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RESUMO

Esta pesquisa consiste numa revisdo tedrico-metodologica feita com o objetivo de
desenvolver uma metodologia de anélise para tiras em quadrinhos tendo como linha tedrica a
Anélise do Discurso. A metodologia proposta € resultado de uma adaptacdo do modelo de
leituras de imagens em livros ilustrados proposto por Santaella (2012). Para adequar 0 método
ao intuito desta pesquisa, os topicos foram ampliados, passando a incluir uma analise dos
recursos de expressividade dos quadrinhos a partir de McCloud (1995) e Ramos (2012), das
relagGes entre palavras e imagens apontadas por Barthes, Ferreira (2007) e Meunier e Peraya
(2008), dos conceitos de cena de enunciacdo e ethos, de Maingueneau (1998, 2011) e das
condicbes de producdo/reconhecimento propostos por Verdon (2004). A metodologia
desenvolvida é empregada num exercicio de analise das tiras da série Quase Nada, de Fabio
Moon e Gabriel Ba. Esta série € incluida por Ramos (2010) entre as tiras livres, um novo
género de tiras que, segundo o autor, estaria em consolidagdo em jornais brasileiros. Apos o
exercicio, constatou-se que Quase Nada de fato possui caracteristicas que a distancia do
género das tiras cOmicas. Foram encontrados aspectos que caracterizam a tira enquanto uma
tira livre, como a auséncia de humor e de personagens fixos. Sobre as tematicas abordadas nas
tiras, verificou-se que, na maioria das vezes, elas sdo construidas de modo a criar uma
interacdo direta com o leitor, convidando-o a refletir sobre sua condicdo de sujeito a partir das

situacOes apresentadas nas tiras.

Palavras-chave: Tiras em quadrinhos; Analise do Discurso; Tiras livres; Quase Nada; Fabio

Moon e Gabriel Ba.
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1. INTRODUCAO

Historias em quadrinhos constituem um universo repleto de quadros, linhas, desenhos,
palavras e cores que passam a ter vida quando estdo diante dos olhos de um leitor. Esse
universo funciona como um grande guarda-chuva que abriga uma diversidade de géneros.
Dentro do guarda-chuva podem ser encontrados o cartum, a charge, as tiras e 0s varios modos
de producéo das histérias em quadrinhos. Interessa aqui de modo particular as tiras.

Este trabalho foi desenvolvido com o objetivo de construir uma metodologia para analise de
tiras em quadrinhos, buscar caminhos que viabilizem um estudo desse género considerando as
caracteristicas da linguagem dos quadrinhos, como seus recursos graficos e a relagdo entre
palavras e imagens, fundamental para o engendramento da maioria das histérias em
quadrinhos (ndo para todas, pois a criacdo delas pode prescindir da palavra). Para dar conta
dos dois tipos de matérias significantes — palavras e imagens — e poder observar 0s contextos
de producdo e reconhecimento das tiras, a Analise do Discurso foi escolhida como linha

tedrica.

O trabalho foi dividido em quatro capitulos. O primeiro consiste hum breve panorama das
Teorias da Comunicacédo, sdo observados os modelos tedricos segundo os quais o problema
comunicativo foi abordado, a saber, o informacional, o semio-informacional e o
semiodiscursivo, a fim de compreender como esta situada a Analise do Discurso no ambito

das Teorias da Comunicacéo.

No segundo capitulo, buscou-se articular conceitos basicos em Analise do Discurso que tém
valor de orientacdo tedrico e metodoldgico para o exercicio de analise em tiras em quadrinhos
proposto no dltimo capitulo. Os conceitos pesquisados a partir de Maingueneau foram o de
discurso; enunciacdo/enunciado; texto; interatividade constitutiva; leis do discurso e
competéncia comunicativa; cena de enunciacdo; ethos e interdiscursividade. Os conceitos de
condicBes de producdo/ reconhecimento; operacdo; circulacdo e semiose foram estudados a

partir de textos de Veron.

