanto propomos, por questdes cientificas e pedagdgicas, e para delimitar
com mais precisdo as nossas ferramentas tedricas de trabalho, ao menos dois tipos de semidtica,
uma de base informativa / comunicativa, e outra de base discursiva. O foco neste tipo de
semidtica, de ordem mais verbal e semantica, e ndo naquele, servira como ponto de vista para
as nossas abordagens sobre a adaptacdo e os objetos analisados. O ponto de vista tedrico
escolhido, porém, em nenhum momento nega produtivas interseccGes tedricas entre as
semioticas, mas elege a linguagem e o discurso verbal como ponto de partida para as nossas

argumentacoes.

2. A semidtica narrativo-discursiva: uma abordagem geral

Sem negar a cognicdo ou a evolugdo bioldgica, a semidtica de linha francesa, de um
lado deposita a construcdo do sentido em uma atividade narrativa sempre textualizada, que
existe enquanto conjunto significante estruturado, no sentido de que praticas humanas e
narrativas sdo quase sindnimas, possuindo inicio, duratividade, fim, ou seja, transformacdo e
movimento, atores sociais que interagem e sdao manipulados para entrarem em conjuncao com
objetos-valor em diferentes espacos e tempos. A partir do texto narrativo enunciado em
discurso, esse tipo de semidtica trata o sentido como uma constru¢do sintatico semantica forica
tanto do mundo inteligivel como do mundo sensivel.

Em sua versdo mais moderna, a semiética de linha pds-greimasiana debruca-se sobre a
tensividade e o discurso como prética, estabelecendo a produgéo de sentido sob pontos de vista
a principio menos semanticos e sintaticos do que pratico-tensivos, feito de ascendéncias e
descendéncias, e andamentos e tonicidades dentro de uma construcdo discursiva da
significacdo. Os dois tipos de semiotica também imaginam um corpo com campo de presenca,
no qual forgas tensivas interagem: de certa forma enfatiza-se a importancia do enunciador como
corpo discursivo que reconstroi o sentido a partir de outros sentidos estocados em um sistema.
A partir desses dois pontos de vista, um mais estrutural e um mais tensivo, a ideia de traducéo
/ adaptacdo ganha ferramentas semioticas de ordem ldgica e pratica, mas também sensiveis e
graduais, e sempre relacionadas na tensdo eu / outro, o individual e o social. Os termos
narrativo-discursivo que utilizamos procuram englobar essas duas semidticas, ou vetores de

analise, vendo-as como complementares: combinados, tratam o estudo da producéo de sentido
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de praticas verbais e ndo verbais forico-tensivas que formam um sistema praticado por um
enunciador e um enunciatario. Do ponto de vista do discurso como prética, a semiotica pds-
greimasiana propde a ideia de praxis enunciativa, que pode ser entendida como pratica
recicladora do sentido, a partir de enunciados realizados e potencializados, e reutilizados ou
estocados em um sistema virtualizado.

Segundo Greimas e Courtés (2011 [1979]) a possibilidade de traducdo, a
traduzibilidade, é uma das propriedades fundamentais das linguagens, ou seja, dos sistemas
semidticos e da abordagem semantica, de modo que é uma operagdo que possibilita falar do
sentido: “entre o juizo de existéncia ‘ha sentido’ e a possibilidade de dizer alguma coisa a seu
respeito intercala-se, com efeito, a tradugdo; ‘falar do sentido’ ¢ a0 mesmo tempo traduzir ¢
produzir a significacdo” (p. 508; verbete: tradugdo). Desse ponto de vista, assim como na
semidtica cognitiva, a discursiva vislumbra a traducdo como condicdo sine qua non para a
sobrevivéncia e a vida social humana, sendo que o corpo interessa menos como fonte biolégica
do que como ferramenta humana, objeto flexivel capaz de significar a intencionalidade do
sujeito através de capacidades ndo apenas cognitivas, mas motoras e cineticas recortadas
culturalmente por um grupo social.

A semidtica narrativo-discursiva também prop6e um mundo natural e um sujeito
inserido nesse mundo, mas aquele serd sempre expressivo, uma série de estimulos visuais,
acusticos, olfativos, tateis e olfativos, que para serem discriminados e compreendidos, deverdo
passar por uma estrutura narrativo-discursiva forica, gradual, de aumentos e diminuicdes,
continuidades e descontinuidades de formas e conteidos que possibilitam a semiose. O mundo
natural sensivel, assim, torna-se a partir do discurso, sendo criado em varios tipos de conjuntos
significantes realizados pelos homens em contato com esse mundo. Os autores do Dicionério
de Semidtica (doravante DS) entendem o mundo natural como o parecer segundo o qual o
universo se apresenta ao homem como um conjunto de qualidades sensiveis, dotado de certa
organizagdo, muitas vezes designado como “mundo do senso comum”. Esse mundo “é uma
estrutura discursiva, pois se apresenta no quadro da relacdo sujeito / objeto: € o enunciado
construido pelo sujeito humano e decifravel por ele” (p. 324; verbete: mundo natural). Do
ponto de vista gestual, 0 mundo comum é também tocado, penetrado, atuado.

Como as relagBes entre os mundos naturais (0s varios criados, sem distin¢do entre os
“reais” e os “fantdsticos™) e as linguas naturais sdo estreitas, de modo que estas enformam e
categorizam aqueles, o mundo natural traduz-se em linguagem figurativa, cujas figuras,
encontradas no plano do conteudo das linguas naturais sao feitas de ‘qualidades sensiveis’ do

mundo e agem diretamente, sem mediagdo linguistica, sobre o homem™ (p. 325): assim,
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enquanto Greimas e Courtés admitem um mundo natural sensivel, no qual o homem esta
inserido, eles rechagam a ideia de que as linguagens humanas sejam sua extenséo natural, mas
criadas culturalmente a medida que o0 homem se mescla naquilo que entende como natureza. O
mundo natural, da mesma forma que as linguas naturais, ndo deve ser confundido com uma
semiotica particular, mas um lugar de elaboracao e exercicio de vérias semioticas que supondo
possuirem propriedades comuns, podem ser tratadas como uma macrossemiotica. Assim,
comprova-se que a atividade humana sobre o mundo, o que a biologia denomina adaptacéo,
pode ser vista como uma capacidade de traducdo intersemidtica possibilitada pelas linguas
naturais, mediando expressao natural e contetdo cultural.

Dentro dessa macrossemidtica, 0 homem opera sentidos. Greimas e Courtés vislumbram
significacbes humanas que falam do mundo tal como ele aparece, as visdes significativas, e as
significacbes que se referem ao homem tal como ele se comporta e se significa para si e para
0s outros, as praticas significantes. Ao primeiro grupo pertenceriam as etnotaxionomias, as
semioticas dos objetos, dos processos naturais e do espaco; ao segundo, a gestualidade, a
proxémica e os comportamentos humanos programados orientados para um fim, estereotipados,
analisaveis como discursos do mundo natural. A partir das préaticas significantes, parece haver
um primeiro impulso dos semioticistas para se pensar a praxis enunciativa.

Como a semiotica cognitiva, a semidtica narrativo-discursiva entende as linguas naturais
como um tipo de sentido, ndo sendo o Unico. Assim, se de um lado o0 mundo natural é discursivo,
isso ndo implica que ele seja simplesmente falado, e mesmo que a lingua verbal seja capaz de
explicitar categorias semanticas abstratas (universais), 0 homem produz inumeros tipos de
conjuntos significantes, de modo que ‘“as organizagdes semidticas reconhecidas no mundo
natural sio determinadas pelo carater implicito dessas categorias” (GREIMAS; COURTES,
2011 [1979], p. 325). Vimos que Jakobson, ao propor a ideia de traducdo intersemiotica,
baseada na ideia de signo, sugere o desaparecimento do signo verbal na traducdo intersemiotica.
Segundo a semiotica narrativo-discursiva, no entanto, a linguagem verbal poderia ser vista
como sistema que explica os sistemas ndo-verbais.

Assim, deve-se ter cautela em nédo se confundir a capacidade humana de explicar o
mundo verbalmente, com os diversos tipos de conjuntos significantes produzidos pelo homem,
sejam eles verbais, ndo verbais e complexos, ou sincréticos. Enquanto a semidtica de linha
francesa reconhece nas linguagens verbais um estatuto privilegiado em relagdo as outras, pelo
fato de serem linguas de chegada, no processo de traducdo, a todas as outras semioticas,
apresentando-se como macrossemiodticas que traduzem outras macrossemioéticas, ou

“semioticas construidas a partir de mundos naturais, ela igualmente entende que, por haver
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textos compostos por linguas ndo-naturais (a masica, a pintura, o cinema, a arquitetura, as
linguas de sinais etc.), o reconhecimento privilegiado dessas linguas “n3o autoriza sua
reificagdo como lugares do ‘sentido construido’: a significagdo ¢ primeiramente uma atividade
antes de ser seu resultado” (GREIMAS; COURTES, 2011 [1979], p. 509; verbete: tradugio).

Entendida pela semiotica discursiva como atividade cognitiva que opera a passagem de
um enunciado dado em outro enunciado considerado como equivalente (p. 508), a traducao
pressupde uma enunciacao e um enunciador, um discurso e uma narrativa minima, e sendo
baseada em outro conjunto de enunciados, o texto alvo opera uma “equivaléncia de sentido”.
Segundo Greimas e Courtés, na qualidade de atividade semidtica, a traducdo pode ser
decomposta em um fazer interpretativo do texto a quo, de um lado, que é o texto fonte
imaginado como o inicio do sentido do texto adaptado, e em um fazer produtor do texto ad
guem, do outro, o texto alvo, visto como o resultado do fazer interpretativo. A distin¢do permite
entender o texto fonte, a adaptacdo propriamente dita, como mais superficial e concreto, e
alicercado sobre um texto fonte, mais fundamental e abstrato, o texto ab quo. Ao mesmo tempo,
o0 enunciador do texto ad quem € enunciatario do texto a quo.

A partir dessas consideracfes, podemos argumentar que esse tipo de semiotica prevé
um sujeito inserido em um mundo natural e sensivel onde vérias semidticas ocorrem
concomitantemente, suportadas por operacdes de traducdo. Porém, diferentemente da semiotica
cognitiva, prefere debrugar-se sobre o discurso verbal e ndo-verbal como “homologador” do
real, entendido aqui como conjuntos de formas discursivas, ou conjuntos significantes que
constroem o inteligivel, o perceptivel e o sensivel a partir de um enunciador minimamente
coagido. Ao mesmo tempo, cada conjunto significante deixa uma pista no mundo natural,
marcando-0 como trago e impresséo de ordem cultural.

Segundo Mancini (2018), uma adaptacdo € um projeto enunciativo, um conjunto de
escolhas e estratégias das quais um enunciador lanca mao, no processo de textualizagdo,
visando a otimizar seu fazer persuasivo em relacdo ao fazer interpretativo de um enunciatario
previsto no préprio modo de enunciar. A semidtica acredita que a discussé@o sobre a fidelidade
é fundada pelas modalidades de ser e parecer, usadas para construir discursos veridictorios,

gue podem ser mais ou menos tonificadas. Mancini (2018) lembra que:

A discusséo da fidelidade, ou aqui do efeito de fidelidade, retoma o problema
da gradacdo das modalidades veridictdrias, uma vez que notamos que algumas
estratégias do tradutor na concepcdo da obra traduzida / adaptada criam um
parecer mais facilmente detectavel de identidade com a obra de partida. A
manutencdo figurativa, por exemplo, faz com que a obra de chegada pareca
mais proxima a obra de partida e é comumente tratada como “mais fiel”,
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mesmo que, na verdade, outros elementos da estratégia do original, como foco
narrativo, jogo de vozes e principalmente modos de engajamento sensorial,
sejam desfeitos (p. 25).

A discussdo da fidelidade na adaptagdo desperta interesse para a semiotica, pois é uma
atividade de reformular categorias do plano do contetdo em diferentes linguagens, que podem
ser naturais ou artificiais, como o cinema. No nosso caso, entre a linguagem verbal e a
audiovisual, podemos pensar na ideia de um tipo muito peculiar de préxis enunciativa, que deve
manipular contetdos realizados em discursos verbais e ndo verbais para compor outro discursos
mais ou menos equivalentes ao primeiro, em uma atividade que deve se ajustar a coer¢des nao
apenas da linguagem e as ideologias que transmite, mas também a suportes materiais. Podemos
dizer que a adaptacdo atualiza um texto literario e o realiza em outro enunciado.

Do ponto de vista modal, as coer¢des semiéticas ndo dependem nem do querer-fazer, e
nem do dever-fazer do sujeito, mas de um querer-dever-ser (GREIMAS; COURTES, 2011
[1979], p. 63), 0 que demonstra a tradu¢do como uma imbricacdo das modalidades veridictoria
volitiva e alética. Mancini (2018) entende que as coer¢des podem ser relativas “as
caracteristicas de um modo prototipico de dispor o contetdo em diferentes linguagens, as
potencialidades sensoriais distintas dos planos de expressédo envolvidos, no caso dos objetos
sincréticos, e relativas a um novo perfil de enunciatario buscado na obra de chegada” (p. 25):
sdo de ordem discursivo narrativa, ética e estética.

A partir da ideia de tensividade e praxis de conjuntos significantes, a semidética de linha
francesa contemporanea estabelece um modelo que possa dar conta da producdo geral do
sentido de todos os textos, inclusive dos textos traduzidos, tanto a partir de um ponto de vista
narrativo como de um ponto de vista tensivo. De um lado, o sentido é entendido como formado
em camadas, com estruturas semionarrativas e discursivas que devem ser mais ou menos
gradualmente descontinuadas; de outro, é atualizado no discurso de outros enunciadores para
realizar outros sentidos que coloquem o homem em conjungdo com o “real”. Da ideia de texto
biplanar e estruturado em movimento no discurso, produz-se a ideia de gradagdo tensiva
narrativo-discursiva, que também anima a ideia de subjetividade, de modo que longe de
imaginar um texto “frio” e estatico, a semidtica contemporanea faz justamente o contrario,
supondo nele uma série de tensbes que o animam, confirmando o seu pertencimento legitimo
ao ritmo do mundo humano, natural e sensivel.

E justamente porque todo o texto é uma estrutura inteligivel e sensivel, que o enunciador
consegue fabricar um corpo imerso no “real” do mundo textual, em um tipo de pulsacdo

discursiva que projetas aceleragOes e desaceleragdes, continuidades e descontinuidades no
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tempo e no espacgo, projetando emocdes e sinestesias de todas as ordens, em um conjunto de
sentido igualmente sécio-simbolico, que constroi conteldos que podem ser mais ou menos
esperados ou surpreendentes. Do ponto de vista do sentido como elaboracdo discursiva e
narrativa do mundo natural e cultural, organizador de comportamentos e préaticas sociais, a
semiotica narrativo-discursiva permite observar a sua producdo, e consequentemente sua
tradugdo, como narrativas mitopdeticas “vividas”, ou seja, relacionadas a acdes, crengas €
saberes compartilhados e praticados em comunidade, e que possuem um carater menos légico
e cientifico do que sublégico? e metaférico, admitindo mudancas e redefini¢des constantes, ou

seja, adaptacBes de sentido em novas formas e contetdos.

3. Questdes tedricas: semiodtica greimasiana e pos-greimasiana

Depois de termos explanado o motivo da denominagdo semidtica “narrativo-
discursiva”, que associamos a uma logica semantica e & uma pratica tensiva do discurso,
convém elucidarmos alguns pontos sobre o uso desses termos em nossa discussao, que podem
ser consideradas antagonicos e excludentes, por serem vistos como mais “racionais” ¢ mais
“sensiveis”, de modo que pareceriam incompativeis dentro de uma mesma analise. Como o
nosso ponto de vista é integrador, no sentido de acreditarmos que os dois tipos de semioticas
ndo apenas convergem, mas contribuem para uma observacdo mais apurada da construcdo do
sentido, discutiremos brevemente possibilidades de interacdo entre a semidtica greimasiana e a
pés-greimasiana, que juntas sao 0s pressupostos tedricos para as nossas analises.

A semidtica greimasiana explica a construcdo de sentido a partir de uma ferramenta
epistémica denominada percurso gerativo, um caminho abstrato do sentido que pretende ser
ideal e aplicavel a qualquer texto, e que ¢ independente das linguas naturais, sendo “anterior a
elas, ou dos mundos naturais em que esta ou aquela semidtica pode a seguir investir-se par
manifestar-se” (GREIMAS; COURTES, 2011 [1979], p. 235; verbete: gerativo), e aplicavel a
todo o tipo de conjunto significante humano. O percurso é formado de duas estruturas, as
semionarrativas e as discursivas: as primeiras constituem o nivel mais abstrato do percurso (a
quo), e apresentam-se sob a forma de uma gramatica semidtica e narrativa, que comportam dois

componentes — sintatico e semantico, e dois niveis de profundidade: uma sintaxe e uma

2 Tatit (2007) explica que a sublégica da linguagem consiste em que ela dispde de recursos que englobam
elementos que deveriam ficar separados, diferentemente do que acontece no pensamento estritamente logico, que
seleciona uma ou outra coisa. No pensamento sublégico pode-se ter, de um lado, um elemento mais destacado, e
do outro, todos juntos. Essa triagem subldgica € de carater tensivo: a concentragdo seria um termo intensivo, uma
disjuncdo; e a propagacdo um termo extensivo, uma conjuncgéo (p. 359).
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semantica fundamental (no nivel profundo), e uma sintaxe e semantica narrativa (no nivel de
superficie); as segundas, menos profundas, sdo encarregadas de retomar as estruturas semioticas
de superficie e coloca-las em discurso, fazendo-as passar pela instancia da enunciacdo. O
componente sintatico dessa estrutura, ou sintaxe discursiva, é encarregado da discursivizacao
das estruturas narrativas, que comporta os subcomponentes actorialiacdo, temporalizacéo e
espacializacdo, utilizados para produzir discursos abstratos e figurativos. No componente

semantico operam tematizacgdes e figurativizagdes, que completam o sentido do texto. Assim:

Figura 1 — O percurso gerativo de sentido

PERCURSO GERATIVQO

componente componente
sintatico scméntico
nivel SINTAXE SEMANTICA

profundo | FUNDAMENTAL | FUNDAMENTAL

Estruturas

semionar- | SINTAXE B
rativas nivel ‘:_'. NARRATIVA :':&;:::E_;‘
SUPETHEI® | DE SUPERFICIE [T Y

SINTAXE SEMANTICA
DISCURSIVA DISCURSIVA

Discursivizacio

Estruturas ~ / Tematizagio

discursivas actorial izagio

temporalizacio . -
Figurativizagio

espacializacio

Fonte: Greimas e Courtés (2011, p. 235).

O percurso gerativo foi pensado, entre outras coisas, como uma maneira de observar a
construcdo de sentido do homem linguageiro, ativo e passional no mundo, a partir de um
sistema fixo e mais abstrato de categorias semanticas: as estruturas semionarrativas s@o
compostas de um nivel fundamental formado de semas linguisticos universais minimos que
entram em relacdo de afirmacdo e negagéo, contrariedade e contradicdo (S1 e S2 e ndo-S1 e
ndo- S2) e que, em chave antropologica estrutural, uma das vertentes da semidtica greimasiana,
sdo relacionados a nogdes abstratas, primitivas e universais da espécie humana, tais como vida,
natureza, liberdade, identidade etc, e suas ideias contrarias e contraditérias (ndo-vida, nao-
morte etc.), e também aos quatro elementos naturais (e ligados a dualidade vida / morte e

natureza / cultura), que séo o ar, a terra, a agua e o fogo. Tal estrutura operatoria elementar do
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sentido, segundo Greimas?®, é apenas uma de suas possibilidades (1976 apud LEITE, 2019, p.
30).

A estrutura semionarrativa superficial compde um nivel com actantes destinadores que
manipula sujeitos e 0os modaliza através de combinaces de semas modais relacionados ao
querer, dever, poder, saber, ser e fazer, para atingirem a conjun¢do com objetos-valor, em uma
busca que é ativa e passional e serd posteriormente sancionada. Na estrutura discursiva
projetam-se atores, que nao precisam ser necessariamente humanos, mas podem ser
personificados, e espacos, tempos, temas e figuras sdo desenvolvidos para completar a
encenagéo do ser no mundo.

As estruturas discursivas, como articulam operacdes de actorialiacéo, temporalizagéo
e espacializacdo, também concentram operacdes retdricas e sintaticas relacionadas a construcéo
dessas categorias em todas as linguagens, abrangendo as projecdes da instancia da enunciacao
no enunciado, controladas pela breagem, e as relagdes entre enunciador e enunciatario, ou seja,
a argumentacdo. Na sintaxe discursiva a oposicéo entre enunciado e enunciagao sdo expressas
nos usos retoricos da linguagem, tais como a ironia, o litote, a pretericdo, a reticéncia, o
eufemismo e a hipérbole presentes em todos os conjuntos significantes, os verbais e 0s nédo
verbais. Da mesma maneira, do ponto de vista da semantica discursiva, relacionada a
tematizacao e a figurativizacdo, operagdes retoricas como a metafora, a metonimia e a antitese
sdo ativadas, além das operaces isotopicas relacionadas a manutencdo de percursos tematicos
e figurativos que ddo coesdo ao discurso.

Dessa maneira observamos, de um lado, como o percurso prevé a construcdo de sentido
a partir de um nivel fundamental e minimo, sintatico e semantico, que opera negagdes e
afirmagdes ao qual outras formas sintaticas e semanticas mais complexas séo adicionadas, até
que se completam na figurativizacdo discursiva para produzirem um texto coerente e pleno de
sentido; de outro, como esse mesmo sentido semantico é imaginado a partir de uma operacéao
semantico-narrativa de carater mitologico, comum a todos 0s grupos humanos, sendo relativa
a nocdo de sobrevivéncia e cultura. Greimas e Courtés, discutindo a relagdo entre o percurso
gerativo e a mitologia, entendem a ultima como um conjunto de “pré-ocupagdes” humanas
basicas que sdo constantes em todos o0s discursos, ou seja, um componente abstrato e gerador
do sentido praticado de diferentes maneiras por macro e micro sociedades. Silva (1995) entende

que, segundo Greimas, o0 estudo da mitologia insere-se nos quadros das pesquisas sobre o “ca

3 GREIMAS, Algirdas Julien. Entretien avec A. J. Greimas sur les structures élémentaires de signification. In: F. Nef,
Structures elementaires de la signification, p. 18-26. Bruxelles: Editions Complexe, 1976.
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symbolise”, o que implica reconhecer, como organizac¢ao semiética profunda, um nivel mitico
do discurso, cujas estruturas sdo comparaveis as que regem os discursos poéticos e oniricos (p.
56).

A semiotica pds-greimasiana produz duas vertentes, uma de ordem tensiva e o outro de
ordem mais pratica, que dialogam e procuram entender o sentido de outra maneira. De modo
geral, a tensiva recorta o texto do ponto de vista temporal, das continuidades e descontinuidades
dos elementos que participam do sentido daquele conjunto significante. Como todo o texto
produz tempo e espaco, tanto enquanto enunciado como enunciacdo, € o andamento e a
tonicidade do discurso que os controlam. Ao mesmo tempo, como a nogédo de tempo e espaco
pode ser adotada para qualquer texto, seja ele verbal e ndo-verbal, sonoro ou pléstico, e fixo e
em movimento, pode-se afirmar que todo conjunto significante é tensivo, ou seja, suas unidades
constitutivas desenvolvem-se no tempo, entre oscilacdes de continuidades e descontinuidades.

Do ponto de vista pos-greimasiano o sentido é visto como operagdo menos polarizada,
mais dindmica e de maneira mais ou menos gradual, na qual combinam-se elementos de sentido
de maneira mais ou menos intensa e continua, e que lida ndo apenas com 0s contrarios que
possibilitam o sentido, mas os contrarios de contrarios. Como pratica, ou praxis, o discurso é
construido e desconstruido continuamente, em estratégias que sao intertextuais, “bricoladas”, e
igualmente sensiveis, pois articulam elementos de outros discursos de maneira mais ou menos
intensa e continua.

Assim, a semidtica greimasiana, que lida com descontinuidades, valores, oposicdes e
diferencas do sentido, acrescenta-se a pds-greimasiana, que se debruca sobre as continuidades,
gradacdes, valéncias, complexidades e dependéncias do texto, procurando analisar o sentido a
partir de entidades dindmicas e instaveis, em um projeto no qual a observacdo de direcdes
vetoriais em termos de aumentos, diminui¢Ges tornam-se essenciais para a construgao “do devir
da intensidade, ascendente ou declinante” (ZILBERBERG, 2006, p. 167). Como o
encadeamento de estados continuos e descontinuos de elementos evocam a nocdo de
transformacéo, e uma vez que a semiotica narrativa preocupa-se primordialmente com a agéo
do sujeito (manipulagdo, busca e conjun¢édo), pode-se presumir que a ideia de transformacéo é
um fator preponderante para a constru¢do do sentido, existindo tanto como mais e menos do
mesmo, assim como narratividade.

Apesar de a semidtica tensiva ser associada ao “sensivel” e ao “corpo do sujeito” que
enuncia, convem entendermos que tais nog¢des ndo devem ser vinculadas as ciéncias
psicoldgicas ou bioldgicas, mantendo-se estritamente dentro do campo da linguagem, do texto

e do discurso, entendido como um conjunto de articulacdes de sentido arquitetadas nos mais
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diferentes conjuntos significantes imaginados pelo homem. Assim, a tensividade deve ser
tomada como operacao discursiva e temporal que articula intencionalmente as continuacdes e
paradas dos varios elementos que compdem o sentido, em seu plano do contetdo e expresséo,
de modo que o “sensivel” se torna uma construgdo figurada e balizada socialmente, nao
existindo em uma “realidade crua” desprovida de uma leitura cultural condicionante, ¢ nem
antes da linguagem, sendo experimentando enquanto é significado no texto-discurso. Segundo
Tatit (2007), uma forma de se entender a afetividade é o andamento, pois nele estdo as variacoes
de velocidade, aceleracdo e desaceleracdo, os retardos e as antecipacfes, ou seja, categorias
temporais que se relacionam com o contetdo, e tem a ver com questdes de espera e surpresa (p.
376).

Segundo Leite (2019), as operacGes tensivas de aumentos e diminuicdes de intensidades
e extensdes que controlam os elementos significantes do discurso ocorrem em outro nivel do
sentido, mais englobante e superior, 0 que corrobora a ideia da existéncia de um percurso
composto em camadas mais abstratas e profundas, de modo que as fronteiras tensivas entre
esses elementos do sentido ndo se auto-delimitam, mas sao delimitadas, sendo razoavel supor
uma descontinuizacdo do descontinuo, “em que unidades graduais surgem pela aplicagdo de
uma diferenca de outro nivel, que promove a coalescéncia de fronteiras entre unidades
discretas” (p. 29). Dessa maneira, a tensdo torna-se menos a aplicagcdo do gradual sobre a
oposicdo do que uma graduacdo da diferenca por outra diferenca, em uma questdo a ser
resolvida num nivel de transposi¢do metalinguistica, e ndo em um nivel substancial ou sensivel
propriamente dito: assim o “sensivel” passa a ser da ordem do inteligivel, e sua existéncia é
afirmada minimamente pelo quadrado semi6tico, que representa apenas um tipo de figuracéo
do sentido, mas pode ser ampliado ou alterado.

Apresentando-se como forma dindmica de exploracdo do texto, a semiotica tensiva
discute a foria como energia que rege a extensidade do sentido, transformado-o em operagoes
discursivas graduais tonicas e atonas, de aumentos e diminuic¢Ges de intensidades, e possuidor
de forgas sobre e subcontrarias: ela seria a base da aspectualizagéo, tendo precedéncia ldgica
em relacdo aos niveis do percurso gerativo; a continuidade forica seria concebida como uma
sequéncia entoativa ora destinada a tensdo, ora ao relaxamento, semelhante a cadencia ritmico-
melddica da frase, e também homologavel as nogdes de intenso e extenso (TATIT, 2016, p. 20).
Podendo ser associada as operacdes de afirmacdes e negacOes de continuidades, a semiotica
tensiva dialoga com o percurso gerativo, que propde semas de carater eufdricos e disforicos, e
seus negativos e subcontrérios, sugerindo uma operacdo de graduacdo semantica mais fina, que

também afeta a organizacgéo expressiva do texto.
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O ponto de vista tensivo emerge do modelo da silabacdo comentado por Saussure, a
partir da observacdo de que a consecucao sildbica se da pela alternancia de seus constituintes
fundamentais de imploséo e explosdo ao longo da cadeia falada. A passagem da imploséao a
explosdo provoca o efeito de fronteira silabica, de fechamento seguido de abertura de
sonoridade, que pode ser cifrado em quantificacbes de somente menos a0 menos menos ou
diretamente ao mais mais. A passagem da explosdo a implosdo representa a transi¢cdo do
somente mais ao menos mais ou diretamente ao mais menos.

Zilberberg concebera essa dindmica como aspectualizacao profunda, mas também como
expressdo prosddica do que ocorre nas alternancias direcionais do contetdo, formuladas como
esquemas ascendentes e descendentes, e nas correlagdes inversas entre intensidade e
extensidade, perfazendo uma dinamica tensiva que vai da saturacdo a extin¢do e vice-versa
(TATIT, 2016, p. 22). Assim:

Figura 2 — Diregdes e cifras tensivas
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Fonte: Tatit (2016, p. 29).

O plano da expressdo, de acordo com as regras da silabacdo, corresponderia a fase
explosiva, em que ocorre a abertura da sonoridade. Do ponto de vista prosodico ocorreria a
modulacdo. Tais processos descreveriam o esquema descendente, cujas operacdes extensivas
contribuiriam para diluir o choque provocado pelo acontecimento que irrompe com relevancia
na vida do sujeito. As relagbes de acento e modulagdo corresponderiam ao assomo e a
resolucéo, e a complexidade tensiva da silabagéo revelaria que a imploséo (acento ou assomo)
caracterizar-se-ia por concentrar a extensidade e aumentar a intensidade, enquanto a exploséo

(modulacdo ou resolucgéo) retrataria a expansdo da extensidade como forma de diluicdo da
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rapidez da tonicidade. Enquanto a prosodia regularia o ritmo entre acento e modulagdo, a
consisténcia regularia a sintaxe entre intensidade e extensidade (p. 23-24).

A partir da ideia das dinamicas entre implosdo e explosdo imagina-se que a primeira
prevé a parada, definindo na expressdo o acento, e no conteudo os valores de absoluto, e
também o &pice da direcdo ascendente em ambos os planos; e a segunda a parada da parada,
definindo na expressdo a resolucéo, e no contetdo os valores de universo. Assim, esse tipo de
semidtica preocupa-se menos com o0s contrarios do que com suas relagdes, ou seja, as
transformacdes graduais que os geram e revelam continuacdes estruturais mais ou menos
descontinuadas. Sendo definida dentro de um recorte semidtico que tenta entender a construgéo
cognitiva do evento, ou acontecimento, ou seja, um fato significado pelo discurso como
surpreendente e inesperado, a semidtica tensiva mostra o papel relevante do tempo, a partir do
qual todos os elementos de sentido de um texto sdo analisados em termos das intensidades e
extensidades de seus vetores, relacionados também a aumentos, diminui¢des e descontinuacdes
de um carater de “existéncia” como forma estavel, ou seja, como “estado tensivo no tempo”.

Em outro nivel tedrico, mais antropoldgico e socio-discursivo, a semiotica pos-
greimasiana entende a tensividade como categoria que engloba a interacdo de duas dimensées
humanas vistas como universais e gerais, e que sao detectaveis a partir do discurso: a da
afetividade, dos estados de sentimento e da sensibilidade; e a dos estados de coisas, da
inteligibilidade (ZILBERBERG, 2006, p. 167). Tais articulagfes tensivas séo valéncias, e a
associacdo entre elas produz um valor. A intensidade, relacionada ao “sensivel”, ¢ articulada
em duas subdimensfes, a tonicidade e 0 andamento; e a extensidade, controlada pela
intensidade e associada ao inteligivel, subdivide-se em espaco e tempo.

Fiorin (2016) vé na semidtica tensiva um novo ponto de vista sobre a retdrica, criadora
de tropos intensos e ténicos, de maneira que tanto na atenuagdo como na minimizagao
(decadéncia), como no restabelecimento e recrudescimento (ascendéncia), mecanismos
escalares, tais como litotes, eufemismo, ironia e hipérbole, ou processos, tais como o
anacronismo, a inércia, a desaceleracdo, a extenucdo, a obsolescéncia, a efemeridade, a
ubiquidade etc. poderiam ser descritos com mais eficiéncia a partir das cifras tensivas de mais
e menos (p. 160). Desse ponto de vista, a tensividade interessa como discriminagdo de
operacdes discursivas, a partir do qual o homem social e linguageiro estabelece modos de
juncéo, existéncia e eficiéncia com um mundo expressivo.

Utilizando a perspectiva tensiva, Zilberberg formula um quadrado semiético férico que
articula no nivel fundamental os termos contrarios continuacao e parada, e 0s subcontrarios

parada da continuacéo e parada da parada (ZILBERBERG, 2006, p. 161), propondo um nivel
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na produgdo gerativa de sentido reservado ao fazer missivo, onde “teriamos as escolhas
missivas do enunciador, contemplando tanto o fazer remissivo, com suas paradas,
concentracdes e consciéncia temporal (espera ou reminiscéncia), quanto o fazer emissivo, com
suas difusoes, retomadas do curso narrativo e ocupagdes espaciais” (p. 20). Dessa maneira, os
fazeres emissivos e remissivos se encarregariam dos aspectos incoativos, durativos e
terminativos das modalidades de base, do percurso dos vérios actantes assim como dos
processos discursivos®. Do ponto de vista tensivo da narrativa, se 0 antissujeito cria uma parada
para o sujeito da busca, o destinador vai estabelecer a parada da parada. Ao mesmo tempo, 0
destinador s6 tem o sentimento de progresso a partir do antissujeito, sendo parece que o0 sujeito
nada conquistou. Necessitando da descontinuidade imposta pelo antissujeito para construir sua
continuidade (TATIT, 2007, p. 369), o destinador existe em relacdo férica com aquele.