O terceiro capitulo consiste na construcdo da metodologia e esta dividido em trés partes: a
primeira apresenta os quadrinhos enguanto uma linguagem auténoma, um hipergénero que
agrega outros diferentes géneros. Também é apresentado o estudo de Paulo Ramos acerca do
surgimento de um novo género de tiras em jornais brasileiros, género por ele denominado

“tiras livres”; a partir dos estudos de McCloud e Ramos s@o observados os principais recursos
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de expressividade dos quadrinhos, que por fazerem parte do processo da construcdo do
sentido devem ser levados em conta no exercicio de analise. A segunda parte é formada por
consideracOes sobre os desdobramentos do estudo das imagens na obra de Barthes. Nesse
capitulo, sdo estabelecidos alguns parametros para o estudo das imagens, para que a analise
ndo seja dissociada dos signos verbais e contemple as relagdes entre a imagem e 0 meio social

em que ela é produzida e circula.

O dltimo tépico da metodologia apresenta o modelo de leitura de imagem proposto por
Santaella formado pela analise das relacBes sintaticas, semanticas e pragmaticas existentes
entre palavras e imagens. Esse modelo é entdo adaptado para abarcar o estudo dos aspectos do
plano gréfico dos quadrinhos, as estratégias de construcao das tematicas e a procura por tragos
das condicdes de producéo e reconhecimento das tiras.

No quarto capitulo, a metodologia é empregada em um exercicio de analise das tiras da serie
Quase Nada, criada pelos quadrinistas (e irmaos gémeos) Fabio Moon e Gabriel Ba. As tiras
estrearam no dia 14 de setembro de 2008 na se¢do quadrinhos do caderno de cultura do jornal
Folha de Sao Paulo, a llustrada. Ateé junho de 2009 a tira era dominical, mas o jornal decidiu
muda-la para o sabado, até 0 momento ela ainda € veiculada neste dia da semana. As tiras
produzidas para o jornal sido também disponibilizadas no blog de seus criadores’ e no site da
Folha de S&o Paulo®. Na ocasido da estreia da tira, foi publicada uma matéria na llustrada na
qual Moon afirma que a ideia da série é tratar dos relacionamentos cotidianos. O autor
também declarou que ele e Ba ndo tém a intengcdo de contar piadas, o humor ndo é buscado

voluntariamente, as tiras sdo mais reflexivas. (Anexo A)

Fabio Moon e Gabriel Ba produzem quadrinhos para o mercado americano e tém historias
publicadas no Brasil, Franca, Espanha e Italia. Foram os primeiros brasileiros a receberem o
Prémio Eisner3, também conhecido como o “Oscar dos quadrinhos”, na categoria “Melhor
Série Limitada”, por Daytripper, em 2011. Daytripper também recebeu os prémios Harvey
Awards e Eagle Awards. Os gémeos foram os responsaveis pela adaptacdo de O Alienista,
conto de Machado de Assis, para os quadrinhos, producéo que lhes rendeu o Prémio Jabuti na

categoria “Melhor livro didatico e paradidatico para ensino médio ou fundamental”, em 2008.

! http://www2.uol.com.br/10paezinhos/
2 http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/cartum/cartunsdiarios/#20/1/2014

® Titulo original: The Will Eisner Comic Industry Awards, geralmente abreviado para Eisner Awards.
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Também foram premiados diversas vezes no Troféu HQ MIX, uma das mais tradicionais
premiacdes dos quadrinhos brasileiros®.

No artigo Tiras Livres: Um género em processo de consolidacdo, Paulo Ramos inclui a série
Quase Nada entre os exemplos de tiras do novo género que estaria em consolidagdo em
jornais brasileiros. Além da tira de Moon e B4, o autor menciona a série Piratas do Tieté, de
Laerte, também publicada na Folha, Ensaio sobre a Bobeira, do escritor e quadrinista
Lourenco Mutarelli, e a tira de Marcelo Quintanilha, ambas foram veiculadas pelo jornal O
Estado de S&o Paulo, mas deixaram de ser publicadas.