A partir do discurso “sensivel” o sujeito adquire um campo de presenga tensivo, sendo
fruto de uma dicotomia relacionada a tensao da inteligibilidade do acontecimento vs. rotina: a
primeira aponta para o discurso da surpresa e da intensidade (relacionada aos valores de
absoluto), e a segunda para o discurso da espera, do exercicio ou do estado, e coloca-se dentro
da extensidade (relacionada a valores do universo)®. O campo de presenca discursivo €
construido a partir das modalizagdes de existéncia, categorizadas em virtualizacéao,
aspectualizacao, realizacao e potencializacao, que corresponderdo a uma maneira de o discurso
controlar a “foria”, cujo devir serd modulado pelas variacdes de tonicidade discursiva.

Os modos de existéncia fornecem uma sintaxe canbnica que cruza dois percursos: a
inanidade (a potencializacdo) constitui uma perda de densidade existencial, provocada pela
anulacdo do foco, que conduz da presenca (realizante) a auséncia (virtualizante); inversamente,
a perda (atualizante) proporciona um ganho de densidade existencial, devido a intensidade do
foco, no caminho que leva da auséncia a presenga. Os dois percursos podem ser representados,
respectivamente, como a saida e a entrada em relacdo ao dominio perceptivo, podendo ser vistos

como ciclicos, intensos e extensos. Assim:

4 Da mesma forma Tatit (2016) lembra que os trechos literarios descritos por Greimas no Da Imperfeicdo retratam
0 momento implosivo, o assomo, que fratura o cotidiano do sujeito realizando uma parada e pede imediata
resolucdo cognitiva, administrada por uma parada da parada.

5> Apesar de os tedricos terem desenvolvido essas noges conjuntamente no livro Tensdo e Significacdo (2001)
suas abordagens e nomenclaturas diferem quando tratadas separadamente. Para a nossa discussdo, e sempre que
podemos, compomos as duas.
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Figura 3 — O campo de presenca e a tonicidade perspectiva
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Fonte: Fontanille, Zilberberg (2001, p. 135 - 196).

Partindo da nocdo discursiva de campo de presenca e da ideia de sujeito da surpresa e da
espera, Zilberberg (2011) imagina dois modos semioticos béasicos de discurso, dois regimes
gerais de sentido, equivalentes a dois estilos enunciativos elementares a producdo e a
assimilacdo de sentido: um de natureza concessiva, 0 acontecimento; e outro de natureza
implicativa, o pervir. O primeiro é relacionado ao inesperado, a surpresa, ao que sobrevém ao
sujeito, que apenas foca um objeto sem estar pronto ou preparado para apreendé-lo, sendo que
sua rotina, marcada por valores ja discriminados e aceitos, é ameacada; o segundo relacionado
ao que o sujeito espera ou pode controlar e apreender (a apreensao): no primeiro a significacdo
se impde subitamente, na ordem da excecdo, adquirindo o efeito de impacto; no segundo ela se
configura progressivamente, respondendo as expectativas do sujeito. A partir dai o
acontecimento e a rotina serdo modos discursivos de juncdo do sujeito com o mundo,
complementados por modos de eficiéncia e de existéncia: o primeiro com o foco e o sobrevir;
e 0 segundo com a apreensao e o pervir.

O modo de eficiéncia administra a tensdo entre o pervir e 0 sobrevir; 0 esperado e 0
inesperado; o de existéncia, entre o foco e a apreenséo, gerenciando as especificidades do ato
de percepcdo instaurado, mais ou menos intensas, ou inversas ou conversas; 0 de juncéo,
submetido a tensdo entre acontecimento e rotina, caracteriza-se pela discursivizacdo da
interacdo acionada, pela Idgica que a dirige. Cada modo sera organizado por um estilo sintatico
tensivo: uma sintaxe intensiva, de aumentos e / ou de diminui¢6es da tensdo, para 0 modo de
eficiéncia, fazendo emergir o sobrevir ou o pervir, conforme a variagdo tensiva atualizada pelo
andamento e pela tonicidade; uma sintaxe extensiva, de triagens e / ou misturas dos valores
percebidos, para 0 modo de existéncia, convocando o sujeito por meio do foco ou da apreensao,
segundo a variacdo tensiva atualizada pela espacialidade e pela temporalidade; e uma sintaxe

juntiva, de concessdes ou implicagdes, para 0 modo de jungdo, prépria a l6gica que determina
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a constituicdo do campo de presenca, da interacdo perceptiva. Na sintaxe juntiva implicativa ha
uma causa e uma consequéncia (se a entdo b); na concessiva, mesmo sem elos implicativos e
casuais causados pelo acontecimento, a concessdo opera uma juncao resistente (apesar de a,

ndo b). Assim:

Figura 4 — Modos e estilos tensivos
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Fonte Adaptacéo de Zilberberg (2012, p. 8).

Cada uma dessas orientacdes discursivas é dirigida por uma dindmica tensiva distinta
responsavel pela determinacéo de diferentes modos de intera¢do gerados no campo de presenca
do sujeito. No estilo enunciativo concessivo, do qual resulta o efeito de acontecimento, o
sobrevir é constituido por um alto grau de intensidade, préprio a concentracdo da extensidade
do campo de presenca no qual atua a percepc¢éo do sujeito, acelerando a velocidade de insercao
da grandeza semantica em questdo, do objeto percebido, que é tonificado ao maximo, causando
o efeito de impacto sensivel. No estilo implicativo, do qual procede o efeito de rotina, o pervir
delineia-se com intensidade compativel a difusdo da extensidade do campo de interacédo, o que
desacelera a insercdo da grandeza e, consequentemente, sua tonicidade, causando o efeito de
estabilidade inteligivel, de regra, que rege a atividade perceptiva do sujeito.

Segundo Tatit a ideia de concessdo ou pensamento concessivo abre a possibilidade
concreta para a gramaticalizacdo do acontecimento, tratado como objeto acidental e
inapreensivel por leis que estabelecem previsibilidade: o discurso concessivo propde uma

juncao ‘de fato’ nos contextos em que ‘de direito’, ela ndo existe (ZILBERBERG, 2011, p. 27).
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A ldgica da concessdo permite que as fronteiras do mais e do menos possam ser sempre
aumentadas: pode-se recrudescer o recrudescimento e minimizar uma minimizagdo; as
combinag6es menos...mais e mais...menos podem dar origem a formas hiperbdlicas e aceleradas
de adicdo e de subtracdo; pode-se triar uma triagem e misturar uma mistura. A relacdo entre
acontecimento (intensidade = sobrevir, foco e concessdo) e rotina (extensdo = pervir,
apreensdo e implicagéo) pode ser conversa (quanto mais intensidade mais extensidade, e vice-
versa) ou inversa (quanto mais intensidade menos extensidade, ou vice-versa).

Vista por Greimas e Courtés em relacdo ao percurso gerativo (operacdes entre as
estruturas semionarrativas e discursivas), a nogdo de praxis é revitalizada por Fontanille e
Zilberberg, que a relacionam ao aparecimento e desaparecimento dos enunciados e das formas
semidticas no campo do discurso ou no acontecimento que constitui 0 encontro entre o
enunciado e a instancia que Ihe assume. Em Tenséo e Significacdo os semioticistas rediscutem
0 problema da enunciagdo a partir da ideia de campo de presenca tensivo e da dicotomia
presenca / auséncia e aparecimento / desaparecimento, mostrando que as importancias para a
semidtica dessa visdo sdo sua formulacdo déitica e a ideia de que a presenca seria 0 primeiro
modo de existéncia da significacdo. Do ponto de vista do discurso tensivo praticado, 0s modos
de existéncia virtualizado, atualizado, realizado e potencializado transformam-se em estagios
da dindmica da préxis enunciativa, que ao realizar o discurso, fornece certo estatuto de realidade
aos produtos da atividade da linguagem: “a lingua se destaca do mundo natural, mas a praxis
enunciativa a reincorpora nele, sem o que os atos de linguagem ndo teriam qualquer eficiéncia
nesse mundo” (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 123).

Segundo Fontanille (2008) a praxis administra a presenca de grandezas no campo
realizado do discurso, convocando ou invocando nele os enunciados que o compdem,
assumindo-os mais ou menos e atribuindo-lhes graus de intensidade e certa quantidade;
recupera formas esquematizadas pelo uso ou estere6tipos e estruturas cristalizadas,
reproduzindo-as ou desvirtuando-as, fornecendo-lhes novas significacfes; e apresenta outras
formas e estruturas, inovando de forma explosiva, assumindo-as como singulares ou propondo-
as para um uso mais amplamente difundido (p. 271). Dessa forma, enquanto o percurso gerativo
pode ser visto como um simulacro idealizado da competéncia enunciativa, permitindo a
organizacdo de estruturas virtuais de que a instancia de discurso dispde no momento de
enunciar, ele ndo indica como a enunciago atua, sendo “o simulacro do modo de estocagem

dos componentes do sistema e dos produtos de uso, e ndo o simulacro de sua manifestacao” (p.

272).
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A préxis enunciativa é proposta pela semiética pds-greimasiana como ciclica e
interativa, pois extrai formas de um espaco de esquematizacdo para modifica-las e alimenté-
las; ultrapassa a oposicéo entre sincronia e diacronia mantendo a ligacao entre um determinado
estado sincrénico e todos os estados sincrénicos anteriores e posteriores (pancronismo);
administra, em termos de presenca, 0 modo de existéncia das grandezas e dos enunciados que
compdem o discurso, apreendendo-o0s no estagio virtual (enquanto entidades pertencentes a um
sistema, e dormentes), atualizando-os (enquanto seres de linguagem e de discurso), realizando-
0s (enquanto expressdes) e potencializando-os (enquanto produtos de uso). Assim, para que em
um mesmo discurso coabitem grandezas de estatutos diferentes, elas devem derivar de modos
de existéncia igualmente diferentes, que convertem a co-presenca em uma espessura discursiva
e projetam articulagbes modais sobre o campo discursivo. Assim, a praxis pode ser

esquematizada da seguinte maneira:

Figura 5 — Esquema da praxis enunciativa
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Fonte: Fontanille (2008, p. 275).

O ato produtor do discurso de significacdo apresenta-se, em principio, como uma tensao
entre o virtual (o que esta fora do campo do discurso), e o realizado (o centro do campo do
discurso), passando pela mediagdo do modo atualizado. Outra tenséo leva do modo realizado
ao potencializado (a passagem da fronteira no sentido contrario). O modo virtual corresponde
ao das estruturas de um sistema subjacente, da competéncia formal disponivel no momento da
producdo do sentido; o atualizado é o das formas que advém no discurso e das condi¢des para
que elas advenham; o realizado é o modo pelo qual a enunciacéo faz as formas do discurso
encontrarem-se com a realidade material do plano da expresséo (coer¢éo), realidade do mundo
natural e do mundo sensivel no caso do plano do contetdo. Inversamente, da-se a dimensao

retérica dos atos do discurso:
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Uma forma é considerada potencializada quando sua difusdo ou
reconhecimento sdo tais que ela pode figurar como tépos do discurso (lugar
comum ou motivo, disponiveis para outras convocacdes); 0 modo virtualizado
é o das grandezas que servem de segundo plano ao funcionamento das figuras
do discurso: o ato semidtico consiste em realizar uma figura, em remeter uma
outra figura ao estado virtualizado e em coloca-las em interagdo de modo que,
no momento da interpretacdo, o enunciatario seja conduzido a ir e vir de uma
figura a outra (FONTANILLE, 2008, p. 276).

Segundo Fiorin (2010), a partir da ideia do percurso e da praxis a enunciacdo é
determinada por dois tipos de coercao: a do sistema de linguagem e o das fronteiras de natureza
sociocultural impostas por habitos, ritualizacdes, esquemas, géneros, fraseologia, discursos
sociais, etc, de modo que a enunciacdo individual ndo € independente de enunciados coletivos
gue a precederam e a tornaram possivel, e que os usos sedimentados da linguagem, como
resultado da historia, determinam todo ato linguistico. Quando a enunciagdo ocorre, 0 sujeito
da enunciagdo convoca, atualiza, repete, reitera algo “ja dado” (discursos, géneros, modos de
falar, etc.), mas também revoga, recusa, renova e transforma. Apesar de existir um dominio
impessoal que governa a enunciacdo individual, ela rompe qualquer sedimentacdo de sentido,
criando préticas inovativas. De acordo com a semioética discursiva, 0s sujeitos manipulam os
enunciados a partir da amplificacéo, desdobramento, somacao e atenuacao; os objetos, por sua
vez, ou discursos, sdo transformados e atingem o seu devir como distorcOes, flutaces,
remanejamentos e revolucdes.

As discussdes geradas por ambas as semioticas em relacdo ao texto, que sao de ordem
cognitiva, tensiva e pratica, podem ser reconhecidas em teorias estéticas, narratolégicas,
literarias e linguisticas, que tratam do ritmo e da intertextualidade e revelam que essas
categorias estdo presentes em todos os textos. A contribuicdo da semidtica narrativo-discursiva,
nessa discussdo, é o de observar as relacfes semanticas bésicas de todos 0s conjuntos
significantes, fornecendo categorias metalinguisticas que discriminem, como almeja as ciéncias
linguisticas, categorias textuais e discursivas mais gerais e universais, e relativas ao sentido
textualizado em qualquer linguagem. Procurando desvendar, via observagédo das articulagdes
semanticas do texto-discurso, como se da a referencializagdo do mundo viabilizada por uma
ideia de subjetividade sensivel linguageira que possui um corpo discursivo e mitopoético, e
projeta discursos a partir de atualizagdes de outros discursos.

Considerando-se a operacdo de figurativizagdo do percurso gerativo, podemos
igualmente supor que, de um lado, o texto fechado e figurado é equivalente ao estagio de

realizacdo da praxis, e a estrutura discursiva é reconhecida como pratica e em transformacao,
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encontrando-se como um todo realizado no mundo natural ¢ “real”. Em relagdo a praxis, deve-
se lembrar que se 0 homem usa e se apropria de outros discursos, praticando-os, é preciso antes
haver um processo de reconhecimento que € discursivo e enunciado, e figurado de alguma
maneira. Assim, calcula-se que as estruturas semionarrativas e discursivas do percurso
articulados na figurativizacdo, somam-se os produtos de sentido das operagdes tensivas,
figuradas verbal ou n&o-verbalmente, e previstas no percurso como operagdes semanticas
minimas de mais e menos, menos mais e menos menos, que podem ser ainda mais discretizadas
e complexas. A partir dai o percurso gerativo elaborado pela semidtica greimasiana torna-se
perfeitamente compativel com as semiéticas pos-greimasianas, tanto no que tange o seu nivel
semionarrativo quanto o discursivo, que prevé tempo, espaco e movimento. Combinadas, a
semidtica greimasiana e pds-greimasiana criam uma ferramenta epistemoldgica mais avancada

e completa para a observacdo dos processos de significacdo do texto realizado na enunciagéo.

4. Metodologia de andlise: sequéncia e objetivos da pesquisa

A partir da semidtica discursiva discutiremos, de um lado, o texto fonte, o romance, e o
texto alvo, o filme; e de outro a sua relagéo, ou seja, a adaptacdo / traducdo entendida como
discurso que atualiza e realiza outro discurso ja figurado e textualizado, de modo que tanto as
categorias semionarrativas e discursivas, assim como as categorias tensivas e 0os modos de
existéncia da praxis serdo utilizadas para examinar ambos 0s objetos em diferentes momentos.

Paranoid Park (Blake Nelson, 2006), cujo género ¢é a novela teen mesclada ao thriller
psicoldgico, é sobre um garoto de dezesseis anos que se envolve acidentalmente em um evento
traumatico que o0 marca para sempre, atormentando-o durante meses e alterando completamente
0 seu cotidiano, em um processo que o faz crescer e se transformar. O protagonista, que narra
a sua histdria em sete cartas, revive emocdes, repensa a vida e amadurece, encontrando na
escrita uma maneira de controlar a sensacao disforica que o invade. Para figurar tal narrativa, o
discurso literario adota a forma de romance epistolar, sendo enunciado a partir de estratégias
de sentido que procuram construir uma subjetividade jovem, “surpresa”, angustiada,
fragmentada e passionalmente confusa.

Observaremos, também, como ambos os discursos, o literario e o filmico, sdo
modalizados semioticamente em termos de eficiéncia, existéncia e juncédo, e suas respectivas
sintaxes. Do percurso gerativo, utilizaremos as categorias semionarrativas e discursivas para
analisar o seu contedo semantico e sintatico, observando os textos tanto a partir de sua

discursivizacdo, tematizacéo e figurativizacdo, assim como de seus destinadores, sujeitos e
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objetos-valor disseminados na narrativa a partir de semas fundamentais relacionados ao relato
mitopoético, que gera operagdes simbdlicas e semissimbdlicas.

Uma vez que ambos 0s textos sdo considerados sincreéticos, verbo visuais e audiovisuais,
abordaremos questdes relacionadas aos seus planos de expressao e dinamicas de manifestacédo
de sentido, a partir da ideia da arbitrariedade da lingua verbal e da motivacédo da lingua filmica.
Sendo motivado, veremos como o filme transforma espagos linguisticos e topicos verbais em
espacos topicos audiovisuais. Assim, relacdes entre contetdos verbais, graficos e plastico-
figurativos serdo examinadas. Em relacdo a linguagem filmica, e a partir da ideia de semiose
proxémico-gestual forica, analisaremos a decupagem dos planos do filme, suas relaces de
aproximagéo e distancia, movimentos e duracdo temporal, e como o discurso se manifesta a
partir de um plano de expressdo plastico e cinematico.

As diferencas da traducao também serdo tratadas, e apontaremos inser¢fes de cenas e
sequéncias originais do filme, assim como cenas alteradas e descartadas pelo enunciador, que
refletem de um lado a reconfiguracdo de percursos tematicos e figurativos e suas isotopias; e
de outro, estdo dentro de certos projetos enunciativos. Como a obra original e a adaptada nao
sdo temporalmente distantes, e o filme foi feito um ano ap6s a publicagéo do livro, discutiremos
como as diferencas entre esses dois textos contemporaneos e escritos quase em unissono podem
ser explicados, e como tais mudancas elaboram, cada um, seu préprio arco tensivo.

Antes da analise das obras, porém, como nosso tépico € a adaptacao da linguagem verbal
para a audiovisual, abordaremos pontos de vista tedricos sobre a producdo semiodiscursiva do
sentido visual e verbal, a construcdo do espaco e do movimento na literatura e no cinema, e
analisaremos algumas questdes sobre a construcdo filmica do sentido em relacdo a gestualidade
e a proxémica, que nos parecem pertinentes para a discussdo, pois no cinema os enunciadores
relacionam-se em um espaco plastico, visual e sonoro.

Assim, no Capitulo 1, trataremos questdes da manifestacdo do sentido e da
biplanaridade do texto, cujo plano do contetdo é convertido em sentido apenas a partir de suas
relacbes com o plano de expressdo e um suporte coercitivo. Discutiremos também a
figuratividade e a ilusdo referencial, existentes tanto no texto verbal como no audiovisual, mas
expressas diferentemente. Em nossa discussdo, tentaremos redimensionar o conceito de
figurativizacao, para que possamos tratar de questdes semioticas de ordem narrativo-discursiva.
Depois disso, abordaremos algumas caracteristicas de sentido pertinentes ao conjunto
significante cinematografico, como a imagem planar, o plano e a montagem, relacionados a
discursivizagdo do espaco e do tempo no filme, tentando oferecer um aporte semionarrativo

discursivo para a questdo. Dentro da ideia de espaco visual e sonoro plastico em movimento,
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projetado no texto pelo percurso gerativo, a no¢éo de observador e informador serd retomada,
assim como discussdes sobre a aspectualizacdo, modalizacéo e figuragdo do espaco cognitivo.
Como pratica de sentido, e a partir da ideia de gestualidade plastica, discutiremos o cinema
como discurso gestual e proxémico capaz de simular aspectos cinéticos e cinematicos do corpo
humano.

No capitulo 2, o romance sera analisado a partir das categorias do percurso gerativo
tensivo e observaremos como sdo construidas as categorias do contetido, do ponto de vista de
suas estruturas discursivas e semionarrativas. Avaliaremos a estrutura discursiva e suas
categorias, sua discursivizacdo, tematizacdo e figurativizacdo, além de particularidades da
manifestacdo do sentido, relacionada ao seu plano de expressdo. Assim, prestaremos atencéo
em relacOes sincréticas, simbolicas e semissimbolicas. Utilizaremos a ferramenta de anélise
linguistica Antconc®, para que possamos investigar algumas peculiaridades do discurso verbal
que possam jogar luz sobre o romance e a operagédo de adaptacao.

Em relacéo ao filme, que serd abordado no capitulo 3 serdo analisados com mais cuidado
0S Seus primeiros minutos e a cena do evento traumatico, o acontecimento, e igualmente
observaremos a estrutura discursiva e semionarrativa de seu contetdo, prestando atencdo na
figurativizacdo audiovisual de atores, espacos, tempos e temas. Em relacdo ao som, que
completa a nocdo de espaco e movimento e também figura temas da narrativa, veremos como
o ele, tripartido no plano do contetdo em la, ruido e musica, € utilizado para construir sentido
e contar a historia de um jovem que sofre, lembra um evento traumatico, e se transforma. A
partir da ideia de distancia tensiva e tempo de cada plano, imaginados como silabas tensivas de
uma semantica proxémica que graduam a distancia, analisaremos tanto a cena do
acontecimento, como do filme de maneira geral, e sua temporalidade, tentando compreender as
relacOes entre distancia, tempo do plano e a narrativa. A anélise filmica das imagens também
sera apoiada nas modalidades de construgdo do espago executadas por um observador, uma
entidade discursiva que oscila entre ator em enunciador, e auxilia a enunciacdo da narrativa.
Elementos significantes da montagem, sons e imagens serdo tratados discursivamente, a partir

de questdes tensivas de inter-relacdo e gradua¢do mais ou menos tonica.

& Antconc é um concordanciador, um programa de computador que constrdi concordancias automaticamente.
Na linguistica de corpus, os concordanciadores sdo utilizados para listar as ocorréncias de uma determinada
palavra ou frase, a qual fica centralizada, com uma quantidade definida de contextos, tanto da esquerda como da
direita, fornecendo uma visualizag&o privilegiada do item. De forma geral, muitos concordanciadores, além de
produzirem concordancias, também executam outras fungdes, como listar a frequéncia de palavras em um texto
ou corpus, extrair palavras-chave e colocados. CONCORDANCIADOR. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre.
Florida: Wikimedia Foundation, 2019. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Concordanciador&oldid=54730889>. Acesso em 07 / 07 / 2109. A
versdo utilizada foi a AntConc 3.5.7 (2018).



https://pt.wikipedia.org/wiki/Programa_de_computador
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Concord%C3%A2ncia_(lingu%C3%ADstica)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lingu%C3%ADstica_de_corpus
https://pt.wikipedia.org/wiki/Corpus_lingu%C3%ADstico
https://pt.wikipedia.org/wiki/Palavras-chave
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Concordanciador&oldid=54730889

43

Como nosso foco € a adaptagdo como enunciagdo também singular e Unica, no capitulo
4 0 sujeito da enunciacédo sera discutido a partir da abordagem narrativo-discursiva, sendo que
algumas diferencas de conteudo entre texto alvo e texto fonte serdo apontadas em relacdo a
nogdo de “autor”, que na semiotica insere-se na questdo do ator da enunciacdo, caracterizado
através de operagdes intertextuais, e € um importante elemento para se compreender, a partir
das categorias da préxis enunciativa, como o objeto semidtico romance foi adaptado pelo
sujeito em relacdo ao sistema linguistico cinematografico e outros discursos filmicos.
Finalmente, faremos um resumo geral das operacdes de traducao do texto fonte, tanto do ponto
de vista da enuncia¢do como do enunciado, e concluiremos nossa anélise.

O nosso estudo sobre a adaptacdo de Paranoid Park, apesar de lidar com temas ja
tratados pela semidtica, pretende ser inédito no que trata a questdo tanto da traducdo
intersemidtica, como dos estudos semioticos propriamente ditos, pois: procura aumentar o
escopo da semiotica narrativo-discursiva, expandido seu alcance para os estudos da adaptacao;
propde novos pontos de vista para os estudos traduldgicos e intersemidticos, e uma metodologia
semidtica de andlise para o estudo da traducdo, baseada principalmente em uma nova visdo do
percurso gerativo e da figurativizacdo; propde maneiras diferentes de se abordar aspectos do
discurso filmico, a partir das discussfes semiéticas sobre tensdo, motivacdo, distancia,
observador e gesto; e procura observar como a macrossemiotica das linguas naturais integra-se
a macrossemiotica da lingua artificial cinematogréafica, auxiliando poeticamente na composicao
de cenas audiovisuais.

Esperamos também, que como analisamos a transposicao de literatura para o cinema,
nossas discussGes possam interessar, além dos estudos intersemidticos e tradulégicos, areas
paralelas tais como criacdo e analise de textos literarios e audiovisuais, letramento audiovisual,
e 0 estudo e a producédo de fanfics, que mostram uma interessante relacdo enunciador /

enunciatario, e destinador / destinatario que é bem propria das praticas adaptativas tradutorias.

1. MANIFESTACAO DO SENTIDO E ADAPTACAO

Segundo Beividas (2015), pode-se considerar a instancia da manifestacdo ndo apenas
como a entrada da forma da expresséo no jogo da significacdo, mas também como lugar onde
um texto toma sua existéncia concreta e material (p. 82). Resulta dai a percepcao de que a
experiéncia da leitura de um texto verbal seja bem diferente da leitura de um texto filmico. Ao
adotar diferentes formas de expressdo, o texto é coagido por ordens expressivas materiais e
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linguisticas de semi6ticas do mundo, e projetara maneiras diferentes de se apreender 0 mesmo
contetdo seméntico, de ordem mitopoética,

No texto escrito, mergulha-se em um universo feito de palavras grafadas em uma pagina,
cuja direcdo de leitura varia entre as culturas, e de efeitos graficos e plasticos; no filme, a
diegese da narrativa se d& por meio de sons e imagens exibidas em uma tela. Apesar de serem
manifestadas por sistemas de construcdo de sentido diferenciados, vale a pena observar que
filme e literatura impressa dividem o mesmo tipo de espago topoldgico, que é planar (assim
como o quadrinho, a pintura, a fotografia etc.). Além disso, existem dentro de praticas
linguisticas ndo-naturais e tecnoldgicas: ndo so a literatura impressa, e todas as outras artes,
requerem “instrumentos naturais de enuncia¢do”, como 0 proprio alfabeto escrito é considerado
uma tecnologia. Como podemos observar, a similaridade de algumas caracteristicas
enunciativas na literatura e no cinema indica categorias expressivas que interagem e
manifestam-se no sentido, tais como a planaridade, a plasticidade e a visualidade.

Partimos do principio que ambos 0s textos que estudamos sdo sincréticos. Greimas e
Courtés consideram semidticas sincréticas aquelas que “como a dpera ou o cinema, acionam
varias linguagens de manifestacdo; da mesma forma, a comunicacao verbal ndo € somente de
tipo linguistico: inclui igualmente elementos paralinguisticos (como a gestualidade ou a
proxémica), sociolinguisticos etc.” (GREIMAS; COURTES, 2011 [1979], p. 476; verbete:
sincretismo). A definicdo é interessante e sugestiva, ao comparar 0 cinema e épera, a
comunicacdo verbal entre duas pessoas, sugerindo ambas como espetaculos audiovisuais.

No caso do texto literéario, além do uso de categorias expressivas do sistema plastico
grafico, tais como negritos, espacos, italicos, tipos de fonte, é possivel observar a utilizacdo de
textos visuais para construir sentido, além da propria capa, entendida como paratexto. Oliveira
(2009), seguindo Floch, considera a pagina impressa como um sistema sincrético (grafico)-
visual-espacial materializada pelas opc¢des da construgdo enunciativa do enunciador no seu
orientar o percurso do enunciatario em direcdo a significacao (p. 88). Da mesma maneira, e de
forma mais facil de entender, o cinema é uma linguagem composta por musica, dialogo, ruido
gesto, cor, arquitetura, moda etc., mas que se articula como um todo Unico de sentido.

Pietroforte (2012) sugere que as linguagens se organizam, em sua forma de expressao,
de duas maneiras distintas, em sequéncia ou em paralelo, que correspondem ao tempo e ao
espaco, ao texto verbal oral, por exemplo, cuja entonacdo o aproxima da masica, e ao texto
visual, que ¢ plastico e ¢ construido em um espago. Assim, “hd semioticas manifestadas
cronologicamente, como a musica e as linguas naturais, ou manifestadas topologicamente,

como a pintura, a escultura e a fotografia. Ha ainda as complexas, como a histéria em
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quadrinhos, a 6pera, o cinema (falado ou mudo) e a escrita (pois dispbe, no espaco, uma
semioética propria do tempo)” (p. 106). A discretizagdo ¢ engenhosa, mas admite-se que todos
o0s textos sejam cronoldgicos e topoldgicos, uma vez que 0 percurso assume uma estrutura
discursiva que constréi espaco e tempo ndo apenas como enunciado, mas como ato da
enunciagdo, que ocupa tempo e espago, possuindo uma figurativizagdo enunciativa. Assim,
todo o texto, ou conjunto significante, seria crono-topoldgico.

Como o percurso gerativo trata apenas do contedo do texto, é preciso lembrar que o
sentido nele constituido une-se a um plano de expressdo para manifestar-se, pois ndo ha
contetdo sem expressdo. Dessa forma, existindo como inteligivel, e construido por varias
linguagens, verbais e ndo-verbais, o sentido possui um plano expressivo que vai além do
percurso gerativo, sendo entendido como “sensivel” (vazio ¢ sem conteudo), e formado de
microestruturas que se ordenam e se complexificam até tornarem-se inteligiveis: as relacfes
entre expressdo e conteldo de todos os textos, que sdo relacionadas as linguas naturais, sao
fundamentais para os estudos intersemidticos.

Para falar do plano expressivo da linguagem, Hjelmslev utiliza o termo sentido da
expressao, que pode ser visto como instaurador de um semantismo proprio. Segundo Beividas
(2015) o plano da expressdo “ndo cria o sentido, mas é o {inico a consignar a significagdo do
plano do contetdo, dando-lhe uma marca expressiva que torna sua possivel manifestacdo a
percepcao (aos sentidos)” (p. 128), servindo como teste de controle, garantia e legitimagdo. A
expressao, assim, seria um percurso de consignacao.

Diferencia-se o plano do contetido (o percurso gerativo) do plano da expressao, pois um
mesmo sentido pode ser expresso de diferentes maneiras, em diferentes tipos de conteudos,
verbais e ndo-verbais: no caso da adaptacdo cinematografica literéria, o texto fonte, cujo plano
de expressdo é verbal e grafico, sera reconstruido em texto filmico cujo plano de expressdo é
audiovisual, plastico, sonoro e cinético. Ao ser transportado para outro conjunto significante, o
percurso ganha feicdes semanticas da ordem do mundo natural. Segundo Fiorin (2008), a
relacdo entre os planos funda tipos diferentes de discursos: os utilitarios, em que o plano de
expressao apenas veicula o conteldo; e estéticos, ou poéticos, tipos de discurso em que a
expressao patenteia o contelido, ou seja, em que certas categorias da expressdo sdo homdélogas
a determinadas categorias do conteudo (FIORIN, 2008, p. 57). Neste segundo tipo, no qual

existe uma correlagio entre as categorias dos dois planos, operam sistemas semissimbélicos.’

7 Fiorin (2008) explica que a semidtica acolheu a partir da distingdo entre semidticas monoplanas e biplanas
(Hjelmslev) a diferenga entre sistemas simbélicos e sistemas semioéticos. Nos primeiros ha uma correspondéncia
termo a termo entre o plano de expressédo e o plano do contetdo, uma conformidade entre os dois planos: a foice
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A partir de uma visdo sincrética de sentido, da ideia de manifestagdo coagida e de
discurso utilitario e poético, algumas opera¢des de sentido nos interessam mais profundamente,
tais como a figurativizacdo como ilusédo referencial; a construgdo do espaco cognitivo pelo
discurso verbal e ndo-verbal, e quatro operacdes significantes da linguagem cinematogréafica,
que sdo a imagem em movimento, 0 quadro, a decupagem e 0 som, que serdo discutidas e

relacionadas a questdes semidticas.

1.1.  Figurativizacéo e sensorialidade

Uma interessante dindmica na relacdo entre expressao, conteudo e manifestacdo passa
pela figurativizacdo, que segundo Fiorin (2011) é um dos niveis de concretizacdo do sentido
(p. 90), e remete a figuras que podem ser reconhecidas como elementos do mundo natural.
Greimas e Courtés (2011 [1979]) comentam que o estudo da figuratividade esta apenas no
inicio, e sua principal dificuldade reside no apriorismo implicito, segundo o qual todo o sistema
semidtico € uma representacdo do mundo e comporta a iconicidade como dado primeiro,
imagens do mundo ja acabadas (p. 212; verbete: figurativizacao).

Bertrand (2003) demonstra como a ideia de figuratividade é ampla e procura abarcar o
discurso da vida ndo apenas cognitiva, mas sensivel, sendo concebida como: conteido dado de
uma lingua, quando esta tem correspondente no nivel da expressdo da semidtica (ou mundo)
natural; conteddo de uma lingua natural ou de qualquer sistema de representacdo (visual,
musical, pictorica) que tenha um correspondente no plano do significante (ou da expressdo) do
mundo natural da realidade perceptivel, sendo considerado em um determinado universo
discursivo, verbal e ndo-verbal, e referindo-se aos cinco sentidos tradicionais e a percepcao;
contetdo de um sistema de representagdo, ou conjunto significante, verbal, visual, auditivo ou
misto, cujo discursivo constroi uma figura significante do mundo percebido; ato semidtico
visual moldado por um crivo cultural, que reconhece formas figurativas na imagem; signo-
objeto visual dotado de significado a partir de um crivo de leitura de natureza semantica, que
solicita um significante planar, e assume feixes de tracos visuais de densidade variavel, aos
quais constitui formantes figurativos que serdo apreendidos, dentro de unidades significantes

reconhecidas pelo crivo do significado, como representagdes parciais de um objeto do mundo

(o campesinato) e o martelo (o proletariado) como o simbolo do comunismo. Nos segundos ndo ha conformidade
entre o plano da expressao e o plano do conteddo, ou seja, ndo ha correspondéncia entre as unidades menores da
expressdo e as do conteldo, nem entre as unidades maiores do sistema (p. 58).
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natural (BERTRAND, 2003, p. 156-158). Segundo Barros (2002), discutir as figuras
discursivas é retomar a questdo da relagdo entre lingua (ou discurso) e realidade (p. 117).