Segundo Ramos, a tira cdmica é a mais difundida nos jornais brasileiros e também na maioria
dos paises, por isso, existe uma tendéncia de vé-la como sinénimo de “tira”, termo que
designa um género dos quadrinhos, género no qual estdo incluidas as tiras comicas. Para o
autor, o género das tiras livres seria caracterizado pela auséncia do humor, a liberdade
tematica, a experimentacdo grafica e a auséncia de personagens e situagcdes fixas. Com
excecdo de Laerte, os demais autores utilizam um espaco equivalente ao de duas tiras para
criar suas historias. Na visdo de Ramos, 0 novo género criou uma instabilidade num género

até entdo consolidado nos jornais, o da tira cOmica.

No exercicio de analise, sdo observados no topico ‘relacBes sintaticas’ os modos de
combinagdo entre texto e imagem a partir do plano grafico, o emprego dos recursos de
expressividade dos quadrinhos e as maneiras através das quais eles participam da elaboracéo
do sentido nas tiras. No campo das ‘relagdes semanticas’, foram abordadas as formas de
associacdo imagem-texto para construir a unidade da tira e a relagdo da imagem com o olhar

do leitor.

A analise das ‘relagdes pragmaticas’ abrangeu o modo como o leitor associa palavras e
imagens, a funcdo da mensagem linguistica em relacdo a mensagem iconica, as recorréncias
tematicas, as possiveis relacGes interdiscursivas, os modos de construcdo da cena de
enunciacdo e a identificacdo do ethos. A busca por tracos das condicdes de producdo e
reconhecimento que estdo implicadas na circulacdo das tiras também foi incluida nesse tpico.
Por fim, a nocdo de contrato é utilizada ndo com o objetivo de desenvolver uma abordagem

comparativa, mas de observar as caracteristicas que singularizam a série Quase Nada e

4 Informacg&es encontradas no blog dos autores: http://www2.uol.com.br/10paezinhos/.
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justifiguem o fato de esta ser incluida entre as producdes de quadrinistas brasileiros que

representam um novo género de tiras em consolidag&o nos jornais.
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2. TEORIAS DA COMUNICACAO E ANALISE DO DISCURSO: DA TRANSMISSAO
DE INFORMACAO AOS CONJUNTOS DE PRATICAS TEXTUAIS

Esta pesquisa tem o intuito de apontar caminhos em busca de uma metodologia de analise de
tiras em quadrinhos. Para realizar tal proposito, parte-se da observacdo de um dos elementos
mais caracteristicos da linguagem dos quadrinhos, a articulacdo entre dois sistemas de signos
— palavras e imagens. Um breve panorama das Teorias da Comunicacdo faz-se necessario
para desenvolver conhecimento prévio acerca dos modelos tedricos segundo 0s quais 0
problema comunicativo foi abordado, a fim de encontrar o lugar ocupado atualmente pela
analise do discurso no campo da Comunicagdo. Por ser aplicada a qualquer tipo de texto e por
tornar possivel uma andlise que abrange o material verbal, imagético e os contextos nos quais
as tiras sdo produzidas e circulam, a analise do discurso foi escolhida como linha de pesquisa

para orientar o desenvolvimento deste trabalho.
2.1 O modelo informacional

Um dos primeiros modelos dedicados a pensar 0 processo comunicativo foi desenvolvido na
década de 1940, no ambito da engenharia das telecomunicagdes. Os primeiros modelos
buscavam definir o processo de comunicacgdo, identificar seus elementos e as relacbes que
estabelecem entre si (MEUNIER; PERAYA, 2008). A teoria matematica da comunicacéo,
também chamada de teoria da informacéo, de Shannon e Weaver, surgiu no final dos anos
1940 como uma resposta aos esforcos para melhorar a velocidade de transmissdo das
mensagens, diminuir os ruidos e aumentar o rendimento global do processo de transmisséo da
informacao (WOLF, 2003).