Procurando abarcar a expressdo e o sensivel da expresséo, a figurativizacéo oscila entre
a veridiccdo de um mundo expressivo e tenso, relacionando-se a construcéo discursiva da
“realidade sensivel”, articulada por unidades menores, ndo sendo “imagens do mundo”, mas
criando signos delas a partir da semiose entre expressdo e conteddo dentro de um sistema de
linguagem que produzem carregam efeitos “realistas”. Tais efeitos sdo, de um lado sociais e
mitopoéticos, e de outro, extratextuais, visdo de uma realidade diegética e intrinseca a um
mundo representado, mas que existe a partir da percepcao de uma realidade extrinseca a ela,
em outra macrossemidtica natural de carater igualmente discursivo e ficcional.

Greimas, que utiliza uma metafora cinematografica para descrever a figurativizacéo,
entende-a como tela do parecer, “cuja virtude consiste em deixar entreabrir, em deixar entrever,
em razdo de sua imperfeicdo ou por culpa dela, como que uma possibilidade do além-sentido,
onde os humores do sujeito reencontram, entdo, a imanéncia do sensivel” (1987 apud
BERTRAND, p. 158): mergulhamos, a partir da figurativizacéo do texto, ndo apenas no real,
mas no real como dado sensivel para o corpo no mundo natural macrossemidtico. Como
construgéo narrativo-discursiva, “o real”, assim como a literatura e o cinema, ¢ organizado por
um conjunto significante, de modo que linguagem, narrativa mitopoética e “realidade sensivel”
interpenetram-se no discurso, que transforma o mundo natural sensivel em expressao e
impressao figurativa.

Segundo Bertrand (2003), a discussdo entre figuratividade e realidade nasce na teoria
estética, que opde arte figurativa e ndo figurativa, ou abstrata, sugerindo a semelhanca, a
representacdo, a imitacdo do mundo pelas disposi¢des das formas em uma superficie. A
semidtica, ultrapassando a arte pictdrica, ou visual, estende o conceito aos varios conjuntos
significantes, designando a propriedade de produzir e restituir parcialmente significacGes
analogas as de nossas experiéncias perceptivas mais concretas (BERTRAND, 2003, p. 154)8.

Ligada inicialmente as categorias da psicologia da percepcdo, que sdo a
exteroceptividade (0 mundo exterior), a interoceptividade (0 mundo interior) e a
proprioceptividade (a interface entre ambas), a semidtica cria o conceito discursivo de
figuratividade, indicando a transcodificacdo das figuras da expressdo do mundo natural em

figuras do conteudo das linguas naturais, substituindo as propriedades exteroceptivas; para as

8 Bertrand entende que a figuratividade rege em boa medida muitas outras formas e géneros discursivos: a narrativa
mitica, o conto popular, o provérbio, o texto religioso, o discurso jornalistico ou publicitario, e os episodios da
troca cotidiana etc.
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categorias que ndo permitem semelhante codificagdo, o conceito de abstracdo substitui o de
interoceptividade, e o conceito de foria, com sua dupla polaridade euforia /disforia, da conta
da incorporacdo do sentido, substituindo a proprioceptividade (BERTRAND, 2003). Assim,
entende-se que todos os conjuntos significantes sdo figurativos, e a figuratividade “localiza no
discurso o efeito de sentido particular que consiste em tornar sensivel a realidade sensivel” (p.
154). Como textos figurativos possuem uma racionalidade particular, sendo analégicos e ndo
dedutivos (p. 155), eles séo estruturados por sublogicas mais mitopoéticas, que existem
“naturalizadas” e atonizadas nos textos dedutivos e ldgicos.

Como maneira de construir o “real”, o discurso figurativo envolve a composicao de
acoes, paix0des, qualidades, objetos naturais, gestos, emog0es, sentidos e sensacdes, que podem
ser expressas verbal e ndo-verbalmente, problematizando e potencializado referentes do mundo
natural e 0 mundo natural como referente. Dentro dessa representacdo, a diferenca semantica
entre os polos icdnico e abstrato € interpretada pela semantica estrutural em termos de densidade
sémica, de modo que a iconizagao e a abstracdo, ou figuracao, serdo formadas a partir de tracos
de ordem verbal e ndo-verbal, cuja composicdo tensiva de qualidades e quantidades
administram o sentido e criam inimeras possibilidades de variacfes semémicas se 0s contextos
de uso forem muito abertos.

A partir da figurativizagdo do “real”, uma discussdo que nos interessa com mais
particularidade em relacdo a literatura e ao cinema é a da impressao, ou ilusdo referencial
textualizada, um subprograma gerativo da constru¢do do mundo “real” e concreto, uma vez que
mesmo as impressdes objetivas carregam em si impressdes discursivas de tipos de percepcdo e
corpos no mundo, que por sua vez incidem sobre a construcdo da narrativa e seus Varios
programas. Assim, a figuratividade engloba também a construcdo da percepcdo, do
acontecimento da apreensdo e de sua existéncia estética, em uma relagdo entre figuras
expressivas e 0 mundo expressivo apreendido pelo sujeito cognitivo sensivel. A partir da
observacao da percepcdo figurada, a diegese torna-se carregada de “sensibilidade”, ¢ o discurso
figurativo perceptivo mimetiza o sentido como devir e acontecimento, como gradagdo e
continuidade de figuras, ou 0 seu oposto, como explosdo e fragmentagdo surpreendente, em
uma préatica que vale tanto para o enunciado como para o enunciador.

Como formas discursivas figurativas e poéticas, filme e romance séo discursos que se
colocam em relagdo sensivel com o mundo natural e suas semioticas, e onde formas desse
mundo podem ser mais ou menos reconhecidos como verdadeiras e exatas, podendo ser
copiadas, mimetizadas ou retorcidas. A partir da ideia de que o signo iconico seja gerado de

partes menores, presentes também na expressdo do texto, 0s ndo-signos, a semiotica discursiva
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entende a figurativizagdo como um procedimento com dois patamares: o da figuracdo, que
corresponde a instalacdo das figuras semioticas (espécie de nivel fonoldgico, ou plastico) e o
da iconizacdo, que visa revestir exaustivamente as figuras, de forma a produzir a iluséo
referencial, que as transformaria em imagens do mundo (GREIMAS; COURTES, 2011 [1979],
p. 212; verbete: figurativizagdo). Assim caracteriza-se a iconicidade, e 0 signo-icénico como
iluséo referencial, resultado de um conjunto de procedimentos para produzir efeito de sentido
“realidade”, condicionada pela sua concepgao culturalmente variavel e pela ideologia realista
assumida pelos produtores e usuarios desta ou daquela semidtica. A partir da iconicidade, a
iconizacdo serd a Ultima etapa da figurativizag@o do discurso (p. 251; verbete: iconizagao).

O discurso figurativo na literatura e no filme, a principio, apresentam configuragcdes bem
diferenciadas, advindo de planos de expressao distintos, que serdo adensados semanticamente,
organizados e atualizados a partir de sistemas proprios em estados virtualizados. Enquanto o
discurso verbal falado é gerado por elementos minimos de sentido, categorias fonético-
fonoldgicas, o audiovisual se da a partir de categorias plésticas articuladas sobre um espaco
visual e planar. De modo geral, no discurso verbal, que trabalha com conceitos lexicais,
antropdnimos, topbnimos e crondnimos, palavras que fazem parte da onomaéstica, um
subcomponente da figurativizago, estabelecem nomes a sujeitos, locais e tempos, como datas,
dias do més e anos, sendo utilizadas para permitir “uma ancoragem historica que visa a
constituir o simulacro de um referente externo e a produzir o efeito de sentido “realidade” (p.
507; verbete: topbnimo ). Substantivos concretos e abstratos revelam a oscilacdo entre
iconizacao e figuracdo, mas também os tipos de descri¢do, de modo que um espaco ou objeto

(13

possa ser mais ou menos figurativizado ou tematizado: “a elasticidade semantica da
figuratividade permite que se fale em uma profundidade do figurativo, que pode ser considerado
em si mesmo, por meios dos raciocinios figurativos, por exemplo, como um dado primario da
linguagem” (BERTRAND, 2003. p. 231).

Em relacéo a figuratividade do discurso visual, que propde uma ancoragem imagetica
do real, a imagem pictorica serve como excelente base para discutirmos o cinema. Na pintura,
por exemplo, a exploragdo do significante plastico planar pictérico comeca pela constituicdo de
um campo de problemas relativos as condigdes topoldgicas tanto na producdo como da leitura
do objeto “quadro”, cuja defini¢do passa por uma delimita¢do que o separa daquilo que nao €.
A tela instaura o fechamento do objeto, em uma operacéo ativa do produtor que, colocando-se
no proprio espago da enunciacdo “fora do quadro”, instaura, por meio de uma debreagem, um

espaco enunciado que comandard, e onde criard um universo utdpico separado desse ato,

garantindo ao objeto circunscrito o estatuto de um todo de significacdo. Dessa maneira o quadro
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apresenta-se primeiramente como um conjunto de categorias topoldgicas, que sao retilinias (alto
/ baixo; direito / esquerdo), curvilineas (periférico / central; circunscrevente / circunscrito), ou
compostas, e estabelecem uma superficie tracada por eixos e / ou delimitacGes de regides,
segmentando o conjunto em partes discretas.

A partir da aplicacdo da categoria topoldgica, que permite empreender a anélise da
superficie enquadrada, é possivel articular o significante visual em termos de outras categorias,
depreendendo-se assim as unidades minimas do significante, cujas combinagdes reencontrardo
0s subconjuntos reconhecidos no recorte espacial planar. Assim, dentro de uma categoria
plastica, delimitada por cores e formas, distinguem-se categorias crométicas, relativas a todas
as cores do espectro, inclusive o branco e o preto, e que dao conta de cores produzidas por
pigmentos ou luz; e categorias eidéticas, relativas a formas, uniformes, multiformes,
homogéneas, heterogéneas, e aos varios tracos e espacos que compdem tais formas: de certa
maneira, toda forma ocupa um espaco e é espaco, sendo também topoldgica. Greimas lembra
ainda, que a distincdo entre o eidético e o cromatico reside em sua apreensdo relacional, na
funcdo atribuida pelo enunciatario de um termo com relacdo aos demais.

Entendendo que o carater minimo das unidades de expressao é relativo, Greimas prende-
se a semantica que, incapaz de estabelecer um inventario restrito de categorias sémicas que
englobe todo o universo cultural, limita-se a levar em conta apenas as categorias pertinentes da
expressao para a anélise de um microuniverso. Assim, a auséncia de um contetido terminoldgico
estrito ou mesmo divergéncias tedricas importam menos ao bom andamento da analise do que
a determinacéo nitida e inequivoca da instancia da apreensdo dos fenémenos plasticos. Desse
modo 0 reconhecimento de categorias plasticas “que constituem o nivel da forma do
significante (ou da expressdo), ndo esgota sua articulacdo: sdo apenas as bases taxiondémicas
capazes de tornar operatoria a anélise desse plano da linguagem” (GREIMAS, 2004, p. 88)°.

Na constru¢do do mundo iconico plastico, o “real” ¢ textualizado, de modo que a
imagem precisa ser aprendida e reconhecida como um tipo de imitacdo reconhecivel: “ao
conceito de imitacdo que, na estrutura da comunicagédo, se situa no ambito do enunciador,
corresponde o de reconhecimento que € préprio do enunciatario (GREIMAS, 2004 [1984], p.

7). Baseado nesse fato, o que ¢ “naturalmente” dado e ¢ imediatamente legivel sdo menos os

®Aumont (2006) explica que a operacéo de semantizacdo operada por Greimas é uma operacéo de transcodificagdo
entre tracos pertinentes visuais e semanticos, a partir de uma selecéo (p. 187). Essa operacdo, sendo semantica, €
acompanhada de uma outra relacdo, qualificada de metacddiga por Metz, uma vez que a lingua verbal é a Unica
linguagem em posi¢do de metalinguagem universal. No caso do cinema, ela produz um sentido denotado pela
analogia figurativa que tenta explicar o material da base da imagem cinematografica, aquele sobre o qual ela vem
sobrepor seus arranjos, e organizac¢ao tipica.
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objetos “reais” do mundo do que as figuras que os constroem ¢ foram ensinadas e naturalizadas
socialmente. Tais figuras, “sendo constituidas por tragos provenientes dos diferentes 6rgaos de
sentido, s6 podem ser reconhecidas como objetos a partir do trago semantico “objeto”, que se
une a figura para transforma-la em objeto” (p. 79).

O encaminhamento da construcéo do objeto semidtico pictdrico consiste em determinar
combinacgBes dessas unidades minimas, plasticas, para se encontrar configuragdes mais
complexas, os formantes plasticos, entendidos como organizacdes particulares do significante
que se definem por sua capacidade de serem alcancados por significados e constituirem signos.
Enquanto os formantes figurativos significam somente ap6s a aplicacdo de um crivo de leitura
natural, os plasticos servem de pretexto para outras significacbes, fato que sugere uma
linguagem. A partir do reconhecimento das categorias e das figuras plasticas, que revela o modo
de existéncia de uma forma, pode-se detectar a sua organizacdo sintagmatica, suas triagens no
eixo paradigmatico (relagcBes ou...ou, norteadas por auséncias de tracos contrarios ou
contraditorios da mesma categoria) e mesclas no sintagmatico (relacdes e...e, norteadas por
dindmicas de co-presenca dos termos e figuras plasticas em uma mesma superficie-texto).

Na distincdo entre as categorias cromaticas e eidéticas, as primeiras podem ser
consideradas como constituintes (a superficie com cor é um territdrio aberto de regibes
indistintas), e as segundas constituidas (devido a sua contiguidade, as regides delimitam-se
entre si). Para poder afirmar a co-presenca de unidades do significante, é preciso reconhecer
seu carater discreto: “as reflexdes sobre a contiguidade, sobre os contornos (nitidos) e sobre os
limites (fluidos) constituem o primeiro passo com vistas ao estabelecimento do texto plastico”
(GREIMAS, 2004, p. 90).

Em termos de orientacdo de leitura da imagem plastica, a semidtica entende que nao
existe a necessidade de admitir apenas a existéncia de uma direcéo, a linear e continua, como a
utilizada no caso do discurso verbal, pois pode-se admitir que a imagem seja limitada por
percursos parciais (impostos, por exemplo, por desvios de contrastes) prevendo-se, a0 mesmo

tempo, saltos anaforicos, cuja fungéo seria a de conectar entre si diferentes percursos (percebe-

10 Greimas observa que esse tipo de organizacéo textual ndo existe apenas na linguagem plastica, embasando boa
parte dos discursos narrativos: a falta assinalada no inicio da narrativa, existe a distancia, constituindo assim uma
mola dramatica, a liquidacdo da falta que elimina a tensdo narrativa. A recorréncia da categoria plastica que se
concretiza mediante a tomada de um termo categorico pelo seu contrario, ou contraditorio, deve ser distinguida de
outro tipo de recorréncia discursiva, que consiste na iteracdo e retomada de um mesmo termo, mas empregado em
um contexto diferente, ou configuragdo diferente. Tais recorréncias entre semelhante e diferente constituem uma
trama que cobre a superficie construida, sendo reconheciveis sob a forma de eixos de tensdo de isotopias de
expectativas, elas predispdem para uma leitura globalizante.
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se que na literatura o modo linear de leitura se impde, mas como a pagina € planar, outras
direcOes de leitura estdo previstas, como na poesia concreta).

Assim como o dispositivo topoldgico possui uma funcdo de segmentacdo, um papel de
orientacdo da leitura, os diferentes eixos que o ato da enunciacdo plastica projeta sobre a
superficie enquadrada podem ser considerados como motivagGes para reunir as figuras neles
constituidas em conjuntos significantes. Da mesma maneira, marcas de orientacdo podem ser
reconhecidas em diferentes figuras plasticas, mesmo que tais marcas permanecam como
elementos inerentes a sua organizacgao: isso vale tanto para as figuras eidéticas (onde a categoria
pontudo / arrendondado, por exemplo, pode orientar a leitura) quanto para as figuras cromaticas
(a categoria ndo-saturado / saturado, de carater gradual, comporta uma intensidade orientada).
As categorias e os formantes figurativos podem ser assumidos e explorados como indicadores
de orientacdo do texto plastico.

Finalmente, e talvez 0 mais importante para a nossa discussao, € a diferenciacdo que
Greimas faz da semiotica verbal e visual em relagdo a semiética do mundo natural, e ao tipo de
juncéo do plano do contetdo com o plano de expressdo, entendendo a primeira como mais
arbitraria, fato que impacta diretamente a operacdo figurativa. Assim, enquanto no texto
literario a iconicidade pertence a uma macrossemiotica verbal das linguas naturais, cujos signos
ndo possuem nenhuma relagdo natural com o seu referente e sua expressao, o texto visual, ndo
sendo uma linguagem natural, pertencerd a uma macrossemiotica plastica motivada pela
expressao do mundo natural, percebido como um conjunto de linhas, cores, espacos, distancias
etc. Apesar da imagem ser compreendida como linguagem e dentro de um discurso, é
interessante observar que enquanto uma palavra simples, como “cadeira”, necessitara de uma
traducdo em diferentes idiomas para ser compreendida, sua imagem serd mais amplamente
reconhecida, independentemente do idioma falado pelo artista. Tal fato aponta para uma
diferenca na manifestacdo e reconhecimento das figuras verbais e visuais.

Segundo Greimas (2004), o mundo natural, que desperta uma riqueza de sentidos e
emocBes no homem, sendo apreendido pelos sentidos, constréi-se em um quadro pictorico
menos como imita¢do do que como consideravel redugdo de suas qualidades, pois, de um lado,
nota-se que somente 0s seus tracos visuais sdo imitaveis e, de outro, apenas as propriedades
planares, bidimensionais sdo transponiveis e representaveis sobre superficies artificiais; ao
mesmo tempo, a extensdo do mundo nos é dada em sua profundidade inteiramente cheia de
volumes. A consequéncia disso € que a representacdo iconica atribuida a pintura ndo pode ser
vista como uma relacdo de semelhanca entre figuras visuais planares e configuragdes do mundo

natural, mas que ocorre no nivel das estruturas significantes ou expressivas entre natureza e
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figura, sendo comum a ambas (e por isso transferiveis). Assim, “os tragos do mundo — e 0S
tracos e as regides — selecionados nessa perspectiva e transpostos para uma tela sdo pouca coisa
em relacdo a riqueza do mundo natural; sdo talvez identificaveis como figuras, mas nao sao
reconheciveis como objetos do mundo” (p. 78). Pode-se sugerir que Greimas entende a
iconicidade visual em termos de intertextualidade entre semidticas construidas e semioticas
naturais, um caso de adaptacdo intersemioética entre formas plésticas da cultura e da natureza.

O que explanamos em relacéo a pintura e semidtica, ajusta-se com perfei¢do ao cinema,
que a partir de um espaco topoldgico compde suas imagens. No entanto, em relacao ao discurso
filmico, duas diferencas figurativas sdo notaveis e precisam ser abordadas com mais extensao:
a impressao de som e movimento, que parecem nao existir na literatura e nem na pintura, mas
sdo previstas na operacdo mais ampla de figurativizacdo, que concretiza o inteligivel e sensivel
em forma de espaco, tempo e movimento.

Greimas e Courtés entendem que o movimento é relacionado a enunciados de fazer e
“interpretavel como passagem de um espago a outro, de um intervalo temporal a outro,
articulado em funcdo de uma direcionalidade, de movimentos de um espago ou de um tempo
de origem para um espaco ou tempo de destino (GREIMAS; COURTES, 2011 [1979], p. 324;
verbete: movimento). Como é composto de espaco e tempo, ele pode ser entendido também
como duracdo. Segundo a semidtica tensiva, espacos e tempos sdo criados por efeitos de
velocidade e tonicidade, que controlam a composi¢do de sons e imagens, e possibilitam a
heterocategorizagdo, ou seja, as medidas de tempo e espaco se descreverem mutuamente!l, Do
ponto de vista expressivo, porém, como a linguagem plastica € ndo-natural, e possui operacdes
de figurativizagdo motivadas, ou seja, apoiadas na expressao do mundo natural, a semiética faz
algumas consideracdes sobre textos filmicos que sdo importantes para a abordagem da
adaptacéo.

Por causa de uma maneira propria de exprimir som e movimento, e a partir da nogéo de
categorias plasticas e da ideia de plano de expressdo isomorfico ao plano do conteddo, foram
sugeridas para o cinema categorias expressivas cinéticas, (MEDOLA, 2009, p. 404), sonoras e
cronoldgicas (PIETROFORTE, 2008, p. 106). Assim, ao espaco movimentado e sonoro da
diegese, abordado em uma duragdo temporal precisa, corresponderiam categorias de formantes
diferenciadas das outras linguagens, que auxiliariam a figurativizacdo do mundo sensivel
retratado: as categorias cinéticas seriam relativas a ideia de movimento; as sonoras as

propriedades basicas do som, que sdo a altura, a intensidade, o timbre e a duracdo, ou

11 Uma distancia expressa em horas, ou o tempo em distancia.
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sustentacdo no tempo; e as cronoldgicas, analogas a categorias topoldgicas, mas cumprindo a
funcdo de determinar como as demais categorias musicais sdo distribuidas ao longo do tempo
da manifestacdo musical (p. 128).

Do ponto de vista tensivo, que ndo se opde as categorias do plano de expressdo
greimasianas, mas entende o sentido como um conjunto de vetores de aumentos e diminui¢oes
de relagOes estruturais, imagina-se um nivel profundo de células tensivas como categorias
complexas que controlam a tenséo (retensdo / relaxamento), a juncdo (conjuncao / disjuncao),
0 espaco (fechado / aberto), o tempo (breve / longo), 0 andamento (aceleracdo / desaceleracéo)
e a foria (euforia / disforia) (TATIT, 20074, p. 382). De um lado, a ideia de categoria complexa
pode ser traduzida pela concepgdo mais ou menos do mesmo elemento, ou processo; de outro,
sejam células tensivas ou categorias expressivas, o fato que mais nos interessa é que o discurso
é relacionado a um plano da expressdo tensivamente estruturado, e que também se
“movimenta”, em relagdes mais ou menos graduais.

A partir dessas categoriais expressivas filmicas, que indicam plasticidade (topografia,
cromatismo e forma), velocidade, cronologia, sonoridade, espacialidade e duracao, projetando
conteddos figurativos iconicos visuais e sonoros relativos a espacgos, tempos e sujeitos,
gostariamos de sugerir uma categoria mais abrangente para o plano da expressdo do texto
cinematogréafico, denominada cinematica, que do ponto de vista da fisica, seria diferente da
cinética, observando ndo apenas as for¢as que movem um corpo, mas Como esse Corpo move-
se e se comporta no espaco e no tempo, combinando direcdo vetorial, velocidade, angulo,
distancia e altura (equivalentes aos movimentos, velocidades, e posi¢des dos corpos, tanto do
enunciado como na enunciacdo filmica, relacionados a atores e camera, por exemplo, que
corresponderdo a enunciadores do texto em primeiro e segundo grau). Juntamente com a
categoria plastica e sonora, a cinematica, que pode ser estendida ao som como movimento no
espaco, discriminaria as categorias expressivas plasticas em transformacao, que dariam conta
da figurativizacdo do conteudo filmico, seja ela mais iconica ou figurativa.

O sentido, sendo uma relacdo entre expressdo e contetdo figurado constroi, também,
operacOes simbdlicas, naturalizadas e relacionadas a um crer-saber. Fiorin (2008) explica que
a semiotica acolhe, a partir da distincdo entre semidticas monoplanas e biplanas, uma diferenca
entre sistemas simbdlicos, e monoplanos, e sistemas semioticos, e biplanos. Nos primeiros ha
uma correspondéncia termo a termo entre o plano de expressdo e o plano do contetudo, uma

conformidade®?. Nos segundos ndo ha conformidade entre os planos, ndo ha correspondéncia

12 A foice (o campesinato) e o martelo (o proletariado) sdo simbolos do comunismo.
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entre as unidades menores da expressao e as do conteldo, nem entre as unidades maiores do
sistema (p. 58): a partir dai, tentam-se compreender as relacbes simbolicas entre as partes
menores do sentido, as categorias que formam os textos, e a semiotica cria o conceito de
sistemas semissimbolicos, “que sdo aqueles em que a conformidade entre os planos da
expressao e do contetido ndo se estabelece a partir de unidades, como nos sistemas simbalicos,
mas pela correlagdo entre categorias dos dois planos” (FIORIN, 2008, p. 58).

Assim, em dado texto audiovisual, por exemplo, uma cor pode ser relacionada a valores
de vida; ou em um poema, os sons de fonemas oclusivos podem ser homologados a tematica da
tristeza e valores de morte. Tal ligagdo, porém, ndo é socialmente partilhada, e sé ocorre
articulada em dado texto. As relagdes semissimbdlicas, explica Pietroforte (2008), “embora
envolvam a figuratividade, pertencem aos niveis mais profundos de realizacdo semiotica, tanto
na forma do conteido quanto na da expressdo” (p. 111). Greimas entende que a semidtica
plastica pode ser definida como um caso particular de semi6tica semissimbolica, induzindo o
investigador a interrogar-se sobre o estatuto semiotico dos elementos do significado que séo

homologados as categorias do significante plastico. Assim, tudo passaria como

se a leitura do texto plastico consistisse em um duplo desvio: certos
significados, que sdo postulados no momento da leitura figurativa, encontram-
se destacados de seus formantes figurativos para servir de significados aos
formante plésticos em via de constituicdo; certos tragos do significante
plastico destacam-se, a0 mesmo tempo, dos formantes figurativos aos quais
se integram e, obedecendo aos principios autbnomos de organizacdo do
significante, constituem-se como formantes plasticos. Bem mais do que a uma
subversdo do figurativo existe um processo de auto-determinagdo, ao
nascimento de uma linguagem segunda (GREIMAS, 2004, p. 94).

Apesar de a semio6tica discursiva considerar o texto plastico como fundamentalmente
semissimbolico, a afirmacgdo esbarra em algumas questdes que precisam ser consideradas:
primeiramente, partindo-se da ideia de texto poético, que contrapde o discurso semissimbdlico,
ao discurso simbolico e ja aceito do texto utilitario, falta ainda esclarecer de que tipo de discurso
seriam os documentarios cinematograficos e transmissdes televisivas de partidas esportivas, por
exemplo. Se atentarmos para o fato de que, por causa do uso pratico da linguagem, que é
redutor, conciso, e tende & repeticdo, certas estruturas de sentido sdo hierarquizadas
(tonificadas) e repetidas para construirem os mesmos efeitos seméanticos, podemos entender que
filmes repetem certas estruturas que se tornam simbdlicas e monoplanas, e podem ser
entendidas como representacfes da noite, do dia, do calor, do frio, da memaria, do sonho etc.
De maneira geral, a percep¢do de que nem todos os textos sejam semissimbolicos deve ser

pensada para os varios géneros filmicos. Como meio tecnologico de comunicacao e néo tipo de



56

arte (como pensava Bazin), pode-se argumentar que textos filmicos possam ser utilitarios e ndo-

semissimbolicos.

1.2.  Afiguracao verbal e audiovisual do espaco cognitivo

Diante de um texto literario e um audiovisual icdnico, a questao da construcéo do espago
do mundo natural é de extrema importancia para a narrativa, que cria uma ambientacao sensivel
onde sujeitos sensiveis operam. Enquanto o espaco faz parte do nivel discursivo do sentido, e
existe em todos os textos, j& discutimos como a linguagem verbal e visual o expressam de
diferentes maneiras. A questdo é importante para 0 nosso projeto, uma vez que em ambas as
linguagens o discurso espacial origina-se a partir de uma macrossemioética natural interligada
pela lingua natural. Fiorin (2002) detecta trés elementos importantes para caracterizar o espago:
€ um objeto construido a partir da introducdo de uma descontinuidade numa continuidade;
possui relagdes simétricas e reversiveis em funcdo do ponto em que é organizado; e €
pluridimensional, podendo ser definido como tempo. As duas Ultimas caracteristicas
distinguem espacializacdo e temporalizacdo (p. 260). Assim como as linguas expressam um
tempo linguistico e um cronico, ou seja, um tempo direta ou indiretamente relacionado ao
momento da enunciagdo, e um tempo que exprime as divisdes do tempo fisico, elas também
conceituam dois tipos de espaco: o linguistico e o tdpico, que concernem a um conjunto de
coisas ordenadas pelas relacdes espaciais basicas, relativos a localizacdo dos corpos no espaco,
e sdo simétricos e reversiveis.

O espaco linguistico, assim como o tempo linguistico, é ligado ao exercicio da fala,
definindo-se e ordenando-se como funcéo do discurso. Ele € erigido a partir do eu, aqui, agora,
ou seja, do lugar do ego, de modo que todos os objetos sdo localizados menos a partir de seus
lugares no mundo do que a partir de um enunciador, que os situa colocando-se como centro e
ponto de referéncia da localizagdo. Assim, nesse tipo de espago, ndo se estabelecem nem
posicdes determinadas, nem movimentos numa dada coordenada geométrica, mas apenas o
espaco dos actantes da enuncia¢do em relacdo aos do enunciado, de modo que ele ndo é uma
posicdo fixa nem um movimento que se efetua sobre uma dada dimensédo do espaco, sendo
reinventado quando alguém toma a palavra. Sendo reversivel, esse espaco funciona como fator
de intersubjetividade, sendo aceito pelo interlocutor, que ao se transformar em enunciador,
também converte a espacialidade (assim, todos os falantes, até em uma mesma interagcdo, podem

utilizar o eu, aqui e 0 agora, e automaticamente gerar por pressuposi¢ao o ndo-eu, 0 nao-aqui
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e 0 ndo-agora): especifico, o espago linguistico comporta suas proprias demarcacdes e limites,
independentes daqueles do espaco topico (FIORIN, 2002, p. 263).

O espaco topico marca a emergéncia da descontinuidade na continuidade, sendo
estabelecido como uma posicdo fixa em relacdo a um ponto de referéncia, ou como um
movimento em relacdo a uma referéncia. Da mesma forma que o tempo crénico pode ser
assinalado a partir do momento da enunciacdo (ex: “hé dois dias”, “dentro de trés semanas”),
ou de um marco temporal instalado no enunciado (ex: “dois meses antes™), o espaco topico
pode ser determinado em relacdo ao enunciador (ex: “a minha esquerda”) ou em relagdo a um
ponto de vista de referéncia inscrito no enunciado (por exemplo, “na frente ou atras da igreja”).
Além disso, quando ndo ha actantes presentes no enunciado para servir de ponto de referéncia,
€ preciso construir um: por exemplo, “a direita de quem sobe ou desce a rua”. No espago topico,
0s corpos sdo dispostos em relacdo ao ponto de referéncia, segundo um determinado ponto de
vista, ou seja, uma dada categoria espacial, o que permite estabelecer a posi¢do do corpo ou da
dire¢do de seu movimento com base em uma das dimensdes do espaco: “temos entdo, uma
espacialidade topica estatica e uma cinética que nos diz onde estamos e onde estdo 0s corpos
na vastidao do universo, para onde vamos ou vao os corpos” (FIORIN, 2002, p. 262): por isso,
em nossa opinido, a espacialidade cinética ¢, na verdade, cinematica.

Esse tipo de espaco, diferentemente do linguistico, é pluridimensional, e suas categorias
fundamentais em sua analise sdo a direcionalidade e o englobamento: a primeira, articulada em
trés dimensbes do espaco, que sdo a altura, a largura e 0 comprimento, € determinada por um
modelo que reproduz o corpo, sendo delimitada principalmente pelo olhar e articulando-se em
verticalidade vs horizontalidade, que subsume lateralidade e perspectividade; a segunda é a
colocacdo de um espaco considerado em sua bi / tridimensionalidade numa posicéo,
articulando-se como englobante e englobado. A direcionalidade e o englobamento séo
dimensionadas por duas operacGes de movimento, expansdo e condensacao, que permitem
descrever as mudancas de posicao.

Uma vez que o0 espago topico, diferentemente do linguistico, é relacionado ao espaco
fisico geométrico bi e tridimensional, a visdo e ao movimento, ele €, na narrativa, mediado por
um observador, que pode pertencer ao nivel da enunciagdo ou do enunciado. Relacionado a
focalizacdo, o observador pode ser mais ou menos implicito, sincretizado com actantes
pragmaticos tais como narradores e personagens, operando a debreagem e construindo, dentro
de um espago, tanto o sujeito cognitivo que o habita, como aquele que o descreve: o observador
“¢ encarregado de exercer o fazer receptivo (ativo: escutar, olhar) e passivo (ouvir e ver) e,

eventualmente, o fazer interpretativo, que € uma das formas do fazer cognitivo, associado a
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instancia da enunciacéo (tal tipo de fazer recai sobre outros actantes e programas narrativos, e
n&o sobre ele mesmo ou seu proprio programa) (GREIMAS; COURTES, (2011 [1979], p. 348;
verbete: observador ). Como sujeito cognitivo o observador mediatiza a comunicacao do saber
entre enunciador e o enunciatario sob formas varidveis (conforme se suponha que sabe ou
ignora muita ou pouca coisa)” (p. 66; verbete: cognitivo).

No nivel actorial o papel do sujeito cognitivo pode se manifestar em sincretismo com o
do sujeito pragmatico, ou pode ser diferente dele, possibilitando o aparecimento de um ator
autbnomo como o informante, que em certos casos “sera simplesmente reconhecivel como
posicdo ao menos implicita, sob a forma de observador” (p. 66). Assim, o enunciador cria, para
a aspectualizacdo do espago, um sujeito cognitivo observador que pode entrar em sincretismo
com outro actante da comunicacdo (narrador ou narratario) ou da narracdo; e um informante,
que representa um ator autbnomo, um sujeito também cognitivo dotado de saber, parcial ou
total, e colocado no discurso em posi¢do de mediador em relagdo ao enunciatario (p. 265 e p.
348; verbetes: informador e observador ). Com base na ideia de sujeito da enunciacdo que é
composto de enunciador e enunciatario, poderiamos sugerir, no caso do discurso filmico, a
existéncia de um sujeito da observacéo, composto de observador e observatario, e relacionado
a relacdo motivada da linguagem plastica.

Com base na ideia de partilha entre os espacgos cognitivos dos sujeitos enunciativos e
dos sujeitos do enunciado, observadores e informantes, Fontanille sugere um modo de
aspectualizacdo espacial a partir de categorias exclusivamente discursivas: a modalizacdo
cognitiva do espaco, a traducdo figurativa dessa modalizacéo, e a manifestacao figurativa dessas
categorias. Assim, do ponto de vista espacial cognitivo intersubjetivo, construido entre a
producdo de um observador enunciador e o reconhecimento de um observador enunciatario, as
modalizacGes de saber e poder geram quatro aspectos diferentes do espago observado, que pode
ser exposto, obstruido, inacessivel e acessivel. A exposi¢ao caracteriza tudo que, no enunciado,
se exibe ao observador como, por exemplo, a face ou corpo de um personagem inteiramente
visto; a obstrucdo caracteriza tudo que é encoberto, de dificil acesso, incompleto, ou pouco
reconhecivel, agindo como a negacao da exposicao (objetos parcialmente encobertos, distantes
ou vistos de costas); a inacessibilidade caracteriza a imagem que se recusa ao observador, como
a que se encontra nos limites naturais do campo de visdo, ou sdo totalmente cobertas; a
acessibilidade caracteriza tudo que se deixa perceber, entrever (em espelhos, reflexos, atores

enquadrados por portas, cortinas e persianas entreabertas etc.). Assim:
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Figura 6 — A modalizacao cognitiva do espaco

EXPOSICAO INACESSIBILIDADE
ndo poder ndo observar ndo poder observar
(fazer saber, (fazer ndo saber)

ACESSIBILIDADE OBSTRUCAO

poder observar poder ndo observar

(ndo fazer ndo saber) (ndo fazer saber)

Fonte: gréfico adaptado de FONTANILLE (1989. p. 55).

Tal modelo pode ser visto como a manifestacdo dos regimes intersubjetivos que

caracterizam a relacdo enunciador / enunciatéario observador. Assim:

Figura 7 — Regimes intersubjetivos da relacdo observador/informante

EXPOSICAO INACESSIBILIDADE

(CONLUIO:
regime contratual)

(ANTAGONISMO:
regime polémico)

ACESSIBILIDADE OBSTRUCAO

(CONCILIACAO: (DISCORDIA:
regime nde polémico) regime ndo contratual)

Fonte: FONTANILLE (1989, p.56).

Além da modalizacdo cognitiva do espaco, Fontanille sugere categorias figurativas

dessa modalizacdo relacionadas ao movimento, que pode ser simples ou complexo, e sdo
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responsaveis pela aspectualizagdo do espago, cujas categorias sdo direcionalidade e
englobamento. O movimento simples significa toda modificagdo elementar de uma relagdo
espacial. Assim, em uma relacéo direcional, a expansao produzird um afastamento e a contragédo
produzira uma aproximacao (resultando em uma distancia); em uma relagdo de englobamento,
a expansdo produzira uma extensdo do espago, enquanto a contracdo produzira uma
concentragcdo (resultando em uma ocupacdo). Essas duas categorias obtidas, distancia e
ocupacdo, podem ser definidas como a aplicacdo, a uma relacdo invariavel de tipo dada, de um
movimento variavel do mesmo tipo: assim, a distancia resultara da aplicacdo de um movimento
variavel direcional a uma relacdo invariavel direcional; e a ocupacdo resultard da aplicacdo de
um movimento variavel de englobamento a uma relacdo invariavel de englobamento. Assim,

sendo C uma condensacgdo (ou concentracao) e E uma expansdo, temos:

Movimento simples no espago e suas categorias:

a. Distancia = movimento (variavel) direcional + relacdo (invariavel) direcional
(aproximacdo - C vs. afastamento - E). Ex: a atividade de ir e voltar, ou subir e
descer observada a partir de um ponto de vista fixo, ou invariavel (exemplos
N0SSO0S).

b. Ocupacdo = movimento (varidvel) de englobamento + relacdo (invariavel) de
englobamento (expanséo - E vs. concentragdo - C). Ex: uma matilha de lobos que
cerca uma presa dentro de uma forma circular (relacdo invariavel), aproximando-se
dela lentamente, formando uma concentracdo de elementos dentro dessa area, ou
retrocedendo (relacdo variavel): os resultados extremos da condensacdo seriam a

nuclearizacdo ou a pontualizacao.

Se o tipo figurativo do movimento difere do tipo de relagdo obtém-se 0os movimentos
complexos, definidos como a aplicacdo a uma relacdo de um tipo dado, de um movimento
pertencente a outro tipo. Assim, um movimento direcional (variavel), aplicado a uma relagéo
de englobamento (invariavel) produzira “cruzamentos” ou “atravessamentos” do espaco: se o
cruzamento se da no sentido da expansdo, tem-se uma saida, se no sentido da condensacé&o,
uma entrada. Da mesma maneira, um movimento de englobamento (variavel) aplicado a uma
relagdo direcional (invaridvel) produz efeitos de “difusdao” no espaco: se a difusdo ¢ em

expansdo, produz-se uma dispersao; se ela é condensada, da-se uma reunido. Assim:

Movimento complexo no espaco e suas categorias:
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a. Cruzamento / travessia = movimento (varidvel) direcional + relacdo (invariavel) de
englobamento (entrada — C vs. saida - E). Ex: Fontanille exemplifica como a
ultrapassagem de um limite, como o entrar ou sair de qualquer espaco delimitado
(seja ele bi ou tridimensional); ou a visdo de um espaco separado do observador por
algum limite (porta, cortina, cerca etc)™®: no cinema, o enquadramento ou olhar de
um personagem para além do quadro, um cruzamento do espago, potencializa outro
espaco.

b. Difusdo = movimento (variavel) de englobamento + relacdo (invariavel) direcional
(reunido - C vs. dispersao - E). Ex: Fontanille (1989) comenta que se as figuras de
um quadro tendem a se alinhar na direcdo de um olhar fixo, produzindo a impresséo
de reunido espacial, da-se uma combinacdo de duas categorias: uma reuniao
produzida pelo espaco enunciado, regida por uma direcdo do olhar que observa.
Este encontro é também a traducdo figurativa do plano modal da obstrucéo
(FONTANILLE, 1989, p.58). Pode-se pensar em “uma fila de pessoas vista de
frente”, onde um sujeito maior, ou em primeiro plano, pode esconder ou encobrir

todos os demais atras dele!®.

Para definir uma dada posi¢cdo no espaco, a lingua usa uma categoria espacial (a
horizontalidade, por exemplo, que pertence a direcionalidade), sobre a qual aplica uma escala
de avaliacdo homogénea, que pode ser medida pelo movimento (préximo ou distante), ou pode

representar um ponto numa dada perspectiva espacial (superatividade e inferatividade). Como

13 Fontanille fornece algumas ilustragdes plasticas da categoria “cruzamento”, que pode ser mais refinado, e a
partir do qual se podem distinguir: no englobado (centro e periferia; mesotopo e peritopo); e no englobante
(circundante e distante: paratopo e téletopo). Assim, o cruzamento apresentaria um percurso minimo tipico: da
periferia (peritopo) ao distante (paratopo). O movimento direcional as vezes, pode encontrar um fechamento
hermético do englobamento, tensdo que se resolve de duas maneiras: por falta de movimento, ou por um
movimento ndo direcional que se confina a periferia do local; se a saida é impossivel, da-se um movimento
peritpico; se a entrada é impossivel, paratépico (como a imagem de um ledo circulando dentro de uma jaula,
incapaz de sair; ou um gato circundado uma gaiola, e incapaz de entrar). No caso do espaco de observacao, o
“cruzamento impossivel” produz dois efeitos particulares: na impossibilidade de avangar no espago enunciado sem
se tornar um ator como 0s outros, perdendo seu estatuto de observador Unico, o sujeito adota um movimento
peritépico; da mesma maneira, na impossibilidade de recuar em relagdo ao espago enunciado sem dele excluir-se,
0 observador adota movimentos paratopicos.

4 Uma imagem mais comum no cinema, fotografia, pintura ou em espagos tridimensionais (um grupo de
dancarinos, por exemplo, posiciona-se em fila, de frente para uma plateia, e ondula os bragos para compor uma
figura com cabega, um par de pernas, mas varios pares de bragos). Na literatura tal imagem é mais dificil de ser
encontrada, mas ndo de ser descrita, como fizemos aqui, fato que demonstra certos “ganhos” visuais relativos a
possibilidades expressivas de certas linguagens: nesse sentido as linguagens icdnicas parecem ser mais
interessantes para criar esse tipo de efeito do que as verbais. De toda maneira, a ideia de obstru¢do de uma imagem
€ mais comum na literatura do que a de difus&o.
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explica Fontanille, tal escala é do &mbito da aspectualizacéo do espaco, de modo que o0 espacgo
topico é mais da ordem aspectual do que espacial. O que é mais propriamente espacial neste
espaco € o ponto de referéncia: enunciativo (o enunciador ou 0 enunciatario) ou o enuncivo
(ponto de referéncia inscrito no enunciado), que funciona como um especificador do espaco
linguistico propriamente dito. Quando se usa um espaco tdpico, ele estara sempre precisando
um espaco linguistico explicitamente manifestado ou ndo, de modo que o conceito de
debreagem sé se aplica ao espaco linguistico e ndo a seu especificador: na debreagem
enunciativa, o ponto de referéncia é o espaco do enunciador; na debreagem enunciva, o ponto
de referéncia é o do enunciado (FIORIN, 2002, p. 265).

As questdes sobre o espaco linguistico e topoldgico, a relagdo entre o observador e 0
informante, e a figuracdo de tipos de movimento sdo sugestivas e merecem destague em uma
teoria semiética da adaptacdo filmica, por poderem ser utilizadas tanto para a texto verbal como
para o audiovisual. Uma vez que o espaco visual filmico é também dotado de som, a
modalizacdo cognitiva do espaco também supbe a exposicdo, obstrucdo, inacessibilidade e
acessibilidade ndo apenas visuais, mas sonoras, relacionadas a fala, a mdsica e ao ruido, que
podem ser claros e nitidos, negados no siléncio, abafados, cortados, dificeis de serem ouvidos
ou entreouvidos: imagem e som dao conta do espaco cognitivo, inteligivel e sensivel. Da mesma
forma, assim como a modalizacao cognitiva do espaco e a figuracdo do movimento é produzida
em ambas as linguagens, € preciso ainda tenta explicar como cada uma realiza tais operagdes.
Na linguagem verbal, por exemplo, pronomes demonstrativos, déiticos, advérbios espaco-
aspectuais e preposicoes sistematizam o espaco linguistico e topolédgico. Na linguagem filmica,
no entanto, distancia, cruzamento, difusdo e ocupacao no espago cognitivo bi-tridimensional é
de ordem pléastico-cinematica e sonora motivada, executada por um actante da enunciagéo.
Assim, ndo podemos deixar de investigar alguns modos de manifestacdo do sentido filmico,
pertinentes a imagem enquadrada em movimento, para tratarmos de questdes referentes a
proxémica e a gestualidade, caracteristicas que o aproximam o cinema de textos gestuais, como
a danca e o teatro. Por produzir um texto plastico que se expressa a partir do movimento, o

cinema, além de um texto visual planar, torna-se proxémico e gestual.
1.3.  Operagdes plasticas do sentido filmico: imagem, plano e decupagem
Dentro de nossa discussao sobre manifestacao e textualizagdo do percurso gerativo cabe

ainda falar sobre como o contetdo e suas categorias sdo realizadas a partir das coercfes da

linguagem cinematografica, que nao € uma linguagem natural, sendo construida historicamente
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a partir de praticas narrativo-discursivas de uma semiose audiovisual planar, que comega bem
antes do cinema. Como o mesmo sentido pode ser expresso de maneiras diferentes, cumpre
tecermos algumas considerac6es sobre o discurso filmico a partir do quadro em movimento, do
plano, da montagem, ou decupagem, e do som, que formardo unidades textuais e discursivas
controladas por um enunciador que projeta de maneira bem particular, a partir de embreagens
e debreagens, um discurso audiovisual diegético. Esse discurso, de um lado € inscrito de
relagdes entre formas e volumes visuais e sonoras que pretendem a ilusdo de mundo “real”
cognitivo habitado por um sujeito sensivel; e de outro, é o local onde se dao as relacdes entre o
sujeito da enunciagéo e o do enunciado. Por ser um espago cognitivo que pretende um mundo
natural, o filme adota observadores audiovisuais, que oscilam entre enunciacao e enunciado, e
realizam o que chamaremos de linguagem proxémica, relacionadas a gestos, movimentos e

distancias no espaco.

1.3.1. O espaco imagético em movimento no quadro fixo

A imagem, no cinema (a nossa discussdo baseia-se principalmente no cinema analdgico,
filmado em pelicula, que é o caso de nosso objeto, mas ndo exclui o cinema digital, cujos
quadros sdo “tecidos” em linhas), € um fendmeno curioso, pois ela nada mais é (e vamos
inicialmente abstrair o enquadramento e os movimentos da camera), do que um conjunto de
textos plasticos planares imdveis, os fotogramas, projetados em uma velocidade que pode ser
alterada para satisfazer as demandas da narrativa e criar efeitos discursivos®®. Assim, criando a
captura menos do gesto e da pose, como a pintura ou a fotografia, do que de varios instantes do
movimento espacotemporal, 0 material bruto do cinema é formado de uma sequéncia de textos
plasticos fixos relacionados minimamente'®. Projetados em sucesséo e rapidamente, dentro de
uma dimensdo espacial pré-estabelecida, o quadro, esse conjunto de fotogramas vai criar a
ilusdo de movimento e transformacgdo da imagem, ou de sua inércia e permanéncia no tempo.
O cinema capta movimento enquanto transformagéo espagotemporal.

Como local da enunciacéo, a tela do filme, que nao deve ser confundida com a tela das

salas de cinema, € um espago plano poligonal no qual a imagem ¢ “acolhida” e pensada em

15 A imagem como movimento plastico existe bem antes que o cinema.

16 Segundo Deleuze (2018), o cinema vai além da fotografia classica, conhecida como “posada” (provavelmente
por causa da pintura), instituindo as fotos instantaneas e suas equidistancias dentro do suporte “filme” (p. 18). O
fildsofo entende o fotograma menos como parte do discurso fotogréafico do que como tipico do cinema, como
elemento genético da imagem, elemento diferencial do movimento, sendo término e principio de sua aceleracéo,
redugdo e variagdo. Do ponto de vista semiotico, a defini¢do do fildsofo conduz a ideia de fotograma como uma
das unidades minimas do plano da expressao filmica, que ndo deve ser confundida com a expresséo pictorica, pois
é pensada cinéticamente.
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termos de composi¢do, sendo projetada em uma velocidade considerada “normal e aceita
socialmente como realista”, e que serd a medida para outras velocidades. Se o cinema comeca
a sua historia projetando imagens em movimento dentro de um espaco visual quadrado, com
sua evolucdo e novas tecnologias de exibicdo, ele altera o campo visual da enunciacgéo,
tornando-o mais retangular, mas néo eliminando os tamanhos e formatos anteriores, que sao

decididos pelo enunciador por varios motivos, praticos e poéticos®’.

Figura 8 — Trés dimensdes da tela de cinema

2.35:1=7:3
1.85:1=13:7
1.33:1 =4:3

Fonte: Wikipedialg.

A partir da ideia de filme como texto plastico-cinematico construido a partir de um
recorte-enquadramento, as discusses seminais de Greimas sobre a semidtica planar pictorica
nos auxiliam a entender algumas das caracteristicas desse tipo de texto. Como vimos mais
acima, “os efeitos de quadro pensaveis sdo os mesmos em pintura € no cinema”, sendo que sua
diferenca estd nos “meios empregados para atingir tais efeitos e, por conseguinte, nos contextos
estético-estilisticos nos quais sdo pensados” (AUMONT, 2004, p. 124): tais meios estético-
estilisticos podem ser pensados, a partir da semidtica, em diferentes tipos de coercdes
expressivas de cada linguagem, modalizados por um querer-dever-fazer. Ambos os teoricos,
por exemplo, ao trabalharem a superficie da tela, tratam o quadro como um espago que pode
ser recortado de diversas vezes em outras figuras geométricas, e no qual formas e massas
cromaticas mais ou menos figurativas sdo espalhadas topologicamente, criando pesos,
densidades atracdes e repulsdes, equilibrios e desequilibrios, areas mais vazias e cheias de cores
e volumes, em uma operacéo tensiva de composicao plastica.

Deleuze (2018) acredita que o quadro filmico é geométrico e fisico, possuindo dois tipos

opostos de presenca, relacionados a saturacdo e a rarefacdo de elementos visuais que o

17 Como € o caso da pintura e da fotografia, no qual tamanhos e formatos de tela e negativo sdo determinados pelo
artista e escolhidos para gerar um efeito de sentido.
18 https://pt.wikipedia.org/wiki/Proporcdo_de_tela. Acesso em 10/ 06 / 2019.
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preenchem ou o tornam uma &rea totalmente negra ou branca (p.30). Tal fato estético pode ser
visto discursivamente como a negacdo da imagem, ou pelo menos um ou VAarios de seus
formantes. Do ponto de vista tensivo, se no projeto plastico da imagem ela € composta por uma
cor difusa e gradual, que vai desaparecendo, ou oposi¢cdes bruscas de cores, teremos, no
primeiro caso, um discurso baseado em escolhas emissivas, ou de continuidade; e no segundo,
escolhas remissivas, de descontinuadas e paradas (TATIT, 2007a, p. 387).

Nesse sentido Aumont comenta que, apesar de serem confirmados de maneira diferente,
€ no quadro e na cenicidade, ou no jogo dos valores plasticos, que cinema e pintura mais se
assemelham. Ademais, lembrando que na pintura figurativa classica o arranjo de figuras, meio
simbdlicas, meio funcionais, é realizado a partir de um decorum, o tedrico lembra como as
imagens enquadradas sao efeitos estéticos criados e sancionados a partir de valores sociais que
fundam o quadro como local do discurso: ¢le e a superficie da tela “sao investidos de um valor
propriamente retdrico e a tela ‘fala’, exibe o seu decorum, sua composi¢do simbolicamente
correta” (AUMONT, 2004, p. 113). Tal operagdo aciona, tanto na pintura como no cinema, a
organizacdo de formantes visuais nos eixos de selecdo e contiguidade, e requisita da parte do
enunciatario observador capacidade de interpretacdo de texto e reconhecimento do mundo
natural construido no discurso pictérico motivado.

Quando Greimas discute o quadro, ou tela, em relacéo a pintura, explicando que é ela
uma area plana capaz de expressar a profundidade do mundo, ou seja, de construir efeitos de
tridimensionalidade, uma questdo cara ao cinema é levantada, sendo relacionada a
diferenciacdo entre a no¢do de quadro e campo, termos que ndo sdo sindnimos e apontam para
dois pontos de vista em relacdo a imagem figurativa planar, que valem tanto para o cinema
como para a pintura. Enquanto a ideia de quadro alude, como vimos, a figura geométrica de um
poligono (o termo quadro vem do italiano quadro, palavra que deriva da palavra latina
guadratto) dentro do qual a imagem é colocada, recortada e organizada, detida e tornada finita,
a ideia de campo compreende o mundo retratado como “real”, ou tridimensional. Segundo
Deleuze (2018), por ser geométrico ou fisico, o quadro torna-se sistema fechado no que diz
respeito a coordenadas escolhidas ou variaveis selecionadas, e também no que se refere as
partes do sistema que ele a0 mesmo tempo tria e mescla (p. 30-31).

O campo, ao contrério, pertencendo aos efeitos de verdade figurativos do mundo natural
tridimensional, torna-se uma “janela” onde o “planar” é reconstruido em “esférico”, ndo apenas
pelo uso da perspectiva, mas também por sobreposicdo de formas e cores e a criacdo de
proporcdes e relagdes plasticas: fazer uma imagem, segundo Aumont (2004), é sempre

“apresentar o equivalente de um certo campo, visual e fantasmatico, e os dois a um s6 tempo,
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indivisivelmente” (p. 114). Aumont e Marie (2003) explicam que 0 campo vai além das bordas
do quadro e determina um fora-de-campo (p. 42; verbete: campo). Desde que o mundo
tridimensional emerge do mundo bidimensional, tais espacos logicamente dialogam e se
confundem.

Sobre o fora de campo Deleuze (2014) é taxativo, entendendo-o como local que, apesar
de estar presente, ndo pode ser ouvido ou visto: se num caso ele “designa o que existe alhures,
ao lado ou em volta; noutro caso atesta uma presenca mais inquietante, da qual nem se pode
mais dizer que existe, mas antes que “insiste” ou “subsiste”, um Alhures radical, fora do espago
e do tempo heterogéneo” (p. 35-37). Aproximando-se da categoria topoldgica da semiotica
plastica, Aumont explica que a consideracdo do quadro-limite e o quadro-janela como um
conjunto “é justificada por sua propria reversibilidade, que pde em evidéncia a escolha de
duplas de termos — abertura / fechamento, centripeto / centrifugo, avessos um do outro”

(AUMONT, 2004, p. 120). Assim:

Figura 9 — Relag0es centripetas e centrifugas entre quadro e imagem: “fora e dentro” do quadro

Espaco fora da tela

0
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e Espago fora da tela

(atrds da cdmera)

Fonte: autor.

A partir do momento que a profundidade do mundo é instaurada no quadro
bidimensional, o campo, em sua tridimensionalidade, possibilita a ilusdo de objetos visuais

englobados e englobantes. Assim:
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Figura 10 — O plano tridimensional

Figura: autor.

Considerando-se a imagem como conte(ldos em movimento pode-se admitir que as
figuras plasticas, controladas por categorias plastico-cinematicas, de um lado alteram-se, sendo
constantemente reformuladas, ou (re) formadas, e de outro sdo executadas, apesar de possuirem
formas e cores, por outras praticas narrativas e coercdes que diferem da pintura, envolvendo o
recorte da luz e o uso de lentes, que podem manipular o espaco planar, tornando-o mais ou
menos profundo. Se a pintura é um conjunto de manchas de tinta aplicadas sobre a tela,
organizado em formantes pertinentes, figuras e icones, o cinema é um conjunto de manchas de
luz manipuladas por lentes e aplicadas em superficies fotossensiveis, e que também geram
topologias, cromatismos e formas'®. Organizada por categorias cinematicas, as figuras que
compdem o quadro cinematografico constroem a percep¢do de evolugdo e mudanca gradual,
alternando-se constantemente e provocando ajustes constantes em sombreamentos,
sobreposicdes, direcdes, deslocamentos, distancias, angulagdes etc.?’ Sendo um texto sincrético
formado de varias figuras expressivas a imagem filmica firma um contrato veridictério minimo
a partir da mise-en-scéne (cenarios, figurinos, maquiagem, iluminacdo, encenacdo, movimento
e intepretacdo dos atores), que estard a servigo de uma semiotica planar e significantes
bidimensionais e audiovisuais.

Como em outros textos visuais planares e figurativos, uma imagem e suas figuras, dentro
de um quadro fixo, podem ser observadas de varios angulos, alturas e distancias: de frente ou

perfil, de cima para baixo e vice-versa, de modo mais aproximado ou distanciado, de cima, de

19 F interessante observar que apesar de a cor é gerada ser diferentes no quadro pictdrico e no cinema, de um lado
pela tinta, formada de uma mistura de corantes, e de outro pela luz projetada em suporte fotoquimico sensivel, tal
diferenca de qualidade cromaética é anulada pelo préprio suporte de cada linguagem, cuja coercdo possibilita uma
paleta especifica de cores prdprias. A partir dai pode-se pensar que o vermelho, por exemplo, ndo é apenas gerado
por outras cores que existem no texto e relacionam-se, mas também pelas coer¢des do suporte.

20 Em termos semissimbdlicos, quanto mais uma figura cresce dentro do quadro, ocupando a sua totalidade, mais
ela parece maior e préxima; quanto menos, menor e mais distante: o cinema pode desestabilizar essa
semissimbologia, provocando surpresas.
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baixo, de uma altura “normal” (90 graus), etc. Em relagdo as bases inferiores e superiores da
tela que recortam o texto visual e projetam a enunciacdo, sendo horizontais e verticais, a
imagem também pode ser observada como “torta”, ou “desnivelada”, ou mesmo “de cabeca
para baixo”. Por causa disso, o reconhecimento da imagem, diferente do que acontece na
literatura, esta vinculado ao modo de como ela é observada e representada plasticamente, e
também dentro de uma semidtica proxémica e gestual simbodlica, que elege o horizontal como
posicdo humana natural.

No cinema, a tela, ou quadro, assim como no caso dos tripticos pictdricos (ou casos na
pintura moderna, por exemplo), pode ser subdividida em varios outros quadros, textos visuais
fixos ou moveis que se complementam de trés maneiras: podem ser simultaneos e idénticos,
simultaneos e diferentes, ou simultaneos e multifocais. Assim, a partir da subdivisdo linear
planar da tela em dois ou mais quadros, a a¢do que a imagem retrata pode ser narrada como um
conjunto de textos visuais idénticos (a acdo é repetida em todos os quadros); diferentes e
autbnomos, e mais ou menos complementares (a¢Oes diferentes que podem determinar causa e
consequéncia em relacdo aos outros quadros); ou um conjunto de pontos de vista sobre a mesma

acao (acdo idéntica descrita de maneiras diferentes). Assim:

Figura 11 — A tela dividida em quatro planos e em enunciados simultaneos idénticos, diferentes e

multifocais
acio X acio X agido X acio ¥
agcio X acio X acio Z acio W
acdo X acio X
ponte de vista ponte de vista
1 3
acio X acio X
ponto de vista ponte de vista
2 4

Fonte: autor.
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1.3.2. Oplano

O quadro, que se inicia como apenas um campo fixo onde a imagem se movimenta,
torna-se ele préprio um movimento, revelando outra capacidade da enunciacdo, e passa a criar
0 sentido a partir de relacbes de distancia dentro dessa imagem. Assim se 0 quadro
cinematogréafico é, nos primordios do cinema, um ndo quadro, ou seja, um espaco imdvel que
revela uma mise-en-scéne “viva”, nos moldes de um proscénio teatral (os filmes de Méli¢s sdo
um bom exemplo?) que possui um Gnico angulo de vista, ele logo adquire o poder de percorrer
a imagem em dado tempo, potencializando a capacidade expressiva da linguagem
cinematogréfica.

Segundo Bonitzer (1982), é o plano que estabelece a linguagem filmica e sua evolugéo
(p.16). A partir do movimento, tanto interno, da cena, como externo, do quadro, Deleuze (2018)
acredita que o cinema, mais diretamente do que a pintura, fornece relevo e perspectiva ao tempo
(p. 46). Ao falar sobre o plano, o filosofo os compara a “imagem-movimento”, o que pressupde
deslocamento espacial dentro de um tempo, mas também, segundo a semidtica, a construcao do
tempo. Como imagem-movimento o plano é o corte mével da duracdo, possuindo dois aspetos:
de um lado apresenta modificacdes de posicdo relativas ao conjunto ou conjuntos de elementos
da composicdo do discurso filmico, de outro exprime mudancgas absolutas num todo
apresentando enquadrado e topolégico, de modo que articula conjuntos e modificacGes entre as
partes, em totalidades que exprimem mudanca.

De maneira geral, aceita-se que ha sete tipos de plano filmicos que operam a insercéo
do sujeito em espaco cognitivo discursivo. Bordwell (2013a) discrimina: o plano geral (PG),
relacionado a grandes distancias, e no qual o corpo humano € minimamente reconhecido,
perdendo-se ou ficando minusculo; o plano de conjunto (PCj), no qual as figuras sdo mais
proeminentes, mas o fundo ainda domina, e o corpos podem ser demonstrados em conjunto e
de forma inteira; o plano americano (PA), que enquadra os corpos a partir da altura do joelho,
sendo menos amplo que o PCj, mas espagoso o bastante para mostrar o fundo, sendo “planos

comuns, j& que permitem um bom equilibro entre figura e entorno; o plano médio (PM), que

21 Bonitzer (1982) acredita que tanto em Mélies, como em muitos filmes de Chaplin, mais interessados em registrar
a pantomima dentro de um cenario Unico filmado frontalmente por uma camera fixa, ainda nao existe a nogao de
plano, que sera desenvolvida por Griffith, que deixa de regular a camera em relagdo ao ponto de vista do publico,
e opde visdes aproximadas de visdes distanciadas (p. 25-26). Néo obstante, téoricos concordam em ver o cineasta
francés como o pai da trucagem, e nao da narrativa cinematografica.
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corta os corpos na altura da cintura e limita mais o espaco ao seu redor, mas torna gestos e
expressdes do sujeito mais visiveis; 0 meio primeiro plano (1/2 PP), que enquadra o corpo do
peito para cima, diminuindo assim o espaco; o primeiro plano (PP), que enquadra pescogo e a
cabeca do ator, “enfatizando a expressdo facial, os detalhes de um gesto ou um objeto
significativo; e o detalhe, ou primeirissimo plano (PPP), que isola e amplia um objeto,
revelando partes menores do corpo do sujeito (p. 309).

Tal tipologia, porém, foi revisada varias vezes e novas surgiram, aumentando o leque
de possibilidades discursivas do sujeito e do espaco. Na teoria cinematografica hd uma miriade
de nomenclaturas de planos, tais como o plano de dois ou de trés, o aberto, o fechado etc. Da
mesma maneira, a profundidade de campo da imagem e 0s VArios recortes que uma composi¢do
pode gerar dentro de um campo visual dificultam a clara delimitagdo dos planos. Tais
dificuldades igualmente incidem sobre a descricdo de angulos, distancias e alturas de objetos
apreendidos e construidos na duragdo temporal da enunciagdo visual. Além da impossibilidade
de fixar planos concretos, pois eles evoluem constantemente, h& ainda a critica de que a
tipologia mais geral de Bordwell ndo se aplicaria a filmes feitos depois da era classica e do
controle dos estudios, e gerados em uma linha de producéo industrial, de modo que certos
planos eram simplesmente repetidos a partir de relacdes de custo beneficio da industria de
entretenimento: assim, a linguagem filmica estaria mais a mercé de forcas econémicas do que
culturais, sendo um objeto simbolico fabricado. O mesmo, no entanto, pode ser dito de qualquer
linguagem.

A questdo de variacdo e repeticdo de planos interessa a semidtica por seu carater
significante, discursivo e até mitico, de modo que, sendo ou ndo repetido, os planos mais
primitivos, de um lado indicavam preocupaces béasicas sobre a enunciacdo filmica que ainda
sdo pertinentes; de outro, sua atualizacdo é relativamente rapida, e o cinema aprendeu a
significar através de diferentes distancias e composic¢Ges, que podem ser analisadas a partir das
cifras tensivas de mais e menos distante, longo, ou acelerado. Bordwell lembra-nos a
capacidade gradual de existéncia dos planos, 0 que nos remete a uma semiose tensiva propria
de qualquer linguagem. Tatit (2007a) prefere pensar os planos (também no desenho e na
pintura) como aberturas, e 0s seus limites como fechamentos, comparando-o0s a uma diviséo
silabica, de modo que possuem extensdes, seus espacos, e limites, seus recortes (p. 387).

Além dos quadros fixos, ligados pela montagem, e suas inumeras possibilidades de
focalizacdo, a cdmera cinematografica, construindo o quadro em movimento passa a ver menos
passivamente do que ativamente, a partir de dois movimentos basicos que serdo desenvolvidos

e expressos de diferentes maneiras (em gruas, cAmeras na méo, steadycams etc): os movimentos



71

panoramicos (a camera, de um ponto fixo, registra imagens virando-se para todos os lados do
espacgo: para a esquerda e direita, para cima e para baixo, diagonalmente ou de cabeca para
baixo, em direcdo ou ao lado oposto da figura que registra); e os travellings (o corpo da camera
move-se nos varios sentidos do espaco, realizando 0s mesmos movimentos da panoramica, mas
de maneira que as dimensdes desse enquadramento movel sejam mantidas), dos quais 0 zoom
pertence como travelling 6tico (e ndo mecanico).

Finalmente, e como mescla total de todos os planos do cinema ha o plano-sequéncia,
conhecido também como longo plano (PS), e cuja operacdo discursiva privilegia a identidade e
a continuidade, de modo que é um movimento continuo e sem cortes. O PS pode ser obtido
travellings e panoramicas, mas também pode ser mais ou menos fixo, de modo que incorpora
0 movimento e a fixidez, podendo variar de formas mais ou menos graduais e extensas a relacdo
com um observador e a distancia entre os elementos do mundo esférico, tornando as categorias
topodgicas mais instaveis e abstratas. Sendo mais ou menos fluido, o PS pode ser expresso em
apenas um plano, o de conjunto, por exemplo, ou um close, mas geralmente mescla distancias
em sua duracdo cinematica. Deleuze (2018) acredita que antes de interiorizar a montagem, o
PS coloca problemas especificos a esse tipo de operacdo discursiva (p. 53). O plano em
movimento, gerenciado por panoramicas e travellings, pode também apresentar direcdes e
velocidades diferentes de seus movimentos internos, outro fato que dificulta a criacdo de
tipologias. Fornecendo a ilusdo de total fusdo espacotemporal o PS é negado por Mitry, que 0
V€ menos como uma operacdo de enquadramento do que de montagem.

Os planos cinematicos sdo capazes de ndo apenas construir 0 espaco e o sujeito, mas
construi-los em uma duragéo temporal, relacionada ao movimento. Como pode mimetizar os
percursos do olhar, os movimentos de uma “cabega” que vé, ou de corpos-observadores em
movimento, podem ser investidos de valores de subjetividade, tanto advindos de um sujeito da
enunciagdo (em forma de estilo autoral) como do enunciado, que oscilam na narrativa. Como o
sistema virtual do discurso engloba todos os tipos de enunciacdo sobre o espago, feitas pelo
cinema desde 0s seus tempos primevos, 0 PS nos ensina que o plano aprende a fazer gestos e a
se mover, formando um sistema virtualizado proxémico constantemente atualizado.

Capaz de enquadrar, ou seja, triar os limites do espacgo, o plano em movimento adquire
grande autonomia de edicdo, pois pode igualmente “cortar” partes do espago € o que o integra,
assim como sua manifestacdo, ou existéncia realizada no tempo. Operando um corte em
movimento, ele “ndo se contenta em exprimir a duragdo de um todo que muda, mas faz
incessantemente variarem 0S corpos, as partes, os aspectos, as dimensoes, as distancias, as

posigdes respectivas dos corpos que compdem o conjunto da imagem” (DELEUZE, 2018, p.
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46). A partir dai Deleuze considera o plano como elemento com duplo aspecto: translacdo das
partes de um conjunto que se estende no espaco, e mudanga de um todo que se transforma na
duracdo (DELEUZE, 2018 [1983], p. 39).