A teoria matematica da comunicacdo permitiu estudar a quantidade de informacdo de uma
mensagem e a capacidade de transmissdo de um determinado canal: a quantidade de
informacao seria inversamente proporcional a probabilidade de ocorréncia dos sinais. Mas,
nesse contexto, o termo informacéo era apreendido em seu sentido técnico, ndo havia relacdo
com a significacdo (MEUNIER; PERAYA, 2008). A teoria supracitada € uma busca por uma
maior eficacia na transmissdo das mensagens. A finalidade operacional deste primeiro
modelo, denominado modelo informacional, era transmitir, atraves de um canal, 0 maximo de
informacdo com o minimo de distorcdo e com maxima economia de tempo e de energia
(WOLF, 2003). Segundo o esquema desenvolvido por Shannon, em cada processo

comunicativo, deve existir sempre
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[...] uma fonte ou nascente da informagdo, a partir da qual é emitido um
sinal, através de um aparelho transmissor; esse sinal viaja através de um
canal, ao longo do qual pode ser perturbado por um ruido. Quando sai do
canal, o sinal é captado por um receptor que 0 converte em mensagem que,
como tal, é compreendida pelo destinatario. (ECO, 1972 apud WOLF,
2003, p. 114).

No contexto tedrico em questdo, a significacdo da mensagem ndo é considerada, ela é vista
como forma e ndo como sentido. A forma varia de acordo com a natureza do codigo e do
canal de transmissdo (MEUNIER; PERAYA, 2008). Assim, o c6digo ocupa uma posi¢do
central no esquema comunicativo. Para que o destinatario possa compreender corretamente o
sinal, é necessario que, quer no momento da transmissdo, quer no momento da recepcédo, se
faca referéncia a um mesmo codigo. Aqui, codigo é entendido como um sistema de regras que
confere a determinados sinais um valor (ECO, 1972 apud WOLF, 2003). Para a teoria da
informacdo, o codigo que torna possivel a transmisséo de informag&o é um sistema que néo
contempla o problema do significado da mensagem, ou seja, a dimensdo mais especificamente
comunicativa. Para explicar o olhar dos teoricos da informacéo, WOLF (2003, p. 116) cita um
exemplo de Escarpit:
A perspectiva dos tedricos da informacao é semelhante a do empregado dos
correios que tem de transmitir um telegrama: o seu ponto de vista é diferente
do ponto de vista do emissor e do destinatario, que estdo interessados no
significado da mensagem que trocam entre si. Para o empregado dos
correios, o significado daquilo que transmite é indiferente, na medida em que
a sua funcdo é fazer pagar um servico de um modo proporcional ao

comprimento do texto, isto €, a transmissdo de uma quantidade de
informacao.

O modelo informacional possui algumas limitacGes, entre elas, o fato de ser uma teoria
insuficiente para explicar fenbmenos de comunicacdo e linguagens humanas; de abordar a
comunicacdo como um processo linear e assim ignorar a circularidade dos processos
comunicacionais; de rejeitar a significacdo da mensagem transmitida, assim como o0s
interlocutores e suas interacdes. Apesar de ter evidenciado alguns aspectos dos processos de
comunicacdo, como a nocdo de codigo desenvolvida posteriormente pela linguistica
saussureana, atualmente a teoria da informacdo é amplamente contestada (MEUNIER,;
PERAYA, 2008).

A propria acepcdo de codigo da teoria da informacdo tem sua limitacdo. Nesse modelo, o
cddigo € compreendido enquanto um sistema que organiza os significantes ou os sinais, tal
conceito ainda ndo depreende que o codigo une um sistema de significantes a um sistema de

significados. Para essa teoria, a comunicacdo é compreendida como transferéncia de
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informacdo entre dois polos (ECO, 1984 apud WOLF, 2003). Wolf observa que essa teoria
pode constituir um modo de estudar o aspecto de sinal fisico da forma de expressao, mas ndo

pode ter mais do que um valor de orientagdo para uma teoria comunicativa mais abrangente.