Dentro das tipologias dos planos, um plano se sobressai dos demais, sendo “um dos
mais constantes objetos tedricos de qualquer reflexdo sobre o cinema, por causa de sua
expressividade, capacidade de extrema aproximacgdo, aumento do poder de revelacdo, e
consequente destruicdo momentanea do espaco diegético e sua profundidade: o close, ou PP,
que pode estender-se ao PPP, que sdo distancias capazes de dificultar a leitura da imagem ou a
propria fluéncia da narrativa visual. Exibindo fenomenal forca, a teoria cinematogréfica entende
0 PP como existéncia individual com valores préprios, o plano da intensidade por exceléncia.
Jean Epstein chama-o de “a alma do cinema” (apud AUMONT, p. 141) e Deleuze o descreve
como a propria imagem-afeccao, pois refere-se, ao mesmo tempo, a um tipo de imagem e a um
componente de todas as imagens (DELEUZE, 2018 [1983], p. 141). Segundo o filésofo, ao
determinar uma rostidade, que ndo precisa ser apenas humana, o PP retira 0 objeto de seu
espaco, a parte do todo, abstraindo-o de todas as coordenadas espaciais.

Aumont (2006), resumindo algumas de suas caracteristicas principais, explica que
ambos o PP e mais intensamente o PPP produzem efeitos de “gulliverizacdo” ou de
“liliputizac@o”, tirando partido do tamanho relativo da imagem e do objeto representado, sendo
muitas vezes utilizados devido a seus estranhos efeitos de ampliagdo; ele também transforma o
sentido da distancia, levando a uma proximidade psiquica e a uma intimidade; e materializa
quase literalmente a metafora do tato visual, ao acentuar ao mesmo tempo e contraditoriamente
a superficie da imagem (uma vez que nela o grdo esta mais perceptivel) e o volume imaginario
do objeto filmado (extraido do espaco circundante, cuja profundidade é abolida. Dentro da
concepgdo de descontinuidade do espaco, o PP arruina a concepgédo linear da montagem em
beneficio de uma concepcéao do plano como fragmento, tendo efeitos pulsionais e vertiginosos,
que simultaneamente repelem e fascinam (p. 140-143).

Em relacdo a proximidade do rosto humano, parte do corpo mais expressiva por registrar
a emocao, que esta inserida na producéo de figuras gestuais faciais socializadas, sancionados e
praticadas culturalmente, o PP e a face interagem e confundem-se de tal maneira, que segundo
Deleuze “ndo ha primeiro plano de rosto, o rosto ¢ em si mesmo primeiro plano, o primeiro
plano € por si mesmo rosto, e ambos séo o afeto, a imagem afeccdo (DELUZE, 2018 [1983], p.

142). A extrema importancia do rosto e seus componentes é inegavel, e provavelmente
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emergem de praticas sociais voltadas a sobrevivéncia tanto material quanto afetiva’. No ser
humano, sabe-se que o rosto “¢ lugar de onde se vé e de onde se € visto, razio pela qual ¢ lugar
privilegiado das funcdes sociais — comunicativas, intersubjetivas, expressivas, linguisticas,
servindo também como suporte ontologico: o rosto ¢ do homem” (AUMONT, 1998, p.18),
revelando os tormentos interiores provocados pela existéncia. Do ponto de vista semidtico
discursivo, o rosto interessa de varias maneiras: primeiramente, e no &mbito social, fazendo
parte de uma semiotica natural, ele € um dos mais importantes operadores da narrativa, sendo
“puro operador de sentido, de relato e movimento, pivo da narratividade e o vinculo da diegese”
(p. 53). Dentro de uma semidtica gestual e espacial do mundo natural, ao qual localizamos o
plano, o ser humano também elabora uma gestualidade facial, que também ¢é plastica e
cinemaética.

Do ponto de vista sécio-semidtico, o plano torna-se uma ferramenta de atualizacdo da
observacao do sujeito na profundidade do espago, iniciada nas artes mais primitivas. O plano
filmico enuncia a esferecidade do mundo a partir de um espaco planar, criando relaces de
profundidade dentro dessa esfera, e diferentes pontos de vista, que sdo expressos por distancias,
movimentos, velocidades, angulos e alturas dentro de um espaco topoldgico cognitivo. A ideia
de figura e fundo, tdo cara a psicologia, na semiética transforma-se na de sujeito e mundo
esférico e sensivel. Ao mesmo tempo, tais contelidos expressivos sdo acionados por categorias
tensivas que controlam as graduacdes de distancias e movimentos operadas nesse espacgo
cognitivo, mesclando e triando suas partes. Sendo imagem-movimento que se aproxima e
distancia-se de objetos do mundo, percorrendo um espaco esférico construindo de forma mais
ou menos continua de pedacos, o plano constréi também atores, que podem ser mais concretos
ou abstratos, mas que ndo obstante vdo adquirir um corpo que serd composto em relagdo ao
espaco circundante. Na narrativa filmica, o ator e seu corpo, através de planos manipulados por
enunciadores que controlam as breagens discursivas, significam o espaco transformando suas
relacbes com ele e transformando-o cognitivamente. Como estratégia mais intensa de
representacdo do sujeito no mundo, o PP e o PPP podem marcar tanto a identidade de um ator

como provocar sua destruigéo.

22 Indo além das praticas humanas, lembramos que ha muitas espécies de seres vivos cujas manchas no corpo
servem de protecdo, pois mimetizam um olhar grande e ameacador que afugenta o inimigo. Parece haver na
natureza o reconhecimento do perigo do olho e de ser olhado.
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1.3.3. Edicdo: montagem e decupagem?

Os planos, porém, ndo existiriam sem uma edi¢cdo que mesclam decupagens e
montagens, organizando o discurso audiovisual iconico tanto em relacdo a distancias do mundo
natural representado, como em suas relacdes sintagmaticas simbolicas, que incluem distancias.
Selecionando e organizando planos, a edicéo faz o discurso audiovisual fluir em seu movimento
plastico, adicionando a ele ritmo visua e sonoro, enquanto instaura enunciados mitopoéticos
que precisam ser decifrados em sua extensdo. Segundo Deleuze, a edi¢do organiza a imagem-
movimento dos quadros-partes em imagem-tempo de uma totalidade, encerrando a producéo de
sentido do texto filmico, e tornando-o apto para a leitura e o reconhecimento. Ela fecha o ciclo
discursivo e narrativo do texto audiovisual e estabele um tempo de vida e duracdo ao discurso:
¢ “a composicdo, o0 agenciamento das imagens-movimento enquanto constituem uma imagem
indireta do tempo” (DELEUZE, 2018, p. 56).

Mitry, apesar de discordar que a cadéncia filmica possa ser equiparada a outros tipos de
cadéncia, como a musical, entende que o ritmo pode ser para o tempo 0 que a Simetria é para o
espaco, ou ser ordem e proporcdo no espaco e no tempo. Segundo o tedrico, o filme é uma arte
dindmica cujo papel é analogo ao da mdsica, mas ndo idéntico a ela, pois nele o ritmo existe
como sucessao, ou movimento, de quadros compostos visualmente e sonoramente, justapostos
em uma ordem linear, mas com extensao variadas. O ritmo filmico, como expressdo de uma
intencionalidade ou de um querer, € bem menos uma relacdo de quantidades do que de
qualidades, sendo essencialmente dinamico: relagdes de duracdo e intensidades que criam a
ideia de movimento entre partes, periodos ou proporc¢des consideradas (MITRY, 1963, p. 347).
Como a imagem filmica contém uma animacao propria, interna e externa a diegese, a animacao
do enunciado e da enunciagdo (de um lado, o mundo natural dos atores, no qual pessoas e coisas
se deslocam, e microrritmos visuais?*; de outro, a imagem “escrita” pela cAmera, variagdes do
quadro e montagem), a temporalidade do som combina-se com a temporalidade ja existente na
imagem, quer para seguir o seu sentido, quer para o contrariar ligeiramente (CHION, 2008,
p.19).

23 Utilizamos o termo decupagem, para enfatizar o discurso ajustado por distancias entre o observador e os objetos
sonoros e visuais; o termo montagem, a partir da ideologia soviética, é utilizado para descrever o “choque de
oposigdes” entre imagens e sons, ou seja, articulagdes metaforicas e simbolicas do discurso filmico (na maioria
das vezes, os termos sdo usados livremente e muitas vezes montagem, edi¢do e decupagem séo entendidos como
sindmimos). A edicdo é a operagdo montagem / decupagem.

24 Segundo Chion (2008) os microrritmos visuais sdo movimentos rapidos na superficie da imagem, causadas por
coisas como volutas de fumaga, chuva, flocos de neve, ondulagGes na superficie da agua e da areia e, no limite,
pela agitacdo do proprio grdo fotografico. Tais fendmenos criam valores ritmicos rapidos e fluidos, instaurando na
imagem uma temporalidade vibrante (p. 20).
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Eisenstein entendeu a montagem como fendmeno onipresente, na poesia, filme e artes
plasticas, que repousa em um decalque formal do funcionamento do espirito humano, por
analise e sintese (AUMONT, 2006, p.236). Da mesma forma, Leone e Mourdo (1987) percebem
que a ideia de estruturar ou dar forma total a narrativa audiovisual ja esta presente em outras
préticas e processos utilizados no cinema, tais como o roteiro e a realizagdo, depois na
realizacdo do filme, e finalmente na fase da montagem, propriamente dita, na qual diferentes
planos e sons sdo organizados em uma sequéncia linear para estabelecer diferentes tipos de vista
sobre sujeitos e espagos. Segundo esses tedricos, a montagem, elabora uma narrativa visual que
pode apresentar-se de duas maneiras basicas: “como um processo de representagdo que quer
passar despercebido; ou como um processo de representacdo que, contrariamente ao anterior,
quer fazer-se descaradamente perceptivel (LEONE; MOURAO, 1987, p. 56). Assim, nio se
deve confundir linearidade com harmonia. Eisenstein, ao entender a montagem como ideia que
nasce do choque de fragmentos menciona varios tipos de conflitos, elaborando um primeiro
mapa tensivo da expressdo: ha o gréafico, o das superficies e volumes, o espacial, o das
iluminacGes e ritmos, o conflito entre o material e o enquadramento (deformacéo espacial pelo
ponto de vista da camera), entre o material e sua espacialidade (deformacéo ética pela objetiva),
entre o processo e sua temporalidade (cAmera lenta, filmagem acelerada), entre o conjunto do
complexo 6tico e um dominio diferente (AUMONT, 2006, p. 84).

Bordwell (2013a) lembra que as juncdes da edicao filmica existem em diferentes tipos,
em combinagcbes de escurecimentos e clareamentos da imagem, fusbes e sobreposicdes,
transi¢des ou cortinas (também chicotes), que dao a impressdo de “pagina virada”, pois um
plano é gradualmente substituido por outro através de uma linha fronteirica (p. 350). Do ponto
de vista tensivo, se levarmos em conta o corte realizado pela cAmera, os cortes 6ticos e 0s cortes
secos, desenha-se uma tipologia tensiva de cortes, ou paradas da continuacgéo, que podem ser
mais ou menos intensos e extensos, tendo maior ou menor tempo e velocidade de presencga na
tela. Uma vez que o cinema possui uma linguagem que conjunge imagem e tempo de exibicéo
(que também se aplica ao som), a edigdo oferece quatro areas basicas de escolha e controle:
relacOes gréficas, ritmicas, espaciais e temporais (BORDWELL, 20133, p. 352).

Tudo somado podemos dizer que como imagem-tempo, a edi¢cdo, como decupagem e
montagem, pode combinar gradualmente (e abruptamente) categorias plasticas, cinematicas e
sonoras, que mediam expresséo e conteudo ao se manifestarem, e criam efeitos que confirmam
ou desafiam crengas e saberes figurativos pré-estabelecidos. Enquanto encerra o ultimo nivel
de sentido do discurso filmico, a edi¢do faz parte, de um lado, de operacdes de figurativizacdo

temporais, ajudando a compor a duracdo da imagem plastica de atores inseridos no mundo; de
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outro, € operada por um enunciador que controla a figurativizacéo, sendo capaz de combinar
varios formantes expressivos filmicos para estabelecer harmonias e desarmonias entre os niveis
de conteldo e de expressao do texto. Tais harmonias e desarmonias de ordem estética provocam
ndo apenas a sensacdo de consonancias ou dissonancias do mundo diegético, controlando o
esperado e o inesperado, mas refletem na organizacéo do préprio mundo natural, previamente
simbolizado.

A partir dessas relacOes e de teorias narrativas, linguisticas, musicais e psicoldgicas,
varias tipologias de edicdo foram propostas, na tentativa de pontuar tipos mais caracteristicos
de seus efeitos retoricos na organizagédo discursiva: assim, na historia do cinema, a edicdo ja foi
definida como ideoldgica, metaforica, poética, alegorica, intelectual, ritmica, normal, subjetiva,
métrica, tonal, atonal, lirica, organico-ativa, dialética, quantitativo-psiquica, intensivo-
espiritual, narrativa, discursiva etc.

Aumont distingue trés funcbes importantes dessa operagdo: sintaticas, que garantem
efeitos de ligacdo ou disjuncdo (e mais amplamente todos os efeitos de pontuacdo e de
demarcacao), e efeitos de linearidade ou alternancia; semanticas, a partir das quais distinguem-
se a producdo de sentido denotados (essencialmente espaco-temporal) e conotados
(relacionados a efeitos de causalidade, paralelismo, comparacgdo etc.); e ritmicas, pois o filme
se apresenta como a sobreposicdo e a combinagdo de ritmos visuais e sonoros.

A semidtica pode contribuir para a questdo lembrando que a operacao de segmentacao,
definida como um conjunto de procedimentos de divisdo dos textos, ilumina a pratica discursiva
da edicdo filmica, pois aponta para a existéncia de grandezas de sentido, unidades textuais que
se distinguem por disjunces categoriais espaciais (aqui / 1a), temporais (antes / depois), timicas
(euforia /disforia), topicas (mesmo /outro), actoriais (eu / ele) etc. (GREIMAS; COURTES,
2011 [1979]. p.428; verbete: segmentacdo). Como préatica de bricolagem de diferentes formas,
a edigdo organiza linguagens visuais e sonoras, podendo construir objetos-texto harménicos ou
desarmonicos no que tange a relacdes biplanares e sincréticas, elaboradas a partir de diferencas
que serdo tonificadas ou atonificadas no discurso, e manifestando rotinas ou surpresas tanto da
ordem da enunciac¢do como do enunciado. Combinando a expressédo e conteudo do texto plastico
audiovisual, ela articula simbolismos e semissimbolismos, sugerindo associagdes de sentido
entre formantes e categorias semanticas, e organizando um discurso mais ou menos poético ou
utilitario.

No discurso filmico a edi¢do, ao reunir diferentes linguagens, opera o encaixe, que existe
tanto nos textos verbais como ndo-verbais, e € um procedimento complementar de localizagdo

temporal e espacial, fazendo parte da articulacdo da categoria concomitancia (p.164; verbete:
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encaixe). No encaixe temporal, um periodo é incluido em outro periodo, e 0 programa narrativo
torna-se duplamente localizado, podendo operar no passado e presente ou no presente e futuro,
por exemplo: os flashbacks e flashforwards no cinema, e as analepses e catalepses na literatura
ilustram esses encaixes. Do ponto de vista da edicao, tais encaixes se dao, dentro do discurso

audiovisual, como textos icdnicos visuais e Sonoros.

1.3.4. Osom

Tanto a nogéo de imagem-movimento como imagem-tempo, que relacionamos ao plano
e a edicdo sdo, na semidtica, uma questdo de movimento, ferramenta da espacializacdo
cognitiva no discurso, que é também de natureza sonora. Apesar de ser segmentado e montado
como a imagem, e possuir plasticidade e movimento, o som possui um plano de expressdo
diferenciado, e merece algumas consideragcdes sobre suas capacidades iconicas e discursivas.
Como elemento figurativo, ele pode descrever e caracterizar atores, espacos e tempos e,
ancorado a uma imagem, provocar uma ilusdo audiovisual mais ou menos referencial e iconica,
sendo um meio mais insidioso de manipulacgéo afetiva e semantica do que ela, quer execute um
trabalho apenas descritivo (0s sons do mundo natural, inclusive os fisiolégicos, tais como ruidos
corporais: a respiracdo, os batimentos cardiacos, a mastigacao, a digestao etc), quer interprete
0 sentido da imagem, acrescentando-lhe um valor, fazendo ver o que sem ele ndo seria visto ou
visto de outra forma. Como elemento discursivo o som é capaz, como o quadro e o plano, de
chamar a atencdo para certos elementos da diegese, estabelecer um fora-de-campo, distancias
entre alvo e fonte e manipular perspectivas.

Vimos acima com Pietroforte, (2008), que de acordo com a tradicdo musical o som
possui quatro propriedades basicas, relacionadas a categorias figurativas: a altura (frequéncias
altas e baixas, graves e agudas), a intensidade (forte e fraco), o timbre (harmonioso e atonal,
com altas ou baixas amplitude, vivo ou monotono) e a duracéo (breve e longo). Sonnenschein
(2001), adiciona mais quatro, tais como ritmo (regular / irregular), velocidade (rapido / lento),
forma (impulsiva: rdpido e sem eco / reverberante) e organizacao (ordenada / cadtica) (p. 65).
Tais formantes sdo utilizados na constituicdo de figuras vocais, musicais e analdgicas, que
organizardo na substancia do contetdo falas e dialogos, musicas e espa¢os acusticos figurativos,
e podem ser combinados para produzir vozes “como ruidos”, falas “como cangdes”, ruidos
“musicais” e ritmados (sons continuos de méaquinas, “sinfonias” de buzinas, apitos ou de bebés

chorando etc), ou musicas “barulhentas” e “cacofonicas”.
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Apesar de a percepcdo sonora ser bem diferente da percepcdo visual, o contrato
audiovisual faz com que tais percepgdes se influenciem mutuamente, emprestando uma a outra
“por contaminagao e proje¢ao, as suas propriedades respectivas” (CHION, 2011, p. 15). Som e
imagem, ocorrendo no mesmo plano de expressdo do texto sincrético, tém seus formantes
plasticos e sonoros triados, mesclados, tonificados e atonificados durante o discurso, de modo
que seus valores plasticos e sonoros sejam redistribuidos em novas pertinéncias para orientar a
construcdo do sentido.

Chion (2008) lembra que o andamento da imagem vai além de seu tempo de exibicdo,
dependendo também do tipo de som colocado sobre ela, dando-lhe um ritmo mais ou menos
forte: um som de sustentacdo lisa e continua, por exemplo, € menos animador do que um som
de sustentacdo acidentada e trémula. Ao mesmo tempo, uma nota executada no violino, em
trémolo, e com pequenos saltos de arco, manipula o valor do que estd sendo exibido
visualmente. Da mesma forma, um som com ritmo regular, como um baixo continuo ou um
tique-taque mecanico e previsivel, tende a criar uma animacdo temporal menor e mais
desacelerada do que um som com estruturas irregulares e imprevisiveis (p.19).

O som também constroi tensdes expressivas entre operacdes de sincronizacdo e
dessincronizagdo com a imagem, uma vez que uma cena ou sequéncia audiovisual mais ou
menos silenciosa ou sincronizada, pode criar tens@es insuportaveis. Segundo Chion (2008), a
sincronizacao do som d& ao cinema a capacidade de pontuacdo, uma vez que, dentro do campo,
ou em off, podem sublinhar uma palavra, pontuar um dialogo, fechar uma cena (p. 44),
valorizando a imagem em movimento e seus signos, com os quais ele pode entrar em harmonia
ou desarmonia: “com a introdug¢do do cinema sonoro, a infinidade de possibilidades visuais
juntou-se a infinidade de acontecimentos actsticos” (BORDWELL, 2013a, p. 413).

Apesar de o cinema ser majoritariamente vococéntrico, ou verbocéntrico, o que significa
gue a voz humana, quando existir, sera sempre favorecida, evidenciada e destacada de outros
sons (AUMONT, 2008, p. 13), a masica participa ativamente na emocao da cena, dando ritmos,
tons e fraseados a imagem, em funcdo dos codigos culturais de tristeza, alegria emocao e
movimento. Dessa forma, ela pode ser empatica, compartilhando o sentimento despertado pela
imagem, ou anempética, manifestando uma indiferenca ostensiva relativamente a situacdo®: o

mesmo pode acontecer com os ruidos. A relacdo entre musica e imagem é também de ordem

25 Um exemplo muito explorado no cinema, considerada retoricamente como uma ironia, é uma cena violenta
unida a uma musica serena, a um jingle de comercial de televisao, ou melodia de caixa de musica, que parece tocar
mecanicamente e friamente em relacdo ao mostrado.
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simbdlica, uma vez que ela existe a partir de géneros sancionados, e ritmos, harmonias e
melodias sdo utilizados para criar emocgdes e despertar sentimentos.
Coker (1972) observa que a musica possui um sentido extragenérico (extrageneric

musical meaning), resultante da interagéo entre ela e o ouvinte:

O significado musical extragenérico emerge quando o ouvinte responde a um
gesto musical, ou a um conjunto de propriedades musicais como significando
algo fora da propria obra ou, nesse sentido, qualquer outra obra do mesmo
meio. A obra musical, como um todo ou parte dele, pode ser interpretada como
referindo-se a, apontando, caracterizando, ou conectando objetos ndo
musicais, tais como atitudes, pensamentos, estados afetivos e conativos, coisas
fisicas e eventos, ou valores e propriedades de tais objetos. Entdo a musica
pode afetar o ouvinte, dispondo-o a reagir de maneiras que normalmente
ocorrem quando ele é estimulado por tais objetos ndo musicais. E as
sequéncias de resposta obtidas de um ouvinte assim disposto sdo aquelas que
sdo apropriadas para coisas normalmente consideradas extrinsecas a simples
elementos musicais (p. 147. Tradugdo nossa)?.

Desse ponto de vista a trilha sonora musical, no discurso filmico, assim como o discurso
verbal, adquire um potencial semantico e simbolico para denotar e conotar conceitos abstratos
e objetos do mundo natural e cultural, e figurar uma série de elementos relacionados a paixdes
e emoc0es, sendo também metaférica. A partir de uma visdo semiética discursiva da musica,
Monelle (2002) acredita que, ao inves de ser a expressdo de um sentimento, ela é antes a sua
apresentacdo, ou construcao, podendo ser pensada ndo como incorporagdo da emocdo, mas a
expressao de uma ideia de emocao (p. 4).

Seguindo Greimas (e o percurso gerativo) e Levi-Strauss (antropologia estrutural),
Tarasti (1979; 2002), acredita que a linguagem musical e a verbal possuem similaridades, tais
como estrutura sdnica e prosodica, padrdes que se aproximam de semas e isotopias que geram
redundancias, e capacidade semantica de delimitar temas, topicos e estilos?”. No século 18, por
exemplo, Friederich Marpurg tenta definir estados de humor e emoc¢6es de acordo com ritmos

musicais especificos, progressdes tonais e harmonias, em uma tipologia que pode ser percebida

% “Extrageneric meaning emerges as the listener responds to musical gestures of a set of musical properties as
signifying something outside the work proper or, for that matter, any other work in the same medium. The musical
work as a whole or some part of it may be interpreted as referring to — pointing to, characterizing, or connected
with — non-musical objects such as attitudes, thoughts, affective and conative states, physical things or events, or
values and properties of such objects. Then music may affect the interpreter by disposing him to respond in ways
that usually occur when he is stimulated by such non-musical objects. And the response sequences elicited by the
music from an interpreter so disposed are those that are appropriate to things ordinarily regarded as extrinsic to
bare musical elements”.

27 Tarasti (2002) explica que o Romantismo intensifica a relacdo entre mdsica e as outras artes, e elabora os seus
préprios topicos: a questdo faustiana do porqué e a busca de uma resposta, 0 pastoral, o panteismo, a religiosidade,
o sofrimento e a tristeza etc (p. 33).
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claramente nos dias atuais, sendo relacionadas a muito do que experimentamos nas trilhas

sonoras dos filmes:

Figura 12 — Expressao acustica de estados emocionais de acordo com Friederich Marpurg (1718-1795)

Emocéo

Expressao

Sofrimento, aflicdo

Melodia lenta e languida; caricia de palavras soltas com material

tonal requintado; harmonia dissonante prevalecente

Alegria Movimentos rapidos; melodia animado e triunfante; tom quente
de cor; harmonia mais consonante
Contentamento Melodia mais tranquila e estavel que a da Alegria

Arrependimento

Os elementos do Sofrimento combinados com uma melodia mais

turbulenta e lamuriosa.

Esperanca Uma melodia orgulhosa e exultante

Medo Progressdes descendentes, principalmente em registros menores
e inferiores

Risada Tons languidos, prolongados

Inconstancia

Expressdes alternadas de Medo e Esperanca

Timidez Similar ao Medo, mas geralmente intensificada por uma
expressdo de impaciéncia

Amor Harmonia consoante; suave, melodia prazerosa em movimentos
amplos

Odio Harmonia e melodia asperas

Inveja Tons irritantes e hostis

Compaixao Melodia lamuriosa, suave e languida; movimento vagaroso;
figuras repetidas no baixo

Ciume Introduzido por um tom suave e oscilante e, entdo, intenso e
nervoso. Finalmente um tom comovente e suspirado;
alternancia de movimentos rapidos e lentos.

Ira Expressédo de 6dio combinada com notas rapidas, mudancas
repentinas e frequentes no baixo; movimentos violentos e
agudos; dissonancias estridentes

Modéstia Melodia hesitante e vacilante; paradas rapidas e curtas

Ousadia Melodia desafiadora e rapida
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Inocéncia

O estilo pastoral

Impaciéncia

Mudanca rapida; modulacgdes irritantes

Fonte: Sonnenschein (2001, p. 108).

Da mesma forma Sonnenschein (2001) lembra que a terapia musical soube utilizar os

varios géneros musicais para alterar a energia do ouvinte, e explica que as mudancas fisicas,

mentais e emocionais podem também ser aplicadas aos elementos draméticos do filme:

Figura 13 — Impacto fisico, mental e emocional dos géneros musicais

Género

Impacto

Sagrado, hinos, musica religiosa

(gospel) e shamanica.

equilibrio, paz profunda, consciéncia

espiritual, transcendéncia e alivio da dor

Canto gregoriano

Respiragdo regular, abertura, diminuigéo do

estresse, contemplagdo

Musica da Nova Era (New Age)

Expansao do tempo e do espaco, calma

contemplagéo, desconexdo com o corpo

Barroco lento (Bach, Vivaldi)

Seguranca, precisao, ordem

Classico (Mozart, Haydn)

Leveza, visdo, majestade, percepcao

tridimensional

Classico Romantico

(Tchaikovsky, Chopin e Beethoven)

Emocao, calor, orgulho, romantismo,

patriotismo

Impressionista (Debussy, Ravel)

SensacOes, imagens oniricas, devaneio

Modsica afro-americana

(Jazz, blues, Dixieland, reggae)

Alegria, sensacgdo de amizade, divertimento

esperteza, ironia

Mousica latina: salsa, rumba, samba

Sensual, excitante, estimulacdo corporal

Big band, pop, country / western

concentracgdo, sensacdo de bem-estar,

centramento

Rock

Movimento agressivo, aumento e liberagéo de

tensao

Heavy metal, punk, rap, hip-hop, grunge

Animagc&o do sistema nervoso, comportamento

rebelde

Fonte: Sonnenschein (2001, p. 108).
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O som também é capaz de produzir efeitos retoricos e simbdlicos:

Figura 14 — O som e a retdrica

Simile Similaridade acuUstica entre dois sons

(grito e sirene)

Hipérbole Exageracéo Obvia e intencional

(grito com despertador de rel6gio)

Metafora Comparacdo sugerida de um som com uma ideia

(grito com uma luz vermelha piscando)

Alegoria Representacao do abstrato através do concreto

(grito contido misteriosamente até o climax)

Ironia Contraste de oposi¢des que fogem a expectativa

(grito com sorriso)

Paradoxo Contradicdo aparente que pode expressar uma verdade interna

(grito de um cigarro)

Vivificacao Tracos de seres vivos em objetos inanimados (o grito de um tapete de

Porta sendo batido em uma parede)

Fonte: Sonnenschein (2001, p. 55).

Da mesma forma, os verbos modais dever, querer, poder, fazer, saber e ser igualmente
podem existir como contetdo narrativo musical, sendo relacionados a ideias, recursos técnicos
e tendéncias de interpretacdo, estilos, momentos de repouso e consonancia, dinamismo e
dissonéncia etc. Tarasti (2002) acredita que a musica, que geralmente escapa de definicdes
lexicograficas, ¢ semantica em virtude das modalidades, que “podem formar parte das
qualidades intrinsecas da composicao, ou podem ser ativadas externamente, a partir de como a
musica é executada” (p.15). Ademais, uma composi¢do musical pode ser caracterizada por
semas fundamentais, tais como euforia / disforia, vida / morte, e natureza / cultura. Além de
estabelecer ritmos, intensidades e harmonias (e 0s seus contrarios), a masica vincula-se a
formas de vida sociais, de modo que &, na linguagem de alguns semioticistas, codificada, ou
seja, relacionada diretamente a grupos humanos e seus valores.

Gorbman (1987) acredita que a musica, codificada pelo contexto, s6 assume sentido em
relacdo a esse contexto, de modo que deve ser pensada em relagéo ao discurso onde é implicada

(p.3). Nesse sentido, ela adquire as propriedades dos shifters, ou déiticos, como 0 pronome em
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primeira pessoa, que pode ser usado por diferentes interlocutores, mudando assim de sentido
ou referéncia, mas mantendo o seu significado (MONELLE, 2002, p. 16). A partir dai, mesmo
tendo uma vida independente e deixando rastros proprios no enunciado, ela conforma-se a
narrativa, fazendo parte de sua figurativizacdo. No discurso filmico, assumindo planos
diegéticos e ndo-diegéticos, a musica pode alternar-se entre 0 mundo ficticio da obra e 0 mundo
“nao-ficticio” da enunciagdo. Como faz parte do discurso e pode ser debreada, pode existir tanto
no nivel do enunciado como no da enunciacdo, em operagédo gradativa tensiva.

Duas musicas (ou cangdes), por exemplo, uma diegética e a outra ndo, podem ocorrer
simultaneamente no mesmo texto audiovisual, ou se substituirem. Tal capacidade de cruzar
“fronteiras narrativas”, segundo Gorbman, pde a trilha musical a servico ndo apenas da
libertacdo do realismo da imagem (diriamos da construgdo do realismo, da iconicidade), mas o
faz de forma ndo percebida conscientemente (GORBMAN, C., 1987, p. 64). Podendo verter a
enunciacdo em fic¢do, ou enunciado, a musica pode criar suturas entre o fora e o dentro da
ficcdo e minimizar a consciéncia da natureza tecnoldgica do discurso filmico (p. 5). Tais
suturas, unidas a operac@es visuais, podem ter caracteristicas tematicas, dramaticas, ritmicas e
estruturais (p. 26). Sendo relacionada ao “realismo da imagem”, e sendo parcialmente percebida
(sendo menos intrusiva do que a voz-over, por exemplo), a trilha sonora musical é usada a
servico ndo apenas de uma maior ou menor iconizacdo do conteudo plastico filmico,
estabelecendo contratos fiduciarios de ser e parecer entre enunciador e enunciatario, mas
também assume, como ato comunicativo, a funcdo poética, afetiva, referencial, fatica, conativa
etc., construindo tensdes a partir de uma maior ou menor relacéo entre ela e o texto visual, e 0s
ritmos e contedos da imagem em movimento. Com seus efeitos harmonicos, ritmicos,
melodicos, sugestivos, e capacidade de figuragdo, ela ¢ parte do leque de ‘métodos indutivos’
do cinema narrativo (GORBMAN, C.,1987, p. 6), que a utiliza de variadas formas para construir
sujeitos, espacos, tempos, temas e figuras.

Segundo Gorbman, a masica e capaz de reduzir o desprazer da incerteza da significacao,
pois pode apresentar valores conotativos intensamente codificados (o0 que gera 0 mesmo efeito
da legenda na fotografia). As mdsicas standard do cinema, por exemplo, podem ajudar a
intepretacdo da imagem, sugerir leituras e prevenir ambivaléncias no discurso. Por ser altamente
codificada, tal tipo de texto estabelece configuracdes atmosféricas, historicas e geogréaficas.
Sendo capaz de esconder as coerg¢des tecnologicas do discurso filmico, a trilha musical livra o
espectador de um segundo desprazer: o do reconhecimento da construgéo formal da narrativa,
da manipulagdo e a sensacdo de uma impressdo de realidade incomoda, ou falsa (p. 58).

Existindo entre a percepcdo consciente e inconsciente, entre os niveis ficcionais diegéticos e
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ndo-diegéticos, ritmos narrativos e formais, a musica, como espécie de coesdo ndo-
representativa (mas preferimos coesdo sonora, motiva e plastica), media varios tipos de
contradicOes textuais, enquanto delas participa (p. 91).

Diferentemente do que acontecia no filme silencioso, acredita-se que a musica, com seu
ritmo e cadéncia, imprime na agéo editada do filme a sensacdo de duragdo temporal, menos
sentida no siléncio, pois enquanto o advento do som diegético restringe as possibilidades da
temporalidade, transformando-a em uma espécie de linearidade, ela se torna o Unico elemento
sonoro capaz de libertar tal representacdo, acompanhando a edi¢do, sequéncias mais ou menos
lentas, flashbacks, flashforwards etc. (p. 38). Chion (2008) pensa que a musica ndo-diegética
ndo estd submetida as barreiras de tempo e espaco (p. 68), de modo que é flexivel,
transformando-se em gel, espaco, linguagem, ritmo, sinal de profundidade e emocao interna, e
enfatizando 0 movimento visual e a ideia de espetaculo (GORBMAN, C.,1987, p. 55).

Como a relagdo entre som e imagem constréi efeitos ndo apenas de harmonia, mas
também de contraponto, Chion (2008) entende que ambos formam duas cadeias paralelas e
livremente ligadas, e sem dependéncia horizontal. A partir dos conceitos da mdsica classica
ocidental de contraponto e harmonia®®, o som torna-se uma “voz sonora percebida
horizontalmente como coordenada com a cadeia visual, mas individualizada e desenhada por si
mesma” (CHION, 2008, p. 35). Do ponto de vista da semidtica, como o cinema é um texto
sincrético, mesmo considerando a musica como individualizada, podendo haver uma
hierarquizacdo de sentido na qual a trilha € mais importante do que a imagem, ou efeitos

discordantes entre som e imagem, ela ainda pertence ao texto e € uma peca de seu sentido.

1.4. Cinema, proxémica e gestualidade

Nessa abordagem sobre cinema, levaremos em conta o que foi discutido sobre
figurativizacdo, manifestacéo e biplanaridade do sentido no texto literario e filmico, o espaco
linguistico, topologico e cognitivo, e as unidades textuais e discursivas do filme, como a
imagem e o plano em movimento, acionados por um observador. Uma vez que os planos podem
mover-se, tanto no tempo como no espaco, formando diferentes graduacdes de distancia, a ideia

de filme como um conjunto de gestos no espaco natural parece ser frutifera para a discusséo.

28 O primeiro designa um modo de escrita musical que pensa as diferentes vozes simultaneas como devendo ser
seguidas, cada uma delas no seu desenrolar horizontal, coordenado com o das outras vozes, mas individualizado;
o0 segundo adota um ponto de vista vertical em relacdo ao texto musical, o das relagdes de cada nota com as que
se ouvem no mesmo momento, que juntas formam acordes.
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Assim, podemos entender a linguagem filmica em relacdo a gestualidade e & proxémica que,
enquanto no texto literario ocorre verbalmente, arbitrariamente, e geralmente estende-se mais
ao enunciado do que a enunciacdo, no texto filmico se da audiovisualmente a partir de uma
relacdo motivada entre expressdo e conteido, e de um enunciador que se move plasticamente e
ndo conceitualmente dentro de um espaco esférico. Como ndo devemos associar a construcdo
do espaco apenas a imagem, ou a camera, pois vimos que a mise-en-scene filmica também é
sonora, nossa discussdo sobre cinema, gestualidade e proxémica, apesar de serem mais voltadas
a plasticidade da imagem, deve também ser pensada em relacdo a plasticidade do som.

No DS, Greimas e Courtés ndo relacionam a proxémica ao cinema, explicando que ela
é uma disciplina semio6tica que visa ndo apenas analisar a disposi¢do dos sujeitos e dos objetos
no espaco, mas também o uso que os sujeitos fazem dele para fins de significacdo, sendo um
projeto abrangente que engloba a semiética do espaco, a natural, a teatral, a discursiva etc.
Assim, ela corresponde ao mundo natural e aos comportamentos das pessoas “reais” inseridas
nele, as relacBes espaciais entre 0s sujeitos e as significacbes ndo verbalizadas, acionadas por
gestos corporais em praticas gestuais. De outro lado, ao admitir semioticas artificiais que
constroem gestos e movimentos, tais como o teatro, a danca, a liturgia, o ritual, o urbanismo, a
Opera, 0 circo, etc, a semidtica discursiva entende que tanto a disposicdo dos objetos como a
dos sujeitos articuladas nesses textos torna-se portadora de sentido. Como a proxémica observa
0s movimentos dos sujeitos e os deslocamentos de objetos significativos, pois sdo
representacdes espagcotemporais de transformacdes entre os estados, ela integra em seu campo
de anélise as linguagens gestuais e visuais (GREIMAS; COURTES, 2011, p. 396; verbete:
proxémica): assim, gestualidade e cinema tem muito em comum, tratando-se de expressdes
plasticas e cinematicas®.

Dessa forma, a semioética abre o caminho para a observagdo do espaco cognitivo e do
gesto tambem do observador no texto filmico. De um lado, a construgdo proxémica do sentido
pode ser observada na propria narrativa, € os atores, enquanto ocupam o mundo “real”
enunciado, produzem espacos e gestos corporais; de outro, por causa das coer¢des da linguagem
filmica, o enunciador projeta um narrador-observador no espaco audiovisual que esta sempre
em relacdo de contiguidade com o que mostra, ou relata, de modo que, diferentemente do
narrador do texto literario, pertence ao mundo diegético como gradacgéo de distancias, dire¢oes
e velocidades, podendo ser localizado no enunciado filmico a partir da espacialidade

29 Podemos pensar no gesto humano, quando imita formas do mundo natural expressivo, como uma semidtica
visual motivada.
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perspectiva que constroi. Como no cinema o observador e o observado estdo sempre
relacionados audiovisualmente, é possivel estabelecer as varias posi¢des dos observadores no
mundo topoldgico esférico da diegese. Revelando sua posi¢do no enunciado audiovisual, o
observador constroi a impressdo de uma presenca fisica, de um corpo que se move, Vé e ouve.
Muito além da camera subjetiva, que “encarna” o olhar de um personagem-informante, o
cinema revela a posi¢éo do narrador em relagéo ao que narra visualmente.

A partir dos atores do enunciado e da enunciacao, que constroem e habitam o mundo
discursivizado da narrativa, produzindo espaco e gesticulando, outra interessante questdo entre
cinema, gesto e proxémica concerne 0s varios movimentos fisicos e gestuais, visuais e plasticos,
que se inserem-se na dicotomia arbitrariedade vs. motivacdo do sentido. O texto gestual
humano, o plastico pictdrico, e o plastico-proxémico audiovisual entram em ressonancia com a
macrossemidtica do mundo natural, pois gestos e movimentos no espaco da ficcdo podem ser
motivados por configuracdes encontradas no mundo “real”, sendo parcialmente refeitas e
expressas no texto filmico pelos sujeitos da enunciacéo e do enunciado.

Greimas (1970) assim como faz no caso do texto pictdrico, entende que em se
postulando a existéncia e a possibilidade de uma semidtica do mundo natural, pode-se conceber
a relacdo entre os signos e os sistemas linguisticos (naturais), e os signos e sistemas de
significacdo desse mundo significante, “ndo como uma referéncia do simbolico ao natural, do
variavel ao invariante, mas como uma rede de correlagdes entre dois niveis de realidade
significante” (p. 52). Assim, a partir das relacdes entre mundo natural e gestualidade pensadas
conjuntamente, e a ideia de um narrador observador presente como instancia perceptivel
realizada dentro do espaco topico da diegese visual, outras questdes sobre corpo e gesto podem
ser derivadas para a enunciacao filmica, que serdo importantes para a discussdo da adaptacéo,
também construida pelas mesmas macrossemidticas basicas que o filme, a das linguas e dos
mundos naturais.

Ao discutir a gestualidade natural / cultural do corpo humano, Greimas acredita que este
se move dentro de um contexto espacial que deve ser categorizado a partir de trés critérios:
deslocamento, orientacdo e apoio. Se 0 uso do espago tridimensional para a descrigéo do volume
humano parece evidente, ele implica pelo menos trés sistemas diferentes: um sistema de
coordenadas espaciais, que da conta do volume humano; uma perspectiva espacial, pois 0 corpo
humano, como objeto percebido, pressupbe um espectador situado em um espacgo
tridimensional englobante em relacdo ao corpo humano englobado; e uma topologia, ou seja,

uma relativizagdo do espaco que se torna necessaria quando a forma ou formas humanas se
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movem em relacdo a um ponto no espago, que pode ser fixo ou moével, ou em relagéo a outras
formas humanas.

O peso do corpo privilegia, de certa forma, dois eixos espaciais: 0 eixo vertical, na
direcdo da gravidade, introduz a categoria do contato vs. ndo-contato do volume humano com
relagdo a outros volumes, muitas vezes euforizando o ndo-contato para conotar a libertacdo do
corpo com respeito a gravidade (Greimas pensa no ballet), e por vezes reforcando certas
posturas por causa de seu desvio da norma (andar plantando bananeira); o eixo horizontal €, por
sua vez, a superficie sélida (ou liquida, no caso da natacdo) que da origem ao deslocamento
"natural”, opondo-se a postura "natural” que é a posicdo ereta. Embora sendo apenas
parcialmente motivada, a articulacéo "terra horizontal" versus "homem vertical" é geralmente
admitida como a posicdo incoativa, anterior a mobilidade; a oposicdo categorial entre
imobilidade e mobilidade, entre posi¢cdo e movimento, possui um carater demarcativo e permite
uma descrigédo aspectual.

O corpo humano, além de poder ser reconhecido como objeto da percepgdo, pode ser
também observado como autor de sua motricidade, em uma abordagem mecanicista cinético-
cinematica que permite circunscrever o campo da gesticulacdo e inclui-lo em uma esfera
geomeétrica transparente, mas postula uma desarticulacdo morfoldgica, pois ele deixa de ser uma
forma global para aparecer como um organismo de atores metonimicos (bracos, pernas, cabeca,
tronco, etc), cada um em seu espaco parcial em nome de um actante Unico. Tal ponto de vista
permite reduzir a gestualidade humana a um modelo geral de virtualidades que engloba
gesticulacOes e posturas, e tracar um limite entre a gestualidade normal e anormal, de modo que
esta constitua uma diferenca estilistica, ou um lugar onde uma segunda lingua gestual, de carater
ludico, é construida. A motricidade humana, no entanto, ndo deve ser confundida com um
fendmeno natural, e a gestualidade natural tem carater social e cultural, sendo uma pratica
programada.

Dentro da atividade programada dos gestos e do uso do corpo, Greimas distingue uma
gestualidade propriamente pratica e uma mitica (ex: abaixar 0 corpo, como para se sentar =
saudar), que podem ser graduais, mesclar-se, e sdo fundadas dentro da dicotomia fazer e querer.
Toda a gestualidade programada superior as dimensdes semema / fonema, na medida em que é
posta a servico da comunicagdo, € de origem mitica, sendo uma transposi¢do, no eixo da
comunicagdo, de enunciados e programas gestuais com conteddo implicitamente mitico
(GREIMAS, 1970, p. 79). Assim, transportando as categorias do sagrado, do ladico e do
estético, emprestadas dos discursos verbais, para o discurso da danca, o semioticista faz a

seguinte classificacéo:



88

Figura 15 — Tipos de gestualidade na danca

Sagrado Ludico Estético

ndo comunicacao comunicacéo e comunicagéo

ndo comunicacao

praxis mitica ex: danca folclorica ex: ballet

Fonte: Greimas (1970, p. 79).

Nessa classificacdo, o fundador da semidtica francesa acredita que a danga “arcaica” ou
sagrada, que é uma praxis gestual sem intencdo de comunicar, mas que transforma os conteidos
que sdo expressos em sagrados, opfe-se a danca-ballet, que é uma praxis que visa apenas
comunicar, e ndo em transformar os contetdos que recobre, ndo sendo sagrada; a danca
folclérica, por sua vez, ocupa uma posicao intermediéria, na medida em que é ao mesmo tempo,
de maneira explicita, uma comunicacdo para os espectadores e participantes, e de maneira
implicita, um fazer apoiado na praxis mitica®.

Quando aproximamos as consideracdes de Greimas sobre espago, corpo-objeto, corpo-
motriz e tipos de gestualidades bailarinisticas ao cinema, algumas consideraces podem ser
feitas em relagdo a gestualidade do enquadramento em movimento e a cdmera, que tanto possuli
um corpo material capaz de motricidade, como age como suporte da linguagem filmica,
podendo ser vista como uma maquina que se acopla ao corpo humano e se torna sua extensao,
coagindo e motivando a expressao: um actante destinador ajudante.

Dentro de uma préatica proxémica e gestual humana, a cAmera cinematografica mimetiza
gestos e desenvolve movimentos no espago: como o corpo humano, por exemplo, o seu estado
“natural” ¢ vertical (a camera fica de pé), e dentro de um mundo planejado como horizontal; ao
mesmo tempo, ela também pode “deitar-se”, inclinar-Se, ou virar de ponta cabeca, de modo que
pode realizar gestos considerados normais e anormais. A camera é capaz de produzir oS
movimentos do olhar e 0s deslocamentos do corpo, podendo ser fixa ou mdvel, e é capaz de
mimetizar a “cabeca” humana, produzindo gestos de afirmacdo e negagdo, a partir de
movimentos em eixos verticais e horizontais que fazem a imagem oscilar de cima para baixo,
ou de um lado para o outro; é igualmente capaz de compor relagdes entre “cabega e tronco”, ao

ir para um lado, mas olhar para outro (ex: mover-se para a direita enquanto olha para a esquerda,

30 Lembramos, no Brasil, dos movimentos da danga do boi-bumbé por exemplo, cuja histéria gira em torno da
morte e ressurreicdo de um animal.
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Ou mover-se para cima, enquanto mantém-se fixa em um ponto do espaco abaixo dela). A
camera em movimento pode também mimetizar, a partir do espaco visualizado, 0 movimento
do corpo de um sujeito, desorientado, tonto, bébado, etc, de modo que seu poder-fazer gestual
reconstréi as gestualidades e somatismos do corpo natural. As figuras do movimento, relativas
a distancia, ocupacao, cruzamento e dispersao podem ser tragados pelo corpo ndo apenas dos
atores, como nos mostra Fontanille, mas com a camera.

Esse objeto, portanto (e o seu conjunto de lentes, tripés, trilhos, apoio corporais etc),
corporificado e flexivel como o corpo humano, torna-se também um suporte significante capaz
de gerar significados e praticas gestuais similares as praticas proxémicas desenvolvidas no
contato com o mundo natural: possui olhos, cabeca, tronco e membros que se ajustam aos do
homem. Pode-se também sugerir, como Greimas faz nos trés tipos de danca apresentados acima,
gue a gestualidade da cAmera adota gestos mais ou menos sagrados, ludicos ou simplesmente
estéticos®. Indo-se além da camera, no entanto, que utilizamos apenas como exemplo de relacdo
entre corpo humano, protese, e suporte da linguagem, é a figura do observador filmico que
merece destaque, e que sé pode ser localizado a partir do enunciado audiovisual, € nunca antes
dele. Como reflexdo sobre sentido e coercéo, se todo o texto possui um observador, no texto
filmico ele seréa relacionado a camera e suas potencialidades. Ao mesmo tempo, € na imagem
plastica cinematica e perspectiva que se imprime sua proxémica e gestualidade.

O ponto de vista cineméatico da enunciacdo filmica permite afirmar que o cinema
constrdi textos visuais de carater gestual, no qual concebe-se o plano, relacionado ao
movimento no espago, e a montagem, ao tempo, dentro de uma nova perspectiva de analise que
se ajusta ao meio de comunicacdo cinema (que pode ser extrapolado aos textos produzidos pela
TV, o teatro e os quadrinhos): um tipo de ilusdo referencial do mundo apoiado na gestualidade
e na proxémica, que podem ser vistas como linguagens ou paralinguagens, funcdes auxiliares
no quadro da comunicagéo intersubjetiva®?: o gesto é considerado tanto como acompanhamento

guanto como enquadramento da enunciagéo, capaz de enunciar categorias abstratas

3L A camera, ao aproximar-se do rosto de uma pessoa que sofre, por exemplo (em PP), pode ndo querer apenas
mostra-lo maior ou comunicar um detalhe, mas procurar ir além dele, construindo valores de morte, em uma préatica
que podemos identificar como mitica; o gesto audiovisual pode também ser lidico, mediando a comunicacdo e a
ndo comunicacdo: um travelling pode mimetizar o corpo de um personagem que anda, comunicando ao mesmo
tempo as caracteristicas de um espago percorrido e a acdo de um ser vivo; da mesma maneira a gestualidade da
camera pode apenas ser estética e utilitaria, e comunicar uma rua, uma festa, uma cidade perto do mar, uma crianga
triste, outra camera etc. Logicamente esses exemplos sdo apenas parciais, e 0s gestos atribuidos a camera
dependem, de um lado, das inten¢des da narrativa; e de outro, sdo baseados em uma teoria do uso do corpo humano
em semidticas espaciais tridimensionais, necessitando de mais ajustes e averiguacdes.

32 Segundo Greimas e Courtés (2011) a gestualidade é um componente do sentido dificil de definir, oscilando entre
linguagem e nédo linguagem. Enquanto alguns semioticistas quiseram trata-la como linguagem, aplicando a forma
saussuriana de “sistemas de signos”, que seriam reconhecidos com a ajuda de testes de comutagdo, os inventarios
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gue tomam a forma quer de enunciados modais (asser¢do, negacédo, davida e
certeza, etc), quer de enunciados de quantificacdo (totalizacdo, divisdo) e de
qualificacdo (estados euféricos e disforicos), quer sobretudo de enunciados
faticos (acolhida e repulsa, abertura para o mundo e fechamento em si, etc.),
gue transformam a comunicacdo em comunhdo intersubjetiva (GREIMAS;
COURTES, 2011, p. 236; verbete: gestualidade).

A ideia de gestualidade-recorte da enunciagéo, que tenta depurar as configuracdes de
sentido ndo-verbais do corpo humano “real”, inserido na cultura, ndo poderia se ajustar com
mais perfeicdo ao cinema. Assim, enquanto vimos acima que o espaco topoldgico era
modalizado por um poder ou ndo poder observar, e um fazer e néo fazer saber, modalidades
controladas por um enunciador, a ideia de gestualidade vai acrescentar ao observador
construcdes de sentido motivadas pelo mundo natural. A gestualidade filmica, assim como a
corporal, também enuncia categorias que tomam a forma de enunciados modais,
quantificadores, qualificadores e faticos. Da mesma maneira, se a distancia do plano é flexivel
em relagdo ao que enquadra, controlando pontos de vista entre sujeitos e espacos, a ideia de
gestualidade como apoio do enquadramento ndo fixo revela o texto filmico como uma rede de
graduacOes gestuais tensivas.

Se existem duvidas sobre a gestualidade como uma linguagem com unidades minimas
e comutaveis em um sistema, o fato é que, de um lado ela existe dentro da enunciagéo, seja ela
verbal ou ndo verbal (podemos pensar, além do cinema e da danc¢a, nos gestos percebidos na
escultura, na pintura, na fotografia etc., mas também em todas os conjuntos significativos
humanos que envolvem o corpo); de outro, sua existéncia como possivel paralinguagem néo
Ihe tira o carater tensivo e figurativo de existéncia. Se o plano da expressdo é sempre elusivo,
sendo dificil determinar com exatiddo todas as categorias expressivas e formantes que compde
a expressdao de todas as linguagens, esse problema pode ser contornado pela ideia de
manifestacdo e gestualidade segmentada minimamente em unidades plastico-cinematicas
gerais. Assim, do nosso ponto de vista, o filme sera um texto, além de simbdlico, também
gestual e proxémico, ou seja, decupado a partir de oscilagdes de distancia, angulo e altura e dos
varios tipos de movimento do enquadramento.

Na introdugdo e nesse capitulo, procuramos apresentar a teoria semiotica em relacao,

primeiramente ao conteudo, que é semantico e tensivo, e depois em relacdo a manifestacéo, ou

dos gestos comunicativos que puderam ser constituidos ndo se revelarem como estruturaveis em sistemas, nao
remetendo a nenhuma organizacdo semantica (a ndo ser a de centros de interesse). Neles se encontram misturados
gestos de acompanhamento, icones, e sobretudo sintagmas gestuais estereotipados, dessemantizados e
convencionalizados, de modo que uma linguagem gestual autbnoma parece longe de estar assegurada (p. 236;
verbete: gestualidade).
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seja, como esse conteudo € expresso. Discutimos, a partir das relag6es entre o plano de conteido
e 0 plano de expresséo, e das coercOes de cada linguagem, a questdo da figurativizacdo, da
ilusdo referencial e do semissimbolismo. Apesar de todo texto figurativo, como o literario e o
filmico, possuir um observador, sua existéncia serd homologada a diferentes categorias
expressivas e coercitivas, que sdo relacionadas a tipos de linguagens e seus suportes. Tendo
considerado alguns tipos de texto literario como o filmico, ou seja, sincréticos, além de poéticos,
introduzimos em nossa reflexdo sobre a adaptacdo algumas diferencas entre a literatura e o
cinema no que concerne a constru¢do do espaco e do sujeito cognitivo, observando no segundo,
devido ao seu carater plastico, cineméatico e motivado, a questdo da proxémica e da
gestualidade, que também existe na literatura, mas como construcao conceitual e arbitraria: a
enunciacao filmica, diferente da verbal, apoia-se na construcdo plastica de distancias e recortes
cinematicos do texto audiovisual, e da definicdo da duracdo dos elementos de seus planos de
sentido audiovisual, podendo construir a ilusdo de movimentos do corpo humano e seus
comportamentos somaticos. A partir desse panorama teérico partimos para a analise dos dois

textos envolvidos na adaptacdo intersemidtica.
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2. O ROMANCE PARANOID PARK

Paranoid Park (2006) ¢ um romance de Blake Nelson, autor americano de literatura
infantil e infanto-juvenil (teen novelist), nascido em Portland, Oregon (1965). O livro foi
transformado em um filme homoénimo dirigido por Gus Van Sant (2007), e ganhou o prestigiado
Prémio Grinzane Cavour na Italia (2010). Outros dois romances do autor foram adaptados para
a TV e o cinema®. Paranoid Park, cujo titulo pode ser traduzido como Parque da Paranoia ou
Parque Parandico, possui uma narrativa que mescla “suspense psicologico” ¢ “confissdo”, em
uma historia que pode ser vista como um momento de autoconhecimento e amadurecimento.
Escrito na primeira pessoa do singular, o romance possui forma epistolar, sendo o relato de um
jovem de dezesseis anos a uma colega de escola, Macy, sobre um tragico evento no qual ele se
envolve, e que é mantido em segredo por alguns meses, de setembro a dezembro, até que
finalmente € relatado pelo protagonista em um conjunto de cartas.

O romance ¢ dividido em sete capitulos, que correspondem a sete cartas escritas no
comeco do més de janeiro, na casa do tio, na praia, e sempre iniciadas com o més, o dia e 0
periodo do dia em que sdo escritas. De um lado, os escritos ndo revelam o nome do remetente,
ou destinador (utilizaremos 0 nome do personagem no filme: Alex); da mesma maneira, 0
destinatario s6 é conhecido posteriormente, no texto da Gltima missiva: a saudacdo dear
(querido ou querida, em inglés), escrita no inicio de todas as correspondéncias, ndo é seguida
do nome do enderecado, que serd descoberto apenas no corpo da Gltima carta. Em seus relatos,
0 ator (protagonista) Alex conta o seu envolvimento em um crime ocorrido dentro de patio de
trens, espaco vizinho da pista de skate apelidada de Paranoid Park, local que o atrai pela ma
fama, construido ilegalmente pelos jovens carentes da comunidade norte-americana de
Portland, em Oregon.

O protagonista explica que ao ir a Paranoid Park pela segunda vez, sozinho, a noite,
conhece um jovem de rua, Scratch, que o convida a cruzar a cidade em cima de um trem. Ao
invadirem o patio de manobras, ao lado da pista de skate, os jovens s&o perseguidos por um
vigia, que comeca a agredi-los. Em um gesto de autodefesa e protecdo do outro jovem, Alex
atinge o seguranca com seu skate, vérias vezes, causando acidentalmente a sua morte: ao tentar
se defender do ataque do jovem, o seguranca perde o equilibrio e cai nos trilhos, sendo arrastado
pelo comboio, atropelado e morto, e tendo o seu corpo cortado ao meio pelas rodas do vagéo.

Assustados com o acidente, a dupla foge do local e ndo mais se encontra. Alex, em péanico, joga

BEm wikipedia: https://en.wikipedia.org/wiki/Blake_Nelson#cite_note-1 e blog do autor:
http://blakenelsonteennovelist.blogspot.com.br/p/media.html . Acesso em 10/ 06/ 2019.
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0 seu skate no rio, ao lado do péatio de manobras, e vai para a casa de Jared, um amigo que Ihe
emprestara as chaves, e com quem tinha combinado a segunda visita a pista de skate naquela
noite, mas desistira. La ele passa o resto da noite.

No dia seguinte o narrador volta para a casa dos pais, que estdo se separando (o0 pai ndo
mora mais com eles), e tenta retomar a sua rotina de estudante, guardando o segredo do evento
por varios meses. Amedrontado com a possibilidade de ser descoberto e preso, Alex tenta fingir
normalidade e continua a ter uma vida social, suportando os humores da nova namorada, que
ele percebe ndo amar, indo a festas e a encontros na casa dos amigos, e acompanhando a
investigacdo da morte pelos meios de comunicagdo. Algumas semanas depois do incidente, a
policia encontra o skate de Alex, e decide falar com os garotos skatistas das escolas da regido
sobre a noite da morte do seguranca. O jovem da seu depoimento ao detetive responsavel pelo
caso, mas néo revela a verdade.

Dividido entre o dilema de confessar e ser preso, ou continuar sua vida normalmente, o
protagonista ndo consegue se abrir com ninguém e afastar a angustia que o domina. Ele mente
a policia, aos pais e amigos, e torna-se paranoico e arredio, tendo constantes pesadelos e
pensando em se entregar ou confessar o crime a alguém, mas nunca o faz. Durante todo o
semestre 0 adolescente sente medo, inquieta-se, torna-se um mal aluno, e € invadido por ondas
de péanico sempre que ouve sobre a morte do vigia ou vé a policia na rua. Macy, uma de suas
colegas de escola, e vizinha, que ja se apaixonara por ele no passado, percebe a mudanca no
comportamento do colega e o aconselha a escrever o que o aflige.

Durante as férias de janeiro, e depois de perceber que o crime é arquivado pela policia,
que ndo resolve o caso, o adolescente, mais calmo, narra rapidamente os motivos de seu
comportamento e preocupacdes, contando sobre a morte do vigia e as consequéncias da tragédia
em sua vida. O choque do evento, ainda presente em suas lembrancas, e a angustia causada pelo
peso do terrivel segredo, que jamais devera ser revelado, fazem o jovem abordar varios temas
em suas cartas, tais como a familia, os amigos, o amor, a vida, Deus, a escola, 0 mundo dos
adultos e dos adolescentes. Em sua ultima carta, Alex se diz menos angustiado e revela o
destinatario de suas confissdes, que € Macy, a quem agradece o carinho e o suporte, e confessa
0 Seu amor.

O romance sugere que as cartas nunca sdo enviadas, pois o0 protagonista, depois de

terminé-las, da a entender que vai queima-las.

2.1. Resumo do romance (as cartas)
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Capitulo 1 (3 de janeiro)
Figura 16 — O inicio do capitulo 1

JANUARY 3

SEASIDE, OREGON

(Night)

Dear
I'm here, at my uncle Tommy’s beach house. It’s about
nine o’clock at night. I'm upstairs, by myself. I've got

my pen, my spiral notebook. . ..

I don’t know how to start. I don’t even know if I can do

this. But I will try. It can't make anything worse. . ..

Outside it’s raining and dark. I can hear the surf crash-

ing in the distance like little bombs going off.

et e i

All right. Just went downstairs and made some hot

chocolate. Dude, chill out and write something. That’s

Fonte: Nelson (2006, p.1).

Querid (0 /a) :

Estou aqui na casa de praia do meu tio Tommy. E tipo nove horas da noite.
Estou sozinho no andar de cima. Estou com a minha caneta, meu caderno
espiral...N&o sei como comecar, nem sei se posso. Mas eu vou tentar. Nao vai
piorar...L& fora esta chovendo e escuro. D& para ouvir as ondas quebrando ao
longe como pequenas bombas explodindo. Tudo bem. Acabei de descer e
fazer um pouco de chocolate quente. Cara, relaxa e escreve alguma coisa.
Esse sou eu falando comigo mesmo. Eu sé tenho que comegar do comeco, vai
com calma, vai devagar... Paranoid Park. Foi & que tudo comecou.®*

A primeira pagina da primeira carta € importante, pois revela a inseguranca e a angustia
do remetente, que nédo acredita poder levar seu projeto adiante. Inicialmente, o discurso do
jovem é truncado e denota um presente intenso e repleto de incertezas. Para se motivar a
escrever, Alex fala consigo. Apds o inicio incerto, o primeiro tépico de suas cartas € Paranoid
Park, local que ele associa ao comego de suas atribulaces e motivo de suas cartas. Ao explicar
sobre a pista de skate, o jovem revela sua admiracdo pelo lugar, descrevendo-o com tons

utopicos, como um mundo subterraneo, marginal, perigoso e livre:

Paranoid Park. Foi 1& que tudo comecou. Paranoid Park é uma pista de skate
no centro de Portland. Estad embaixo da Eastside Bridge, nos velhos armazeéns.
E uma “pista de rua” subterranea, o que significa que nao ha regras, ninguém

34 “Dear , I'm here at my uncle's Tommy beach house. It's about nine o'clock at night. I'm upstairs, by myself.
I've got my pen, my spiral notebook...I don't know how to start, |1 don't even know if | can do this. But | will try. It
can't make anything worse...Outside it's raining and dark. | can hear the surf crashing in the distance like little
bombs going off. All right. Just went downstairs and made some hot chocolate. Dude, chill out and write
something. That's me talking to myself. I just have to start at the beginning, take it easy, take it slow....Paranoid
Park. That's where it started” (NELSON, 2006, p. 1).
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é dono e vocé ndo precisa pagar para andar de skate. Eles dizem que alguns
caras da velha guarda do skate a construiram anos atras e, de alguma forma,
ela sobreviveu todo esse tempo. Muitos dos melhores skatistas vao 14, da
Califérnia, da Costa Leste, de todas as partes. E também uma espécie de ponto
de encontro de meninos de rua. Tem umas historias, como a de um skinhead
que foi esfaqueado 14 uma vez. E por isso que eles chamam de Paranoid Park.
Ela tem aquela vibe perigosa e imprecisa®.

A pista de skate é relacionada tanto a Jennifer, menina com quem teve uma répida
relacdo nas férias e por quem ele ndo se sente especialmente atraido, e aos seus pais, cuja relacao
tensa o impele a ficar fora de casa, aprendendo skate com Jared, um dos melhores skatistas de
sua escola. Alex explica que a primeira vez que foi a Paranoid Park com Jared, foi na dltima

semana de férias de verao:

Esta foi a Gltima semana de férias de verdo. Foi também a semana em que
Jennifer Hasselbach me ligou pela primeira vez. Ela era essa garota com quem
eu tinha ficado no comego do verdo. Ela tinha sido monitora de um
acampamento em julho e agosto, entdo a gente ndo se viu. Mas agora ela tinha
voltado e queria sair. Ela me ligou trés vezes naquela semana. Eu ndo estava
muito a fim. Quero dizer, ela era fofa e tudo mais. Mas quando eu tentei contar
a ela sobre Paranoid Park ela ndo entendeu nada. Ela pensou tipo, “Por que
alguém ia preferir um lugar sujo se tinha a Skate City?” L4 era o lugar onde
todos os Preps locais patinavam. Era um lugar sem graca, atras do shopping.
Se ela ndo podia ver a diferenca, para que ficar com ela? Outra coisa, e isso é
importante: durante todo o verdo meus pais estavam brigando e falando sobre
separagdo, entdo era tudo muito estressante. Meu irmdozinho Henry vomitava
o tempo todo. Minha mée quase saiu de casa, mas resolveu ficar, e entdo meu
pai comegou a ficar no meu tio Tommy. Foi uma época ruim; o verao inteiro
foi uma espécie de desastre. Eu acho que isso foi outro motivo. Eu saia mais
com Jared. Ele era tdo “louco” que quando se estava com ele se esquecia de
todo o resto. Esse também era o atrativo de um lugar como o Paranoid Park -
vocé tem a sensacao de que mesmo que a sua familia seja ruim, a desses caras
é pior. Os caras eram verdadeiros 6rfaos. Alguns deles provavelmente viveram
toda a vida nas ruas. Nao dava para culpar eles (3 de janeiro — Anexo A).

As consideragdes do adolescente revelam que ele procura uma maneira de se sentir
melhor, depositando parte de sua felicidade no amigo mais velho, Jared, que é sexualmente
mais experiente, e no skate, esporte que ainda esta aprendendo. Paranoid Park torna-se, entéo,
um lugar especial e cativante, e com o qual Alex se identifica imediatamente, por sentir que ele

e 0s usuarios da pista tém algo em comum, relaciondo ao abandono. Ao ressentir o fato de

% “Paranoid Park. That’s where it started. Paranoid Park is a skatepark in downtown Portland. It’s under the
Eastside Bridge, down by the old warehouses. It’s an underground, “street park”, which means there are no rules,
nobody owns it, and you don’t have to pay to skate. They say some old-school guys built it years ago, and somehow
it’s survived all this time. A lot of the best skaters come there, from California and the East Coast and all over. It’s
also kind of a street-kid hangout. There’s all these stories, like how a skinhead got stabbed there once. That’s why
they call it Paranoid Park, it has that dangerous, sketchy vibe to it” (NELSON, 2006, p. 3).
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Jennifer ndo entender a importancia da pista comunitéria e marginal, sancionada negativamente
por ela e por sua classe social, e evitar o espaco usado pelos jovens de classe média, atras do
shopping, o protagonista de dezesseis anos busca definir valores, revelando sua frustracdo com
o status quo, e buscando uma comunidade alternativa que o acolha. Em sua carta, o protagonista
revela excitagédo e nervosismo ao visitar a pista, para a qual ele ndo se sente preparado. Paranoid
Park é descrita como um lugar de desafios, para a qual ninguém esta pronto, sendo um tipo de

teste:

Bom, durante a Gltima semana de verdo, um dia estdvamos no centro da cidade
e Jared disse que deveriamos dar uma olhada em Paranoid Park. Eu ndo falei
nada no comeco. Eu tinha ouvido falar do lugar, é claro, mas nunca havia
pensado em ir até la. Eu achava que era muito pra mim. Mas quando eu disse
que achava que ndo estava pronto, Jared riu e disse algo como: “Ninguém esta
pronto para Paranoid Park”. Entdo n6s fomos. Eu estava nervoso, l1dgico, mas
também estava meio que empolgado. Praticar skate na Paranoid. Era uma
conquista. Era algo que vocé poderia contar as pessoas.®

Alex explica que ele e 0 amigo decidem voltar a pista no sdbado seguinte, a noite. O
protagonista mente a mae, dizendo que ird dormir na casa de Jared (vazia, uma vez que 0s pais
estdo viajando), pois irdo a uma exposicdo de esportes, e pega o carro dela emprestado. Ao
chegar a casa do amigo, no sabado, este lhe explica que uma menina por quem estava
interessado tinha-o convidado para visita-la fora da cidade. Jared decide viajar naquela noite
para encontra-la, atrapalhando os planos de ir a Paranoid Park. Contrariado, Alex leva Jared
até a estacdo de dnibus, sentindo-se traido e desejando um amigo melhor. Jared Ihe empresta as
chaves de casa.