Apesar das limitacbes, o modelo informacional foi, durante muito tempo, a referéncia
dominante nos estudos da Comunicagdo. Wolf (2003) destaca trés explicacbes para essa
tendéncia. A primeira explicacdo provém da difusdo do modelo para outros ambitos, assim, o
que permaneceu foi a forma geral do esquema que, devido a sua simplicidade, tornou-se um
sistema comunicativo geral. Desempenhou papel importante nesse alargamento do modelo
informacional a linguistica jakobsiana. Houve um alinhamento entre a terminologia utilizada
por Jakobson e a Teoria Matematica da Comunicacao. Jakobson prop6s uma integracdo entre
as duas disciplinas, destacando pontos em comum, pois cada uma delas estuda, de modos

diferentes, a mesma area, a da comunicagéao verbal (FERREIRA, 2010).

A leitura feita por Jakobson da teoria da informacdo, generalizando-a, reduz sua
especificidade. Resulta disso um modelo comunicativo centrado no modo como a informacao
se propaga segundo um cédigo comum e uniforme, na relacdo funcional emisséo/recepcao,
reduzindo a recep¢do ao sentido literal da mensagem. Desse modo, a linguistica jakobsiana
contribuiu para a legitimacao e difusdo da versdo moderada da Teoria Informacional e foi um
dos motivos do seu éxito enquanto teoria comunicativa adequada e bastante indiscutida
(WOLF, 2003).

Como indica Wolf (2003), a segunda explicacdo provém da funcionalidade dessa teoria em
relacdo aos efeitos. Este tema era abordado segundo um esquema transmissivo ao qual se
adaptava bem a representacdo, de forma linear, do processo comunicativo. Enquanto a
questdo dos efeitos era a de saber o que a transmissdo massiva de uma mensagem provocava,
o modelo informacional (emissor/receptor) bastava, sendo Gtil a quantificacdes em grande
escala e, de modo geral, a métodos de controle e descricdo mais semelhantes aos das Ciéncias

Fisicas.

A terceira justificativa para a longevidade da teoria da informacdo se encontra nas teorias
socioldgicas, que priorizaram os estudos sobre os meios de comunicacdo no ambito de uma
teoria social, deixando em segundo plano a realizacdo de estudos mais aprofundados sobre a
problematica comunicativa, sobretudo a relacdo meios de comunicacdo de massa/sociedade
(WOLF, 2003). Além desses trés motivos, o autor destaca outros dois fatores que

contribuiram para tornar longo e complicado o processo de troca do modelo comunicativo.
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Uma teoria bastante centrada no processo comunicativo permitiu o desenvolvimento de uma
metodologia cada vez mais elaborada de anélise do contetdo® das mensagens. Essa
metodologia mostrava-se muito adequada para suprir a demanda operacional de trabalhar com
a analise de amostras de mensagens quantitativamente grandes. Outro aspecto que
provavelmente influenciou a longevidade da teoria da informacdo é o fato de tal teoria ter
surgido no &mbito da engenharia da telecomunicagdo, como uma das respostas a questdes que
visavam aperfeicoar a transmissdo de mensagens. Esse propésito deve ter acarretado a
concentracdo de esforcos e recursos em pesquisas desenvolvidas com a finalidade de otimizar

a troca de mensagens.

Contemporéneo do modelo de Shannon, o modelo de Lasswell, inspirado nas Ciéncias
Humanas e nos meios de comunicacdo de massa, buscou descrever o fenémeno da
comunicagdo com base nas respostas a cinco questfes: Quem? Diz o qué? A quem? Por qual
meio? Com quais efeitos? Cada uma dessas perguntas ajudaria e esclarecer um dos polos da
comunicagdo. A primeira pergunta (quem?) permitiria identificar o emissor, analisar 0s
agentes que estdo na base da comunicacdo. A segunda questdo (diz o qué?) implica na analise
da mensagem, ou seja, o contetdo transmitido por qualquer veiculo de comunicacdo. A busca
por respostas a terceira pergunta (a quem?) ampliou o campo de analise aos destinatarios e
revelou aspectos relacionados aos receptores, a audiéncia. A quarta questdo (por qual meio?)
diz respeito a transmissdo da mensagem, ao veiculo de comunicacgéo e a seu canal. Ja a quinta
pergunta (com quais efeitos?) deu origem a um amplo campo de analises psicossocioldgicas
(MEUNIER; PERAYA, 2008).