Ao invés de dirigir pela cidade ou convidar Jennifer para passar a noite com ele na casa
vazia do amigo, Alex decide ir a Paranoid Park sozinho. L4, um grupo de jovens senta-se ao
lado dele e ele conhece Scratch, um Streeter, ou morador de rua, que pede o seu skate
emprestado por alguns minutos. Apreensivo, o adolescente cede ao pedido do desconhecido,
gue cumpre sua promessa, volta com o objeto, e eles comegcam a conversar. Alex o descreve
como “assustador ou esquisito (creepy), sujo (dirty), e “um tipo” (a kind of a character)
(NELSON, 2006, p.11-12). Scratch trata o adolescente como um “expert” sobre skate (p. 14),

e diz o quanto ele ama a filosofia daquele esporte, que tem uma natureza rebelde, explicando

3% «Anyway, during the last week of summer, we were downtown one day and Jared said we should check out
Paranoid Park. I didn’t say anything at first. | had heard of it, of course, but had never thought of going there. 1
had assumed it was out of my league. But when I said I didn’t think I was ready, Jared laughed and said something
like: “‘Nobody’s ever ready for Paranoid Park’. So we went. | was nervous, naturally, but I was also kinda psyched.
Skating Paranoid. That was an accomplishment. That was something you could tell people about.” (NELSON,
2006, p.3).
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que “era como ser um samurai, mas com ‘pranchas ao invés de espadas’ 3’. O protagonista
relata que “pensou em ir embora”, mas “era excitante estar 14, conversando com alguém como
Scratch”3®, Como € tarde da noite, o jovem marginal convida Alex a invadir o pétio de trens
para que eles possam ir rapidamente ao outro lado da cidade, em cima de um trem, comprar
cerveja e cigarros em um lugar que ele conhece. Ao aceitar o convite do outro, Alex d& a
entender que seus valores estdo sendo postos a prova, pois ja ndo sabe explicar se foi convencido
ou desejou fazer aquilo: “Eles me convenceram a fazer isso. Ou eu concordei. Eu ndo me lembro
exatamente”3°. A aventura é vista como uma maneira de punir Jared: “Jared ficaria com ciimes.
Bem feito!”°,

Os dois jovens passam por debaixo da cerca do patio de trens e trepam em um trem que
estd vindo vagarosamente. Alguns minutos depois, um seguranca aparece, alcanca o comboio,
e corre ao lado dos jovens, tentando atingi-los com o seu cacetete. Alex pula do trem, e vé 0
seguranca ir ao encalco de Scratch, arrancé-lo do trem e derruba-lo no chdo. Alex, tentando
proteger o companheiro, surpreende o seguranca por tras, batendo nele vérias vezes com o seu
skate. Tentando se defender, o guarda perde o equilibrio e cai ao lado do trem onde 0s jovens
estavam. Ao tentar se levantar, suas roupas ficam presas em uma parte metalica de um dos
vagoes, o que faz com ele seja arrastado para baixo do comboio e seja atropelado, tendo o corpo
cortado ao meio pelas pesadas rodas do vagdo. Ao ver o corpo do seguranca, Alex entra em
choque e fica paralisado.

Eu figuei onde estava. Eu ndo pude acreditar nos meus olhos. O trem
continuou a passar enquanto eu estava tremendo de adrenalina e choque. Eu
n&o podia acreditar no que estava vendo: um homem cortado ao meio [...]. Eu
simplesmente ndo conseguia acreditar. Nao era possivel.**

Scratch foge. O adolescente explica que entra em estupor, perde a noc¢ao de tempo e de

espaco, e seus sentidos intensificam-se. Ele se descreve em transe:

E o fedor daquilo. Quando o cheiro de suas entranhas chegou a mim eu
engasguei. Eu quase vomitei. Comecei a recuar, andando para tras, mas
incapaz de tirar os olhos. Eu tropecei em algo e cai. Isso quebrou o transe. Eu
olhei em volta. Onde eu estava? O que acabara de acontecer? De repente, 0 ar

37 «“Scratch talked the most. He asked me questions about skating stuff, treating me like I was an expert, and always
saying how much he loved the philosophy of skateboarding and the rebel nature of it. It was a loner sport, he said.
It was like being a samurai but with “board instead of swords” (NELSON, 2006, p. 14).

38 “It was fun talking to them. I kept meaning to leave, but I had nowhere to go, and it was kind of a thrill being
there, talking to someone like Scratch” (Ibid., p. 14).

39 “They talked me into it. Or I agreed. I don’t remember exactly” (Ibid., p. 16).

40 “Jared would be so jealous. It served him right!” (Ibid., p. 16).

41| stood where | was. | couldn't believe my eyes. The train continued to move while | stood trembling with
adrenaline and shock. I couldn't believe what I was seeing: a man cut in half [...]. I simply could not believe it. It
was not possible (NELSON, 2006, p. 23).
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ao meu redor parecia crepitar com energia ruim. Uma corrente de medo
bloqueava os circuitos do meu cérebro. Eu senti como se estivesse fora do meu
corpo, que meu corpo nao era mais meu. Eu senti cada molécula na terra se
voltar contra mim. Meus pulmdes ndo funcionavam. Eu ndo conseguia
respirar. Eu abaixei minha cabega e tentei retomar minha respiracao 42.

Angustiado, os pensamentos do jovem tentam compreender o0 que esta acontecendo. Ele
se faz perguntas, seus pensamentos estao confusos e ele passa por emogdes intensas. Ao fugir,
ele passa pelo carro de patrulha do vigia, pensa em usar o radio para chamar socorro, mas

desiste, percebendo que esta confuso:

N&o, eu ndo deveria tocar nas coisas. Eu deveria ter cuidado com isso. No caso
de... no caso de eu precisar... para que? Eu me afastei do carro. Eu tinha que
pensar sobre isso. E se eu fosse acusado de alguma coisa? Foi um acidente,
mas e se os policiais ndo vissem assim? Ou se ndo foi um acidente? Eu bati
nele com o meu skate. Isso foi contra a lei? Talvez fosse autodefesa. Eu néo
sabia. Eu tinha que pensar. Eu tive que processar exatamente 0 que aconteceu
na minha cabeca. A gente estava no trem... O guarda de seguranca viu a
gente... . N&o adiantava. Meu cérebro ndo funcionava. Eu ndo conseguia ter
um anico pensamento claro. Senti outra onda de panico. Meu corpo inteiro
tremeu violentamente. Senti alguma coisa fazendo cécegas no queixo. Toquei
minha bochecha. Lagrimas escorriam pelo meu rosto .

Capitulo 2 (4 de janeiro)

42 And the stink of it. When the smell of his insides reached me, | gagged. | almost threw up. | began to retreat,
walking backward, but not quite able to pull my eyes. | tripped over something and fell. That broke the spell. |
looked around. Where was 1? What had just happened? Suddenly the air all around me seemed to crackle with bad
energy. A low current of fear seemed to jam the circuits of my brain. | felt like | was out of my body, that my body
was no longer my own. | felt every molecule on earth had turned against me. My lungs wouldn't work. | couldn't
breathe. | lowered my head and tried to steady my breathing (Ibid., p. 24).

43 No, I shouldn't touch things. | should be careful about that. Just in case...just in case | needed...to what? | stepped
back from the car. | had to think about this. What if | got accused of something? It was an accident, but what if the
cops didn't see it that way? Or what if it wasn't an accident. | did hit him with my skateboard. Was that against the
law? Maybe it was self-defense. | didn't know. I had to think. | had to process in my brain just exactly what had
happened. We were on the train...The security guard saw us... It was no use. My brain wouldn't work. I could not
maintain a single clear thought. Another wave of panic swept through me. My whole body shook violently. | felt
something ticking my jaw. | touched my cheek. Tears where pouring down my face (Ibid., p. 25).



99

Figura 17 — O inicio do capitulo 2

JANUARY 4
SEASIDE, OREGON

{Morning)

Dear

So yeah, that's where 1 found myself. The hardest thing
was not to run, I kept starting to run and then stop-
ping myself. I was also hyperventilating. 1 tried to re-
member how you stopped that, You were supposed to
breathe in a bag or something

I ended up running toward the river, 1 jogged half-
way across the parking lot before 1 realized I still had
my skateboard. I jumped on it and instantly fell. I
scraped my arm pretty bad, but T didn’t stop to look. 1
jumped up and kept going.

At the end of the parking lot, I found an access
road that ran parailel to the river. [ could see the River
Walk, the long bike path that goes by the river, I had
skated it many times. But there might be people there,

50 I stayed away.
Fonte: Nelson (2006, p. 26).

Em sua segunda carta, 0 jovem continua descrevendo suas emocdes e sensacfes em
relacdo ao evento. Ele foge do local e ndo sabe se anda, corre ou para, percebendo-se ofegante
e aterrorizado: “Eu corria e parava. Eu também estava hiperventilando” (NELSON, 2006, p.
26). Lembra-se que esta com seu skate, tenta andar, mas cai e machuca-se. Mesmo assim ele
continua a fugir, evitando os acessos publicos. Como é sabado a noite, ha pessoas na rua e ele
se preocupa, evitando-as e pensando que pode estar sendo observado. Na pressa € quase
atropelado e esbarra em pessoas, mas tenta parecer calmo e normal. Inspecionando o préprio
corpo, Alex percebe que suas roupas estdo sujas, com manchas de sangue, terra e graxa.
Enquanto se dirige ao estacionamento onde deixou o carro da mée, seu andar oscila como o seu
pensamento. Ele explica que é tomado por momentos de panico, pensando que sua cabeca ird
explodir (p. 29)*. Preocupado, o protagonista procura racionalizar o crime: “Mas foi um
acidente. Foi. Nao foi minha culpa. Ou foi? Eu o matei? Fui eu quem realmente o matou? ” °;

fala sozinho: “Porque vocé fez isso? Eu rosnei para mim mesmo cerrando os dentes” *6; pensa

nas consequéncias do crime, imaginando explicar a policia o ataque ao seguran¢a como um ato

44 I kept starting to run and then stopping myself. I was also hyperventilating”.“I was running now”. “Waves of
panic kept hitting me”. “I thought my head was going to explode” (Nelson, 2006, p.26-27-29).

5 But it was an accident. It was. It wasn’t my fault. Or was it? Had I killed him? Was it me who actually killed
him?” (Ibid., p.30).

46 “Why did you do that? I snarled at myself through gritted teeth” (Ibid., p.32).
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de legitima defesa: “Ndao, delegado, é como eu te falei, nés apenas trepamos no trem por um
segundo, SO para ver como €, e entdo esse cara da seguranca me atacou, totalmente do nada.
Ele estava tentando matar a gente. Eu juro...” *' (italicos no original). Ao cruzar a ponte que
da acesso ao estacionamento onde 0 seu carro esta, ele percebe que o seu skate tem manchas de
sangue e 0 arremessa no rio.

Apesar de pensar em ligar para a policia, o protagonista ndo consegue fazé-lo: “Eu tinha
que contar a alguém. Eu devia ligar 911. Se eu ndo fizesse isso, estaria em um problema ainda
pior, € 0 que eles sempre diziam: diga a verdade ou as coisas SO vao piorar. Mas isso era
realmente verdade? E se ndo fosse culpa sua?”*®, Seu panico é tdo grande que ele tem
alucinagdes e imagina um pdster na rua com o seu rosto desenhado: “Eu podia ver o pdster, um
esboco policial do meu rosto™*®. Alex chega ao carro e sai rapidamente do estacionamento.

Dirigindo-se para a casa do amigo. O jovem pensa que vai enlouquecer.

Na estrada, comecei a ficar realmente louco. Meu cérebro, meus pensamentos
giravam descontroladamente em todas as dire¢des. Pela primeira vez na minha
vida entendi como o estresse extremo podia levar o cérebro a lugares
impossiveis. Isso poderia distorcer seu pensamento, te colocar em dire¢Ges
perigosas que podiam fazer total sentido na hora®.

Ao chegar a casa de Jared o adolescente relata que tira a roupa suja e vai para o chuveiro,
onde chora incontrolavelmente.®® Mais tarde, na proxima carta, vai dizer que ao chorar sente
que fala com Deus, apesar de ndo saber se acredita nele. Depois do banho, exausto, ele
adormece e tem um pesadelo. O adolescente relata que tenta ligar para o pai, mas confuso,
desiste e vai dormir. Na manha seguinte, domingo, Alex veste algumas roupas de Jared, jogando
as suas fora, e para evitar suspeitas, volta para a sua casa mais tarde, e sem o skate.

Em casa, a mae pergunta por que ele chegara tdo cedo. O protagonista mente, dizendo
que ndo tinha ido a exposi¢éo na noite anterior, pois 0 amigo ficara doente. A mée, preocupada
com Alex por causa da tensa relacdo conjugal, comenta que o tio ligara dizendo que recebera

uma ligacdo dele, na madrugada. Ela pergunta ao filho se tinha tentado falar com o pai. Alex

47 “No, officer, it's like | told you, we just hopped on for a second , just to see what is like, and then this security
guy attacked me, totally out of nowhere. He was trying to kill us, | swear he was...” (NELSON, 2006, p.30).

4 “I had to tell someone. I should call 911. If I didn’t, I would be in worse trouble, that’s what they always told
you: Tell the truth or things will only get worse. But was that really true? What if it wasn’t even your fault?” (Ibid.,
p. 33).

49 ¢I could see the poster, a police sketch of my face” (Ibid., p.34).

% “On the freeway, I seriously began to lose it. My brain, my thoughts — they spun wildly in every direction. For
the first time in my life, | understood how extreme stress could drive your brain to impossible places. It could warp
your thinking, pointing you in dangerous directions, which seemed to make perfect sense at the time” (Ibid., p.35).
51 ¢I tried to relax, or at least stop shaking. But it was hopeless. I couldn’t stop. My lower lip trembled
uncontrollably. Then | started to cry. It happened suddenly and once it started I couldn’t stop” (Ibid., p.38).
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mente, explicando que provavelmente tinha ligado por engano, enquanto dormia. A mée
pergunta sobre o skate e ele mente novamente, dizendo que o tinha deixado na casa de Jared.
Alex sabe que as suas explicagdes sdo um pouco suspeitas, mas percebe que a mae de nada
desconfia.

Incapaz de ficar em casa, Alex diz & m&e que pretende ir ao shopping para visitar uma
loja de skates. L&, ele compra um jornal, entra em uma lanchonete, e tenta encontrar algo sobre
a morte do seguranca. Na lanchonete ele encontra Macy, uma colega da escola, sua vizinha,
que desconfiada, acha estranho vé-lo tdo cedo em um lugar como aqueles, lendo jornal. Alex
desconversa e explica que precisava fazer um favor para a mée no shopping. Volta para a casa
e liga para Jared, que tinha tentado se comunicar com ele naquela manh&. O jovem conversa
com 0 amigo e inventa uma histdria sobre o que tinha feito a noite em que o deixou na estacédo
de 6nibus. Jared comenta que algumas roupas suas tinham desaparecido e Alex Ihe explica que

tinha pegado emprestado alguns itens porque tinha se molhado muito na chuva.

Capitulo 3 (5 de janeiro)
Figura 18 — O inicio do capitulo 3

JANUARY S
SEASIDE, OREGON

(8:30 a.x.)

Dear
So that was the first day.

The next day I went to school, I was a total zomble.
I stumbled onto the bus, stumbled to my locker. I was
s0 in shock I barely knew where T was

In math I didn't have my assignment. I hadn't done
it, hadn't looked at it. Mr. Minter got kinda pissed, I
had an A in math up till then

Al lunch T sat with my friends Parker and James
They talked about some Japanese horror movie they
had seen. [ didn't say anything. Then, as I ate, tears
suddenly came into my eyes. The veggie burger I was
eating turned to mush in my mouth. T felt so sad and so
exhausted. Everything was like a terrible dream I kept
waiting to wake up from. But [ never did.

Parker and James took off, and 1 ended up eating by

mysell. [looked down the table and saw Macy McLaugh-

Fonte: Nelson (2006, p. 56).
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O terceiro capitulo ¢ iniciado com a sentenga “Ento, aquele foi o meu primeiro dia”>?,

deixando claro que grande parte do relato anterior ocorre basicamente em 24 horas (da noite
em que ele vai a pista de skate sozinho, sabado, e mata o seguranca acidentalmente, até o final
de domingo). Alex explica que no dia seguinte, segunda-feira, ao ir a escola, sente-se como um
zumbi, tropecando ao entrar no 6nibus, tdo chocado que mal sabia onde estava®. Distraido,
explica que ndo consegue fazer a prova de matematica e no almoco, com os colegas, fica calado
e chora, comparando tudo a um sonho do qual ndo consegue acordar. Ele mente a Jennifer sobre
o final de semana, dizendo que nada tinha feito, e explica aos amigos que deixou o seu skate
em casa. Depois da aula, Alex vai a casa da namorada, que esta vazia, e ambos ficam mais
intimos. O jovem, no entanto, sente-se mal, explicando a Jennifer que esta com tonturas. Os
adolescentes tentam fazer sexo, sem sucesso. Alex reclama de cansaco e decide ir embora,
desculpando-se por talvez estar doente ou com febre.

No caminho de casa 0 protagonista considera a possibilidade de ir a uma igreja para
confessar o crime a um padre, mas ndo toma a iniciativa. Naquela noite come algo, pois nada
ingerira desde a noite do acidente, sonha acordado imaginando se entregar a policia e, no quarto,
é chamado pela mae, que diz que o0 seu pai estd em casa e quer falar com ele. Alex vai ao
encontro do pai, na garagem, que esta recolhendo alguns pertences. Eles conversam. O pai,
envergonhado pela separacdo, desculpa-se por ter colocado Alex e o irméo naquela situagao
tensa e imprevisivel, depois pergunta sobre os colegas do filho e oferece ajuda. O adolescente,
calado, novamente pensa em contar sobre o acidente, mas nada diz. Durante a conversa, porém,

pensativo e fechado em si mesmo, Alex confessa o crime mentalmente:

Eu matei alguém, pai. As palavras pulavam na minha cabeca. Eu ndo disse
nada, logico [...]. Eu peguei ele com meu skate, pai. Eu rachei a cabega dele
[...]. Eu matei alguém, pai. Ele me atacou, mas eu fiquei na minha, esperei o
momento certo e derrubei ele. Se tivesse que fazer isso vocé seria capaz, pai?**

Nessa carta, Alex relata fatos triviais sobre a familia, a escola e 0s amigos. Apesar de
confessar que se sente melhor, sabe que esta sendo um mal aluno, pois esquece a data das
provas. Ao ver um carro de policia na rua, fica imdvel. Ao pensar em sua situacao e na dos pais,

separados, chora, culpando-se por fazer o mundo pior. Alex conta que vai a igreja, anda pelas

52 «So, that was my first day. The next day I went to school. I was a total zombie. I stumbled onto the bus, stumbled
to my locker. I was so in shock I barely knew where I was” (NELSON, 2006, p.56).

53 I was so in shock I barely knew where I was” (Ibid., p. 56).

54 «[ killed someone, Dad. The words bounced through my head. I didn’t say them of course [...]. I nailed him
with, my board, Dad. I cracked him in the head [...]. I killed someone, Dad. He attacked me, but | kept my head
and waited for my moment and | took him out. Could you do that, Dad? If you had to?” (Ibid., p.68-69).
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ruas, pensa na guerra do lraque e do Vietna e em toda a violéncia do mundo, presente até nos
video games. Diz que continua a pensar no incidente e, as vezes, vé& o corpo do seguranga nos
trilhos.

Em um dos finais de semana, em uma festa, Alex e Jennifer fazem sexo novamente. O
adolescente continua a se sentir “estranho”, desumano, como se ndo estivesse 14, desejando algo
como a morte. Junto com a namorada, que esté feliz com a perda da virgindade (ela se tranca
no banheiro e telefona para uma amiga para contar o feito), o jovem conclui que a vida é uma
grande encenagdo, comentando: “As pessoas faziam o que achavam que deveriam fazer.
Aprender a beijar aos quatorze anos. Aprender a dirigir aos quinze anos. Aprender a fazer sexo
aos dezesseis anos. A vida era facil. Basta seguir o cronograma, ndo cometer grandes erros, e
tudo ficara bem”™°. Na semana seguinte, apos o final de semana romantico, Alex e Jennifer
discutem na escola por causa de protecdo sexual. Ela Ihe pergunta se ele tinha comprado mais
camisinhas e ele nega, o que a deixa irritada. A namorada confessa que muitas vezes acha o
jovem estranho, agindo como se estivesse infeliz em vé-la ou quisesse evita-la. Ele inventa uma
desculpa e a acalma.

Alex pensa se um dia falaria sobre a noite fatidica em Paranoid Park e conclui que néo,
comparando suas memdrias do incidente ao compartimento de um submarino, que precisa ser
fechado por causa de um vazamento. Ele manifesta a certeza de que guardara aquele segredo,
em nome da familia e do futuro, mesmo que aquilo fosse um sacrificio e significasse noites de

insdnia. Ele terd que ser um homem:

O que mais eu poderia fazer? Arriscar tentando dizer a alguém? Apostar toda
a minha vida na decisdo da policia, dos advogados e dos juizes se um skatista
tem o direito de se defender? Eu sentia muito, me sentia mal pelo seguranca e
sua familia. Mas agora ndo tinha conserto. Estava feito. Todos nds tinhamos
que seguir em frente com nossas vidas. E se isso pesasse em mim, se isso
significasse algumas noites sem dormir, bem, isso era um sacrificio que eu
faria para as outras pessoas envolvidas. Para meus pais, para meu irmao, para
as pessoas que me ensinaram e me ajudaram e investiram no meu futuro. Para
eles, eu suportaria o fardo. Para eles eu seria um homem %,

55 “people did what they thought they were supposed to do. Learn to kiss at fourteen. Learn to drive at fifteen.
Learn to have sex at sixteen. Life was easy. Just follow the schedule, don’t make any big mistakes, and everything
will be fine” (NELSON, 2006, p. 81).

%6 What else could | do? Risk trying to tell someone? Gamble My whole life on if the police and the lawyers and
the judges decided a skater has a right to defend himself? | was sorry, | felt bad for the security guard and his
family. But there was no fixing it now. It was done and over with. We all had to move on with our lives. And if it
weighed on me, if it meant some sleepless nights, well, that was a sacrifice | would make for the other people
involved. For my parents, for my brother, for the people who had taught me and helped me and invested in my
future. For them, I would bear the burden. For them | would be a man (lbid., p. 85).
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Capitulo 4 (6 de janeiro)
Figura 19 — O inicio do capitulo 4

JANUARY 6
SEASIDE, OREGON

(Mornizg)

Dear
Having some coffee this morning. That's one thing
I've learned here at Uncle Tommy's: how to drink cof-

fee in the morning.

..................

But anyway—that was the situation, The first couple
days were pure hell. The next couple totally sucked
Things got a little better after a week. And at ten days,
well, the worst of it seemed to b¢ over, the crisis had
passed. I might walk around like a haunted zombie for
the rest of my life, but at least I would kave a life
Then one night, 1 came out of the shower and stopped
in the TV room to watch the end of Crossing Jordan
with my lttle brother. T was drying my hair with a tow-
el when a newsbreak came on. The newcaster lady said

something about a scandal with the new Trail Blazers
Fonte: Nelson (2006, p. 86).

Algumas semanas depois do incidente, Alex explica que esta mais calmo, mas confessa
gue ainda sente o peso emocional do evento ocorrido na pista de trens. Alex compara esse

periodo de vida com os dias passados, confessando que seria para sempre um zumbi:

Bem, essa era a situagdo. Os primeiros dois dias foram puro inferno. Os
seguintes foram deprimentes. As coisas melhoraram um pouco depois de uma
semana. E depois de dez dias, bem, o pior parecia ter acabado, a crise tinha
passado. Eu poderia andar por ai como um zumbi assombrado pelo resto da
minha vida, mas pelo menos eu teria uma vida®’.

Apesar do tom mais otimista, dois eventos desestabilizam novamente o jovem: a morte
do vigia € noticidada no jornal; e um inspetor da policia visita a escola. Assim, em casa, Alex
assiste a TV local na Internet e defronta-se com a reportagem da morte do seguranga no patio
de trens, tratada como um possivel homicidio. Frente a noticia, o ator conta que revé a noite do
crime e seus detalhes, e teme o futuro mais uma vez: pensa sobre as roupas jogadas fora,

vestigios do incidente no carro da méae, possiveis testemunhas, o skate atirado no rio, a volta de

57 “But anyway, that was the situation. The first couple of days were pure hell. The next couple totally sucked.
Things got a little better after a week. And at ten days, well, the worst of it seemed to be over, the crisis had passed.
I might walk around like a haunted zombie for the rest of my life, but at least, | would have a life” (NELSON,
2006, p. 86).
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Scratch e uma possivel delagdo etc. Por um momento ele memoriza o telefone do site de noticias
e pensa em ligar para “fazer a coisa certa”®®. O pénico cresce novamente. Alex comeca a
imaginar um depoimento para a policia, para a qual liga, mas rapidamente desiste. Naquela
noite, o jovem nao dorme bem e relata: “Eu deitei na cama com minha cabega girando cada vez
mais rapido. Todas as possibilidades, todo tipo de coisa que eu podia fazer, tudo terminava em
desastre. Eu podia sentir o peso daquilo me destruindo”. O jovem, entdo, confessa: “Eu era uma
ma pessoa” >°.

No café da manha o adolescente chora novamente, evitando os olhares da mde e do
irm&o cagula, e escondendo-se no pordo da casa. Ao ir para a escola, ele da carona a Macy, que
percebe algo estranho em sua expressdo. Alex evita falar sobre o assunto e desconversa,
explicando que esta de mau humor. Mais tarde, 0s jovens conversam novamente e Alex deixa
escapar que algo muito sério tinha acontecido com ele. Percebendo que falara demais, diz que
esta exagerando e desconversa, comentando que a vida, as vezes, € dificil.

Dois dias depois, alguns estudantes sdo chamados a diretoria: todos séo skatistas. Alex
também é convocado. Os adolescentes sdo levados a uma sala de aula, onde encontram um
detetive de policia chamado Matthew Brady, que se apresenta e diz estar investigando o
assassinato ocorrido no patio de trens. Ele explica que a policia encontrou, na margem do rio,
perto de onde o crime acontecera, um skate sujo de sangue, concluindo que o assassinato
poderia estar relacionado aos usuérios de Paranoid Park. O investigador deixa claro que
ninguém ¢é suspeito, pergunta o nome dos adolescentes e todos falam bastante.

Ao perguntar se os alunos conhecem a pista, Jared menciona que ele e Alex tinham ido
ao local uma ou duas semanas antes do crime, e planejado voltar no final de semana em que 0
guarda fora assassinado. Jared explica que tivera que viajar naquela noite. O detetive olha para
Alex e pergunta o que ele tinha feito, e 0 adolescente responde que apenas saira para dirigir. O
investigador da a cada um dos jovens o seu cartao.

Alguns dias depois, o detetive volta a escola e colhe os depoimentos individuais de todos
os alunos que tinham ido ao parque na semana do crime. Alex também é entrevistado. O detetive
Ihe pergunta sobre a familia, a namorada, a separacdo dos pais, 0 que tinha feito na noite da
morte do seguranca, e comenta que seus pais também tinham se separado quando era

adolescente. Alex mantém a frieza e conta ao detetive a historia que ja tinha ensaiado,

%8 [...] “do the right thing” (NELSON, 2006, p. 90).

% “I lay in bed, my brain spiraling downward, faster and faster, every possibility I could think of, every course of
action, it would all end in disaster. I could feel the weight of it destroying me. [...] I was a bad person” (Ibid., p.
92-93).
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explicando que ndo tinha ido a pista, apenas dirigido, levado Jared a estacdo de 6nibus e ido a
uma lanchonete. O detetive pergunta o que o jovem faria se ele, ou um garoto como ele, tivesse
cometido o crime, ou testemunhasse alguém o cometendo. Alex olha para baixo e evita o olhar

do policial, dizendo que chamaria a policia ou, se tivesse cometido o crime, correria.

Capitulo 5 (7 de janeiro)

Figura 20 — Inicio do capitulo 5

JANUARY 7
SEASIDE, OREGON

(3:30 p.u.)

Dear
I hadn't seen much of Jennifer during this time. She
made varsity cheerleader for basketball, so that week
she was practicing every day after school. Then Eliza
beth and some of her friends went ice-skating on Sat-
urday, and Jennifer wanted me to come,

A bunch of people went. Christian was there, and
a couple other boyfriends, We all sat at & picnic table
drinking hot chocolate, and Christian told the girls
about our meeting with Detective Brady. It was weird
because he told the story like I hadn't even been there.

The whole group of them talked about this thing that

1 did. this whole situation that I caused, but
ervone looked up to Christian so much, nobody could
imagine I had anything to do with it. They only wanted

to listen to him. Even when he told everyone I had
Fonte: Nelson (2006, p. 128).

Alex explica gue vai patinar no gelo com os amigos e a namorada. Apos tentarem fazer
sexo, novamente sem sucesso, o casal discute mais uma vez, e Jennifer reclama que o namorado
continua estranho e ausente, e que precisa arranjar um carro ao invés de andar de skate. Alex,
em sua carta, confessa que ndo se importa, e diz que vai embora de skate, no escuro e na chuva,
dizendo que “¢ feliz s6”%°. Nessa mesma noite, o protagonista diz que sonha com o detetive
Brady: ele é um parente da familia e ambos conversam sobre o divarcio dos pais e como ele se
tornou um policial. O jovem relata que na noite seguinte ao sonho pensa em fugir de casa,
roubar um carro e ir ao México, ou viver solitariamente nas montanhas do Canada, cacando,
pescando e vivendo da terra, talvez encontrar uma mulher, mas duvida que possa fazé-lo. Alex

conclui: “Essa era a coisa sobre segredos. Eles te deixavam louco. Verdade. Eles isolavam vocé.

80 ¢ skateboarded home from her house, in the rain, in the dark. I was glad to do it. I was glad to be on my own”
(NELSON, 2006, p. 131).
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Eles separavam vocé de sua tribo. Eles acabavam destruindo vocé. A menos que vocé fosse
forte. A menos que vocé fosse muito, muito forte®?.

Nessa carta Alex relata que decide romper o namoro com Jennifer, que depois 0 acusa
de usa-la apenas para sexo. A noticia é espalhada rapidamente e, no dia seguinte, toda a escola
fica sabendo da separacdo. Os colegas do ator comentam a separagéo.

Ao voltar para casa, 0 jovem encontra o inspetor Brady no ponto de 6nibus. O detetive
Ihe pede para acompanha-lo em uma volta pelo centro da cidade para reconhecer alguns
skatistas. Alex conta ao policial que se separou da namorada. O protagonista confessa que gosta

do detetive. Sobre estar no carro com Brady, ele escreve:

Eu também senti como... bem...eu meio que gostei de Brady por algum
motivo. Quero dizer, eu estava com medo dele, naturalmente. Mas estar perto
dele parecia mais seguro do que ndo estar, sem saber o que ele estava fazendo
ou pensando. E outra coisa: ele parecia diferente das outras pessoas. Ele era
um policial. Ele viu coisas. Ele lidou com as realidades brutais da vida. Nao
como a maioria das pessoas. A maioria das pessoas nunca lidou com nada 2.

Alex relata que é outono, portanto, outubro, e confessa que sua vida estd normal. O
processo legal do divorcio dos pais comecou, sua mae esta tomando pilulas para dormir e sendo
amparada pela avo ou pela tia. O jovem pensa no detetive Brady, desejando falar com ele e
imaginando os seus conselhos, e descreve-se como anestesiado (numb, p. 145), explicando que
suas notas continuam baixas, mas ndo sendo incomodado pelos adultos por causa do divorcio.
Ele diz que j& ndo tem sente mais medo, e parou de se preocupar se sera preso, pois lera na
Internet que se a policia ndo resolve um caso de assassinato nas duas primeiras semanas, as
chances de sucesso diminuem drasticamente. Apesar de tudo, o jovem se descreve como

catatbnico e sem vontade, e propenso a ter cancer:

Eu tentava fazer licdo de casa. Cerca de uma vez por semana, eu estudava por
algumas horas e realmente lembrava o que estudava. Mas na maioria das
noites eu estava ausente. Sentava na frente da TV, catatdnico. Ndo me sentia
feliz nem me sentia triste; eu s6 me sentia doente. Sentia que ficaria doente.
Eu tinha certeza que acabaria tendo cancer. %

61 “That was the thing about secrets, they drove you insane. They really did. They isolated you. They separated
you from your tribe. They destroyed you even actually. Unless you were strong. Unless you were very, very strong”
(NELSON, 20086, p. 136).

624 also felt like... well... I sorta liked Brady for some reason. I mean, I was terrified of him, naturally. But being
near him seemed safer than not being around him, and not knowing what he was doing, or thinking. And another
thing: He seemed different from other people. He was a cop. He'd seen stuff. He'd dealt with the brutal realities of
life. Not like most people. Most people never dealt with anything.”(Ibid., p. 141).

83¢| tried to do homework. About once a week or so, | would study for a couple hours and actually remember what
I studied. But most nights | would zone out. I'd sit in front of the TV and go catatonic. | didn't feel happy, | didn't
feel sad; | just felt sick. I felt like | would get sick, | was pretty sure I'd eventually get cancer (NELSON, 2006, p.
146).
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No final de outubro, Alex relata que encontra Macy em um café e os dois conversam
bastante: falam sobre o divércio dos pais, o rompimento do namoro, e as dificuldades da vida.
Os dois voltam para casa de 6nibus. Sentado ao lado da jovem, Alex explica que se sente bem
e percebe a beleza da amiga. Macy mais uma vez tenta saber o que aconteceu, pois 0 achava
diferente, relacionando o fato a recente separacéo dos pais. O jovem fica em siléncio e ela ndo

insiste.

Capitulo 6 (8 de janeiro).
Figura 21 — Inicio do capitulo 6 (a primeira carta do dia)

JANUARY 8

SEASIDE, OREGON

Dear

By November, there were no more mentions of the
Paranoid Park murder. It was never on TV or in the
paper. New murders had replaced it, new crimes, and
of course the papers were always full of news about the
Portland Trail Blazers. They had fired the new coach
and gotten a newer one, who had “better values” and
who would better represent our community—whatever
that meant.

On the two-month anniversary of September sev
enteenth, I skated Vista. I had hoped there would be
a sense of relief by now. I wanted to think if I could
hold on, if I could keep going, 1 would eventually pass
through to a better place. But there didn't seem to be
a better place. So far, there was just one place: my life,
my brain, the things I had done,

I still thought about telling someone, That was

Fonte: Nelson (2006, p.157).

Alex comenta que é final é novembro, e que apesar de o crime ndo ser mais mencionado
na midia, ele ainda se sente mal: “Agora achava que iria me sentir aliviado. Imaginava se
poderia aguentar. Se sim, as coisas melhorariam. Mas ndo parecia existir um lugar melhor. Até
agora existia apenas minha vida, minha mente, as coisas que eu havia feito”%. O jovem relata
gue ainda considera contar o que aconteceu a policia, mas depois de tanto tempo tudo parece
um sonho, sendo dificil voltar atrds na mentira. No entanto, o jovem reconhece que jamais

esqueceria o ocorrido:

64 <| had hoped there would be a sense of relief by now. | wanted to think if | could hold on, if | could keep going,

I would eventually pass through to a better place. But there didn’t seem to be a better place. So far, there was just
one place: my life, my brain, the things I had done” (Ibid., p.157).
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De uma coisa eu tinha certeza: eu jamais esqueceria. Talvez fosse verdade que
0 tempo curava todas as feridas, mas ndo podia apagar as cicatrizes. Daqui a
vinte anos, eu nao teria boas memarias do colegial, das meninas, festas e jogos
de futebol. Minha meméria mais viva seria a daquele guarda nos trilhos. Seria
sempre assim. Eu jamais sentiria 0 mesmo a respeito das pessoas da minha
vida. Eu ainda teria amigos, mas ndo como uma pessoa normal. Essa parte era
realmente a pior: jamais me sentir a vontade perto de outras pessoas. Jamais
poder realmente relaxar e simplesmente rir e ser honesto. Eu ndo sabia o que
fazer sobre isso. Eu ndo sabia se isso mudaria®.

Algumas semanas depois do dia de Acdo de Gracas (a Ultima semana de novembro),
Alex vai, pela terceira vez, a Paranoid Park, onde lembra de tudo e € perseguido por alguns
jovens de rua, amigos de Scratch, que sabiam que os dois tinham saido juntos na noite do crime.
Quem salva o jovem é o detetive Brady, que estava de ronda no local. Ap6s ser salvo, 0 jovem
entende que ele é a pessoa certa para falar sobre o incidente no péatio de trens e pensa em
confessar o crime, mas novamente ndo tem coragem, pois encontra um cartdo postal dentro do
carro do investigador que, pelos nomes dos remetentes e destinatarios, sugere que nem ele e
nem os pais sejam divorciados, contrariando o que tinha sido dito no dia do depoimento. O
jovem fica confuso e desconfia das verdadeiras intengGes do investigador. Apesar de terem se
passado trés meses do ocorrido, Alex escreve que ainda sente suas “ansiedades costumeiras”
(usual anxieties, p. 174), esperando o telefone tocar ou Brady aparecer na escola, algema-lo e
levé-lo.

Alex lembra que um dia esta praticando skate na frente de casa e encontra Macy. A
adolescente diz que tinha pensado no que o jovem dissera sobre ndo a angustia de ndo poder
contar um terrivel segredo a ninguém, e lhe sugere, para tirar o peso dos ombros, que ele escreva
uma carta a pessoa a quem ele tenha causado o problema, como um pedido de desculpa, ou a
alguém em quem ele realmente confia, alguém com quem ele se sinta bem, como um professor,
0s pais, ou um amigo, como ela. Depois, ele pode fazer o que quiser com a carta.

Alex diz que pensara no assunto.

Capitulo 7 (8 de janeiro)

8 «One thing was for sure: | was never going to forget. Maybe it was true that time healed all wounds, but it
couldn't erase the scars. Twenty years from now, | would not look back on my high-school days with fond
memories of girls and parties and football games. My clearest memory would be that security guard on those
tracks. And it always would be. | was also never going to feel the same about the people in my life. | would still
have “friends,” but not like a normal person. That really was the worst part: not ever feeling quite right around
other people. Not ever being able to truly relax and just laugh and be honest. I didn't know what to do about that.
I didn't know if that would change” (NELSON, 2006, p. 158).
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Figura 22 — Inicio do altimo capitulo (a segunda carta do dia)

JANUARY 8
SEASIDE, OREGON

......

Dear

So I guess that’s what these are. My letters to you, Macy
McLaughlin. Or that's what they turned into. You sort
of are the person I feel “most comfortable with,” so |
guess it makes sense

You were so right, though. Every page I've written
has felt like a weight off my shoulders. When you real
ly get going, writing is like talking to your best friend,
except they can't interrupt you or tell you what an idiot
you are,

Anyway what else can I tell you before I fin-
ish this? The ocean’s pretty quiet tonight. (It's almost
midnight now.) My uncle Tommy is downstairs cook
ing something. It was nice of him to invite me to come
to his beach house for winter break. He's been super
cool about everything. He's worried about me, I guess;

he acts like I'm this fragile person now, with the di-

Fonte: Nelson (2006, p. 178).

Querido (a) :

Entdo eu acho que é isso que elas sdo. As minhas cartas para vocé, Macy
McLaughlin. Ou é nisso que elas viraram. VVocé é tipo a pessoa com quem eu
me sinto a vontade, entdo acho que tem tudo a ver. Mas vocé estava tdo certa.
Cada péagina que eu escrevi pareceu um peso tirado dos ombros. Quando vocé
comeca, escrever é como conversar com seu melhor amigo, exceto que ele ndo
pode te interromper ou te dizer que vocé é um idiota. Bom, 0 que mais eu
posso te dizer antes de terminar? O mar esta bem calmo esta noite. (E quase
meia-noite) Meu tio Tommy esta la embaixo cozinhando alguma coisa. Foi
legal da parte dele me convidar para passar as férias de inverno na casa da
praia. Ele tem sido super legal em tudo. Eu acho que ele esta preocupado
comigo; agora, com o divorcio acontecendo, ele age como se eu fosse uma
pessoa fragil. Ele nunca fica bisbilhotando, ou pergunta o que eu fico fazendo
aqui, a noite toda, escrevendo como um louco, ou coisas desse tipo. Bem, antes
de terminar, a coisa principal que eu queria te dizer é: obrigado. Eu ndo tenho
certeza do que, exatamente. Por vocé estar comigo, eu acho. Por andar de
onibus comigo no Vista aquela noite. E por ndo sair da minha cabega. Eu tipo
estou pensando em vocé, agora. Principalmente porque eu te escrevi essas
cartas enormes. Mas em outras horas, também, como quando eu ando na praia,
ou a noite, antes de dormir. Eu sempre me perguntei o que ia substituir as
imagens horriveis na minha cabega. Eu nunca pensei que seria a aluna irritante
da sexta série que morava na rua. Sobre o que eu vou fazer..., quem sabe?
Aindatem dias que eu espero que Brady apare¢a na minha porta, com algemas.
Outras vezes eu quero entrar em uma delegacia e confessar tudo. Eu gostaria
de confiar mais nas pessoas. Eu gostaria de ter mais fé nas coisas. Mas por que
brincar com o destino? Nem sempre o0s adultos fazem a coisa certa. Eles estdo
mais ferrados do que os adolescentes. Pelo menos a gente sabe que faz merda.
Essa é a coisa legal de ter saido com vocé nos dltimos dois meses. Vocé meio
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que me salvou. O motivo é que eu confio em vocé, de verdade. E o que
importa: saber que existe uma pessoa ao seu lado, uma pessoa que te protege.
Isso é o suficiente para ndo te deixar louco. Ah, sim, e ja que isso é o fim, acho
que posso dizer uma coisa: eu tipo gosto de vocé. Eu sei, isso ndo é ridiculo?
T4o tipico. Na hora que vocé para de gostar de mim, eu comego a gostar de
vocé. Deus brinca com a gente desse jeito. De verdade. Tudo faz parte de uma
grande piada césmica. Ok, Macy McLaughlin. Esté tarde, agora, e eu vou
parar. Obrigado por me fazer companhia. Obrigado por muitas coisas. Agora
eu vou procurar alguns fdsforos... (carta traduzida na integra: Anexo 1).

2.2.  Aconstrucao discursiva do acontecimento e do sobrevir: memoria e transformacéo
O escritor Blake Nelson, explicando sua preferéncia pela literatura infanto-juvenil e a

tematica da adolescéncia, comenta:

Eu realmente gosto dessa fase da vida, e que ha todo um género disso. E por
isso que me tornei um escritor sobre adolescentes. Se vocé é um escritor
adulto, eles deixam vocé escrever uma historia sobre maioridade em sua
carreira. Se vocé é um escritor infanto-juvenil, vocé pode construir toda uma
carreira baseada em histérias desse tipo® (traducéo do autor).

O discurso do autor nos interessa, pois ndo apenas mostra as motivacoes criativas do
autor, mas revela também uma consciéncia relacionada a mudanca e a transformacéo do heradi,
a maioridade, associada aos ritos de passagem. Joseph Campbell entende que o caminho padréo
da aventura mitoldgica do her6i € uma magnificacdo da formula representada nesses tipos de
rito, construidos na ordem separacdo-iniciacao-retorno, que podem ser vistos como uma
unidade nuclear do monomito, explicada mais detalhadamente como “uma separacdo do
mundo, uma penetragdo em alguma fonte de poder, € um retorno que intensifica a vida” (1949
apud RUTHVEN, 2010, p. 95): para ser aceito como elemento importante da comunidade, o
iniciado precisa passar um periodo longe do grupo, vivendo fora das regras da vida civilizada,
em um estado natural, passando por um periodo de marginalizacdo e segregacao, até renascer
em outra vida (CANTARELLA, 1986, p. 79). Essa base mitica, ou consciéncia mitoldgica do
rito de passagem, no entanto, para a semiotica serd depurada em uma estrutura basica
semionarrativa que, como vimos, é figurativizada de varias maneiras no nivel discursivo do

texto, em sua superficie mais concreta e superficial, adquirindo vida propria.

8 | really like that stage of life. And I love that there's a whole genre of it. That’s why | moved over to become a
YA writer. If you’re an adult writer they let you write one coming of age story in your career. If you're a Y A writer,
you can make a whole career out of writing coming of age stories” (NELSON, 2006). Blake Nelson teen novelist.
General Print Interview. Disponivel em http://blakenelsonteennovelist.blogspot.com.br. Acesso em 02 /06 / 2019.
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Como configuracdo mitopoética contemporanea, Paranoid Park (doravante PP) é sobre
um jovem que esta deixando a pré-adolescéncia (tem 16 anos) e passa por um momento de
busca independente de valores, uma vez que o lar j& ndo mais o atrai e os pais, em fase de
separacdo, estdo cada vez mais distantes. Enquanto aventura-se longe de casa, envolve-se na
pratica do skate e conhece adolescentes diferentes, o ator sofre um evento traumatico que o
desestabiliza completamente e o separa parcialmente de sua comunidade, relacionado a morte
acidental de um homem, e cujas consequéncias serdo sofridas em segredo. Depois de alguns
meses do incidente, confuso, amedrontado e solitario, Alex resolve isolar-se e escrever
rapidamente suas afli¢bes, revendo valores e repensando-se como sujeito; finalmente, na Gltima
carta, revelando-se apaixonado e mais confiante, estd mais forte para retornar a rotina e a
“comunidade”, enquanto descobre-se outro, um adolescente mais experiente e seguro de si, e
gue consegue imaginar-se no futuro, como adulto. Nesse sentido, a temética da escrita insere-
se em uma proposta tematica do enfrentamento de problemas e do amadurecimento.

Em chave mitoldgica, pode-se dizer que o vigia morto acaba sendo a primeira batalha
de Alex, relacionado ao aventurar-se longe de casa em um lugar estranho e na qual ele faz um
gesto nobre, ou belo gesto, ao salvar um desconhecido, representante da nova comunidade com
a qual o jovem se identifica, das garras da lei®’. Para escrever suas lembrancas, o ator se isola,
abandonando o contato social para fazer um balanco de si mesmo, em uma jornada interior na
qual confronta o passado, e ao fim da qual € sancionado. No enredo mitico desse romance de
transformacéo, o herdi participa de um evento que envolve sacrificio humano e derramamento
de sangue, e pode ser visto como 0 comeco de uma iniciacdo: ao escrever, Alex se encontra e
retorna a sociedade.

Nesse rito de passagem contemporaneo, porém, os desafios de Alex, e também o seu
timido heroismo, sdo particulares e restritos, e interessam apenas a ele, que na verdade fala
consigo proprio nas cartas que gueima. De outro lado, ao saber que suas maos estdo sujas de
sangue, tem consciéncia do mal que cometeu, mas ameniza a culpa em favor de um futuro livre,
da tranquilidade familiar, e da confianca nos designios de Deus. Solitario, ao indicar na ultima

carta que se sente melhor, demonstrando amor e sugerindo que vai queimar 0S manuscritos,

67 Segundo Greimas e Fontanille (2014[1993]), o belo gesto é uma invencéo por negacgdo: negacdo de uma moral
social fundada sobre a troca, negacdo de um sistema de valores cuja valéncia é fungéo dos desejos da coletividade,
negagdo de programas narrativos cujo desenvolvimento em processo é dessemantizado e dessensibilizado;
invencdo de uma ética individual ndo reproduzivel, de um universo de valores aberto sobre multiplos possiveis
ainda indeterminados, invenc¢éo de formas de vida [...] que se instalam, pouco depois da nega¢éo fundadora, gracas
a uma nova afirmacao que impora suas determinagdes. Desse ponto de vista, 0 belo gesto é sem ddvida o melhor
exemplo de uma articulacdo da estética com a ética, pela qual o valor de uma conduta torna-se sensivel por meio
de uma maneira de ser ou de fazer (p.33).



113

Alex encontra a serenidade, mas mostra a forca da lembranca do evento trdgico, que estard
presente para sempre na memoria, como segredo: diferente dos mitos primitivos, a volta do
herdi ao cotidiano é problematica, e a maioridade é tingida com tons de medo, segredo,
individualidade, soliddo e egoismo. A partir dai a ideia de maioridade deve ser relacionada a
uma volta problemética para um centro, menos da comunidade, do que de si mesmo, a partir de
um balango da propria existéncia. Como todo rito de passagem possui um componente de
construcdo de identidade, Alex ndo pode evitar a reconstrucdo de si-préprio e a incorporagéo
de novos valores.

PP, como romance que aborda o crescimento e a maioridade, é principalmente voltado
para os estados de alma do sujeito, que o fazem refletir sobre o individuo e o social, o que
provoca a reconstrucdo da subjetividade. De modo geral, ao afastar-se de casa para procurar
novos valores em outras esferas sociais, sofrer o acontecimento, e mergulhar na parandia de ser
descoberto e preso, Alex é configurado como sujeito intenso da falta em busca da realizacéo de

uma plenitude:

Figura 23 — O campo de presencga e a tonicidade perspectiva

INANIDADE

potencializacio

virtnalizacio
VACUIDADE realizacio

PLENITUDE

atualizacdo

FALTA

Fonte: Fontanille, Zilberberg (2001), p. 135.

A busca de valores e a maturidade do jovem ator sdo relacionados tanto a pista de skate
clandestina e marginal, local onde os jovens sdo individuos e possuem, cada um, sua prépria
identidade, como a um evento traumatico ligado diretamente a essa pista e a seus usuarios. O
acidente no patio de trens faz Alex mergulhar em um mundo interior e secreto, de medos e
ansiedades, e que em chave semidtica se da a partir de um acontecimento, cuja consequéncia é
airrupgéo do sobrevir em seu campo de presenga como sensacgao afetiva desconcertante, parada

da rotina cotidiana. A palavra “parandia”, que da nome a pista de skate e ao romance, explicita
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a ideia do sobrevir, significando turvamento da razdo, loucura, sendo também um termo
psiquiatrico que engloba as formas cronicas de delirios de relacdo, ciimes e perseguicao, e a
chamada esquizofrenia paranoide, problemas psiquicos que se manifestam na forma de um
delirio sistematizado (Houaiss).

Segundo Zilberberg (2011), que propde uma semiotica a partir da ideia de evento, o
acontecimento que Alex sofre é relacionado a surpresa, ao assomo, a exclamacao, concebido
como vivéncia de significacdo, um sobrevir que comove o discurso na qualidade de recurso
préximo, de ndo-resposta imediata. Se esse assomo exclamativo for brutal, e o afeto, intenso,
entdo a ndo-resposta instantanea serd semelhante a interjeicdo, a transi¢do entre o mutismo
daquele a quem o acontecimento deixou sem voz, e a retomada da palavra, a qual, de acordo
com seu andamento, resolverd com o tempo, normalizara cedo ou tarde, sob a forma de um
estado, de um discurso (p. 21). E justamente por ndo mais poder suportar o peso do segredo e
do siléncio, provocados pelo acontecimento e pelo sobrevir, que causam uma aceleracéo
delirante na vida do jovem, uma saturacdo tonica vivenciada a contragosto em uma crise
fiduciaria radical (ZILBERBERG, 2011, p. 277), que ele abandona o seu mutismo e escreve
rapidamente, “como um louco”, desejando voltar a um estado de normalidade.

Em PP, o acontecimento da-se também em forma de fratura estésica organizada pela
relagdo de um sujeito a um objeto, figurado como um corpo humano literalmente “cortado ao
meio”, imagem que atormentard o jovem por toda a vida e € descrita como marca eterna na pele
e no corpo: uma cicatriz. A fratura estésica, representada como corpo cortado e mutilado,
favorece o surgimento de outra semantizacdo do mundo percebido e do sujeito que percebe, de
modo que “se esta vivéncia sensivel opera transformacdes, € porque o arranjo estético produz
quebras de estereotipos e de simulacros preconstituidos” (GREIMAS, 2002, p.11): estamos na
dimensdo das linguagens e da construcdo de sentido ativada pela estesia. Em relacdo a

apreensdo estésica Landowsky (20020 explica que

mediante uma ruptura subita que, ao que parece, em nada depende da vontade
do sujeito, modifica-se entdo a maneira de ser do mundo externo, de tal modo
que um determinado componente sensivel do ambiente, em vez de manter-se
distanciado e quase imperceptivel como estava ainda no estado anterior, de
repente entra, por assim dizer, nele, absorve-o, domina-o, impde-lhe sua
presenca e, por meio de uma comogao “estésica”, revela-lhe justamente esse
sentido outro, a espera do qual ele se havia consumido (p. 132).

Vimos que apos a constatacdo da morte do vigia e da imagem de seu corpo cortado ao
meio, o ator fica paralisado, ndo acreditando no que Vvé, fato que demonstra a modalizacéo

subjetiva do crer da assuncdo desestabilizada. O acontecimento insere o sujeito em uma espécie
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de estupor, causa duvidas sobre a objetividade do tempo e espaco, e cria a sensagao de transe.
Angustiado, Alex tenta compreender o sobrevir que 0 assola; seu panico é tdo intenso, que ao
ir para a casa do amigo, depois do incidente, sofre alucinacBes, imaginando que esta
enlouquecendo. Escondido na casa de Jared, o adolescente reza e chora descontroladamente até
adormecer, tendo pesadelos. No dia seguinte ao incidente, Alex descreve-se como um “zumbi”,
incapaz de controlar o préprio corpo, e confessa que essa sensagdo perdura fortemente pelos
dez primeiros dias ap0s o choque: 0 jovem tem a impressao de que tal sensacédo sera eterna.

Em sua penultima carta, a do dia 8 de janeiro, e ap0s quase quatro meses apds o evento,
0 protagonista descreve-se como “catatonico”. A palavra “zumbi”, além de seu significado mais
popular, que € “morto-vivo” possui, também, outros sentidos relacionados a morte: “alma que
vagueia a horas mortas, e fantasma de animal morto”. Da mesma maneira o termo “catatonico”,
utilizado em psicopatologia, alude a “forma de esquizofrenia que apresenta uma alternancia
entre periodos de passividade e de negativismo e periodos de subita excitacdo” (Houaiss). Alex
explica que néo se sente feliz, nem triste, apenas doente: séo os efeitos do sobrevir.

O incidente com o seguranca do patio de trens, evento que transtorna o ator a ponto de
fazé-lo sentir-se totalmente inerte, sendo decisivo na configuracdo de seus estados patémicos,
pode ser associado a um objeto inesperado que penetra em seu campo de presenca tensivo,
transtornando-o, e incidindo sobre suas atitudes, comportamentos e afetos. Paralisado pelo
choque de ter provocado acidentalmente a morte de um homem, o jovem é modalizado por um
poder ndo ser, que corresponde a contingéncia, relacionada a um fato imprevisivel ou fortuito
gue escapa ao controle, uma eventualidade (Houaiss). Ao poder ndo ser Alex também nao pode
fazer e torna-se impotente (inclusive no ambito afetivo): tais modalizagdes passionais, que em
chave psicolégica apontam para a interferéncia na libido, uma energia vital ou psiquica
(Houaiss), mostram que o protagonista do romance é mergulhado em intensidades afetivas
incontrolaveis. Ao ver o corpo do homem morto, inicia-se a parada da continuacédo de sua
rotina, e o jovem é mergulhado na continuacéo dessa parada.

Conduzido passivamente pela propria rotina amortecida pelo choque do acontecimento,

Alex é mergulhado em um “mundo epifanico” %

, que “valoriza o intervalo, ou seja, uma por¢ao
de tempo e espago em cujo interior sO transitam continuidades” (TATIT, 2010, p. 67). Apos a
noite do incidente terrivel, ele se sente em um sonho do qual ndo consegue acordar (p. 56).
Segundo Tatit, a efemeridade dos sinais epifanicos deve-se a simultaneidade, no imaginario do

sujeito, de dois percursos narrativos: ao do cotidiano, que tende & superagdo dos limites,

88 A epifania esta relacionada ao acontecimento, que pode ser positivo ou negativo.
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impostos por forcas antagonistas e, portanto, a evolucdo ininterrupta; e ao do epifanico, que
representa um intervalo, uma duragdo sem limites internos, que por ser intenso e ter alta
densidade de presenca retém o progresso do espaco englobante, tende a ser comprimido e, por
fim, suprimido pelo mundo cotidiano (p. 70).

Preso entre um mundo cotidiano adolescente e sua dinamica fragmentada e euforica do
dia-a-dia, e um mundo epifanico e sua dindmica continua e disforica, o ator vive ambas, a
duracdo do sobrevir gerado pelo acontecimento e a urgéncia de sua finalizacdo, e a fratura
estésica e a tentativa de escapatdria. Na existéncia epifanica do ator, podem-se observar valores
remissivos continuos que evitam sua conjuncdo com o mundo adolescente desejado e valores
de liberdade, familia, felicidade e, principalmente, continuidade, ou seja, a continuacdo da
continuacgdo: assim, enquanto leva uma rotina secreta e apavorante, Alex tem constantes
pesadelos, sofre com as noticias da morte do vigia na midia, ndo consegue se relacionar com as
pessoas, torna-se um aluno disperso e fraco, e pensa sempre em confessar o crime ou em fugir
de casa.

Do ponto de vista da fratura, subentende-se que houve uma mudanca no quadro
narrativo de evolucédo do sujeito, de modo que a partir de algum estimulo sensorial esse actante
percebe-se repentinamente interagindo com outras forgas actanciais, exercidos por atores que
ndo participam de seus programas narrativos de rotina. Assim, em vez da busca habitual do
objeto, 0 sujeito se sente tomado pela presenca ofuscante de um evento que o retira
temporariamente de sua trajetéria de vida, roubando-lhe parte de sua condicdo ativa. Na
tentativa de sanar a fratura, ou seja, na escapatoria, existe 0 anseio de ressemantizacdo do
contato com 0s acontecimentos estéticos, em um exame de modo no qual verifica-se até que
ponto pode-se construir a “espera do inesperado” (TATIT, 2010, p. 50-51).

Escrevendo, Alex ressemantiza o acontecimento e o sobrevir e inicia um movimento
gue visa a escapatoria do mundo epifanico disforico ao qual esta aprisionado: assim, tanto as
cartas como o ato de escrever, e falar, representam a tentativa de reencontrar os valores de vida,
perdidos depois da morte do vigia. Segundo Tatit, a fratura e escapatoria sdo dimensdes
indissociaveis do acontecimento, pois “de um lado, ele nega os programas narrativos habituais
do cotidiano e, entdo, define-se como ‘fratura’; e de outro, pressupde 0s mesmos programas e

299

define-se assim como ‘escapatoria’ (p. 52). Podemos inferir que ao continuar uma rotina
mecanica depois do incidente traumatico que altera a sua vida, Alex procura manter-se no
exercicio, em um devir que é ainda passivo e aténico devido ao sobrevir, equilibrando-se sobre

a linha movente que separa as agOes referentes ao pervir, de um lado — e que devem por
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equidade ser contadas ao seu favor — e, de outro, acontecimentos que, como se costuma dizer,
‘o pegaram de surpresa’ (ZILBERBERG, 2011, p. 284).

Através da escrita das cartas projetam-se dois momentos na vida do adolescente: o
passado tragico apds a morte do vigia, percebido como mal-estar, doenca e pesadelo; e o
presente do restabelecimento, associado a escrita, a partir do qual se elabora o inicio de uma
volta ao familiar e ao rotineiro que, no entanto, jamais serdo os mesmos. Podemos ilustrar esse
movimento, que é o da morte a vida, tensivamente, do somente mais, relacionado a saturacao
causada pelo acontecimento, a um menos mais, relacionado a uma atenuacdo desse
acontecimento a partir da escrita. Tatit explica que o individuo surpreendido, como Alex, se
pde imediatamente a reconstituir a duracdo omitida na esperanca de reassumir o controle do seu
tempo interior, de sua propria identidade. “Arrumar-se” para avaliar um acontecimento
corresponde a desacelerar o que se apresentou de modo excessivamente veloz e a transformar
o sobrevir em devir (TATIT, 2010, p. 82).

Assim ao lembrar e escrever seus sentimentos, 0 jovem procura transformar o
acontecimento e suas conseqiiéncias em fato, e inicia a desaceleracéo e atonizacédo do sobrevir.
Suas cartas podem ser tomadas como um discurso onde a intensidade é diminuida e
transformada em extensidade, o mais sensivel em mais inteligivel. Como ao escrever o
adolescente vai da parada da continuagdo, provocada pelo acontecimento, a continuacdo da
continuacao, a volta ao cotidiano, 0 acontecimento pode ser comparado a forgas remissivas do
antidestinatario, e a escrita das cartas a forcas emissivas do destinatario. E no momento em
gue o jovem escreve, que se produzira o efeito estético, provocado menos pela surpresa, mas
por sua desaceleragdo, ou seja, “o restabelecimento de uma duracdo minima, ao longo da qual
flexibilizam-se as fungdes do sujeito e objeto, e vislumbra-se a possibilidade de plenitude
juntiva” (TATIT, 1998, p. 198).

Como vimos, ndo so todas as cartas sdo escritas rapidamente, aceleradamente, mas duas
sdo escritas no mesmo dia, fato que mostra como o objeto-acontecimento continua presente na
memoria afetiva do ator. Zilberberg explica que os tragos negativos de tal objeto, assimétricos,
intransitivos e sobretudo inconexos, sdo tendencialmente exclamativos e atualizam a resolucéo,
0ou seja, a inversdo dos tracos negativos que, uma vez realizado, exige a equanimidade, elemento
tendéncia da frase declarativa (ZILBERBERG, 2011, p. 281). Segundo a ideia tensiva de juncéo
entre homem e mundo, o discurso sobre a memoria do acontecimento atualiza o discurso do

sujeito, pois
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a memorizagéo supde, de um lado, o retorno dos dados realizados a condigéo
de norma, ou sistema em nosso universo cognitivo. De outro, supde uma
reabsorcdo da experiéncia sensivel num quadro em que o tempo do sujeito,
suspenso pelo choque do acontecimento, comega a se recompor até poder se
reatualizar em discurso, ndo mais com a agudeza sensorial de sua apreensao
direta inicial, mas com a inteligibilidade necessaria para se tornar um fato
social (TATIT, 2010, p.155).

Em PP, a escrita € manipulada por um destinador que colocar o sujeito em conjuncao
com o0 seu objeto-valor “paz interior”, para fazé-lo continuar o programa narrativo
interrompido, e iniciar novos programas conjuntivos. Antes do acontecimento, Alex é um
sujeito distendido, que evita ficar em casa, cansado de testemunhar a briga dos pais, a dissolu¢éo
da familia e o sofrimento do irmo menor; ao ir a Paranoid Park e sofrer o acontecimento, ele
se torna um sujeito desconectado, alheio, abatido, um “zumbi catatonico”; escrevendo as cartas,

transforma-se em sujeito mobilizado, sujeito do fazer e agir®®. Assim:

Figura 24 — Modos de existéncia do sujeito Alex no romance

SUJEITO CONTRAIDO SUJEITO DESLIGADO
(realizado) (virtualizado)
exaltado, extatico abatido
amb.alado desiludido
(atualizado) (potencializado)
SUJEITO MOBILIZADO SUJEITO DISTENDIDO

Fonte: adaptacdo de Fontanille; Zilberberg (2001, p. 143-144).

Em chave passional tensiva, ao agradecer a amizade de Macy e lhe confessar o seu amor
na ultima carta, o ator apresenta um percurso passional que vai da pura emocao do sobrevir ao
sentimento. A primeira, que pode ser vista como “explosdo, golpe ou acento (FONTANILLE;
ZILBERBERG, 2001, p. 283), e a segunda, que pode ser traduzida como apego e aptidao, revela
0 recrudescimento do pervir e a volta a normalidade do cotidiano. Tal percurso mostra que
Alex, ao final de sua escrita, agora quer e pode controlar seus atos e paixdes, comecando a

estabilizar-se emocionalmente. Assim:

% Fontanille e Zilberberg (2001) explicam que um sujeito mobilizado sera arrebatado pela emogéo, vindo a tornar-
se, quando dotado das competéncias e dos programas de uso requeridos, fantasmatico; um sujeito concentrado,
cujo corpo carrega consigo todo o ser, podera ser considerado exaltado, extatico e em alguns conceitos,
embevecido ou entusiasta; o sujeito distendido estaria desiludido; o desligado, abatido (p. 143-144).
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Figura 25 — As cartas e as emocdes do protagonista
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Fonte: Fontanille; Zilberberg (2001, p. 284).

Apesar de “voltar ao normal”, Alex explica que jamais esquecera as imagens do homem
morto, de modo que estara para sempre conectado ao objeto estésico. Dessa forma, o retorno a
cotidianidade parece ser apenas parcial, marcando uma diferenca entre o Alex do passado e do
presente. Trata-se do efeito do acontecimento, figurado como cicatriz e preso indefinidamente
em sua memoria, de modo que:

A perda de densidade de presenca do acontecimento como objeto é condicdo
para que a experiéncia de plenitude se mantenha no universo subjetivo do
sujeito. De acordo com 0 nosso ritmo de vida introjetado, jamais uma situagdo
de éxtase emocional pode alongar-se indefinidamente. Entretanto, se
atenuamos sua presenca, convertendo-a em motivos associados a figuras da
lembranga, nostalgia ou da saudade, essa situacdo de encontro pleno pode
adquirir um carater permanente e, se for o caso, recobrar de quando em
guando, e por alguns instantes, sua alta densidade de presenca (TATIT, 2011,
p. 97).

E importante notar que ao escrever, é a primeira vez que o protagonista abre-se com
alguém e fala sobre o homicidio que comete: assim, € a primeira vez que ele precisa lembrar,
organizar fatos, e reviver o passado disforico recente: a potencializacao ténica “pertencem os
contetidos que se realizaram com alta intensidade de presenca e que, em seguida, se integraram
no universo subjetivo como crengas essenciais, assumidas, e que, provavelmente, serdo
incentivos para novas atualizacbes” (TATIT, 2010, p. 156). O evento traumatico é tdo
devastador que ao iniciar o seu relato, o discurso do enunciador-ator adota forte carater
concessivo, de modo que o narrador / ator confessa sua incerteza na capacidade de relatar o
ocorrido, continuando a ser modalizado por forgas contrérias acionadas pelo sobrevir

potencializado: um querer-fazer, mas um néo poder fazer: “N&o sei como comegar, nem sei se
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posso. Mas eu vou tentar” (NELSON, 2006, p. 1). Apesar da forte presenga afetiva do trauma
no campo tensivo do jovem, que gera angustia e medo, as cartas apontam para o inicio de um

desprendimento sensivel desse objeto. Assim:

Figura 26 — A densidade da presenca do acontecimento-objeto no campo de presencga do protagonista

Acontecimento Cartas
/" Presenca REALIZADA 3\
mdxima convocacao sensivel
minimo de assimilacdo inteligivel
Interacdo recrudescida
conjungdo
Maior Menaor
densidade FUSAO densidade
de presenca de presenca
do objeto do objets
da afetividade da afetividade
DESPRENDIMENTO
Presenca POTENCIALIZADA
diminuigdo da convocacio sensivel
aumento da assimilacdo inteligivel
Interacio atenuada
n\ ndo-confungdo j

Fonte: adaptacéo de Lima (2014, p. 57).

Em sua penultima mensagem, o ator explica que apesar de o “assassinato de Paranoid
Park"® ndo ser mais mencionado na midia, ele ainda se sente mal, pensando que ndo conseguira
superar o que lhe aconteceu: “Agora achava que eu me sentiria aliviado. Imaginava se
suportaria. Se sim, as coisas melhorariam. Mas ndo parecia existir um lugar melhor. Até agora
existia apenas minha vida, minha mente, as coisas que eu havia feito”’. Percebendo que sua
vida voltara ao normal, mas jamais se sentira 0 mesmo em relacdo as pessoas, continuando a
ter amigos, mas ndo como uma pessoa normal, e ndo se sentindo bem ao redor de outras
pessoas’?, o ator revela, de um lado, uma existéncia pautada pela atenuagio dos valores de
absoluto, instaurados pelo acontecimento, e de outro, valores de universo mais concentrados
provocados pela potencialiazagdo do sobrevir na memoria. Dessa forma, m