O modelo de Lasswell foi citado muitas vezes como a primeira analise geral dos mecanismos
da comunicacdo e da comunicacdo de massa. A principal funcdo do modelo era permitir uma
classificacdo e reagrupamento dos trabalhos empiricos que tinham por objeto a comunicacao e

a midia. As criticas ao modelo destacam o fato de ele ndo ter produzido uma visdo coerente

® A andlise de contetido consiste em uma técnica de pesquisa das Ciéncias Sociais caracterizada pela descricéo
objetiva, sistemdtica e quantitativa do conteldo expresso na comunicacdo. O método de andlise consiste,
principalmente, na decomposi¢do das mensagens em elementos mais simples, a exemplo da anélise numérica da
frequéncia com que ocorrem determinados termos, construcg@es e referéncias num dado texto, e em seguir um
conjunto de regras explicitas de procedimento no exame das mensagens. Um dos momentos mais importantes da
andlise de conteldo diz respeito a escolha e a definicdo das categorias de conteldo a serem utilizadas. As
categorias de contelido sdo escolhidas em paralelo com as hipdteses de pesquisa, de modo que sejam pertinentes
e relevantes também em relagcdo a conceitos tedricos de referéncia mais gerais. A anélise de contetdo é
empregada como instrumento de diagndstico para fazer inferéncias e interpretacdes sobre a orientacdo do
produtor dos textos submetidos a analise (WOLF, 2003).
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do fendmeno da comunicagdo, sendo visto por muitos pesquisadores como um simples
modelo taxondmico e descritivo (MEUNIER; PERAY A, 2008).

Os modelos que surgiram posteriormente enfatizam o problema da significacdo e da relagéo
dindmica que se estabelece entre emissor e destinatario. Com essa mudanca de perspectiva, a
operacionalidade metodoldgica em relacdo a andlise de grandes amostras mostra-se
insuficiente. O caminho percorrido até a perspectiva atual da pesquisa em comunicacdo
passou por duas fases, o modelo semio-informacional ou semiético-informacional e,

posteriormente, 0 modelo semiodiscursivo ou semiotico-textual (WOLF, 2003).
2.1.1 O modelo semio-informacional

Se no modelo informacional interessava mais a eficiéncia do processo comunicativo do que o
estudo de sua dindmica, no modelo semio-informacional observa-se uma mudanca na
abordagem dos processos comunicativos. A questdo dos efeitos, compreendida enquanto
modalidade de descodificacdo e de interpretagdo das mensagens, surge a margem dos estudos
sobre os meios de comunicacdo de massa. Essa influéncia oriunda de outras disciplinas
provocou uma mudanca importante na analise dos mass media, o problema da significacéo
passou a ser reivindicado como principio nos processos comunicativos de massa (WOLF,
2003). Como destaca Ferreira (2010, p. 48),

Observa-se um modelo informacional que se desloca, paulatinamente, da

eficdcia do processo comunicativo, ligado somente ao significante rumo a

uma problemética mais geral da significacdo. Essa nova etapa pode ser,
entdo, denominada como modelo semiético-informacional®.

Nesse interim, Wilbur Schramm (1970 apud MEUNIER; PERAYA, 2008), ciente das
limitacGes da Teoria Informacional, desenvolveu parametros mais adequados para observar as
formas de comunicacdo humana, sobretudo a interpessoal e a comunicacdo de massa. Tais
parametros se basearam na necessidade de compreensdo mutua entre os locutores e um
dominio parcial do cddigo. Nesse processo, as etapas de codificacdo e decodificacdo
ganharam importancia, pois a comunicacao se afastava da condi¢do de processo técnico para

assumir que se tratava de fabricacdo de uma mensagem através de um sistema de signos.

® Esse modelo foi assim denominado por Eco e Fabbri em publicagio do ano de 1978, intitulada “Progretto di
ricerca sull’utilizzazione dell’informazione ambientale”, conforme indica Wolf (2003).



18

Estes correspondiam a defini¢do elaborada por Buyssens do signo como artificio que permite

ao ser humano transmitir estados de consciéncia a outro humano.

Schramm rompe com a linearidade do modelo de Shannon ao introduzir a nogéo de retroagao
(feedback), segundo a qual, numa situacdo de comunicacdo interpessoal, 0 receptor reage,
ajusta, adapta e pode inclusive corrigir sua resposta em fungdo da mensagem recebida. O
autor percebeu que na comunicagdo ocorre uma influéncia matua e esta € indissociavel da
capacidade de cada parceiro codificar e decodificar mensagens, ou seja, cada individuo
comunicante é simultaneamente um emissor/codificador e um receptor/decodificador. Seria
essa dupla capacidade (codificacdo/decodificacdo) que torna a interacdo possivel (MEUNIER,;
PERAYA, 2008). Esse modelo corresponde a “metafora da orquestra”, ideia que consiste no
fato de que assim como cada instrumentista participa do conjunto orquestral, cada enunciador
é, a0 mesmo tempo, um coenunciador (MEUNIER; PERAYA, 2008). Essa “orquestra” €
formada por maltiplos canais dos quais o ator social participa a todo instante,
independentemente de sua vontade. Enquanto membro de determinada cultura, suas palavras,

seus gestos, seu olhar e até seu siléncio comunicam (WINKIN, 1998).

Em relacdo ao modelo informacional, 0 modelo semiotico-informacional se diferencia por
apresentar uma nova compreensdo acerca da comunicacdo. Deixa-se de lado a ideia de
transferéncia de informacéo e passa-se a adotar uma nogéo de comunicacao que corresponde a
transformacéo de um sistema por outro, através do cédigo (WOLF, 2003). A nocdo de codigo,
considerada na teoria da informacdo como a correlacdo entre os elementos de sistemas
diversos, passa também por grande mudancga e, como consequéncia deste processo, a questao
da descodificacdo, do procedimento como os elementos do publico constroem um sentido, a
partir do que recebem por meio da comunicacdo de massa, ganha importancia teorica e
enquanto objeto de pesquisa empirica. O modelo semio-informacional destaca que os efeitos e
as funcgdes sociais dos meios de comunicacdo de massa ndo podem ignorar a maneira Como se
articula, na comunicacdo, o mecanismo de reconhecimento e de atribuicdo de sentido (WOLF,
2003).

A partir dessa nova abordagem do processo comunicativo, abre-se um campo de estudo para a
analise semiotica. “Entre a mensagem entendida como forma significante que veicula um
determinado significado e a mensagem recebida como significado abre-se um espaco
extremamente complexo e articulado”. (WOLF, 2003, p. 124). E nesse espaco que se

articulam as competéncias que o meio de comunicacdo e o destinatario partilham e que
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conformam os diferentes niveis que criam a significacdo da mensagem. Do ponto de vista
sociol6gico, nesse espaco entre 0 meio de comunicacdo e o destinatario se encontram as
variaveis relacionadas a cada um dos parceiros do processo comunicativo e sdo essas diversas
situacBes socioculturais que vdo gerar uma pluralidade de codigos ou de regras de
competéncia e de interpretacdo. E este um dos pontos positivos do modelo semio-
informacional: ele reconhece os aspectos sociologicos ao perceber a influéncia dos fatores
sociais na relagdo comunicativa (FERREIRA, 2010).

O modelo em questdo ressalta o cardter de negociacdo do processo comunicativo como
elemento constitutivo da comunicacdo. A negociacdo esta relacionada a um duplo vinculo, de
um lado a articulacdo dos cddigos e de outro a situacdo comunicativa especifica dos meios de
comunicagdo. O modelo semio-informacional considera que, se por um lado pode ocorrer
entre 0s sujeitos emissores e receptores disparidade de codigo, interferéncias circunstanciais,
ilegitimacdo do emissor, entre outros, por outro lado a assimetria dos papéis comunicativos e
0 conjunto de fatores sociais em que a comunicagdo acontece geram uma situacao na qual a
compreensdo ndo pode ser diretamente identificavel com as intengbes comunicativas do
emissor. Assim, confirma-se a impossibilidade de inferir de uma forma direta efeitos de
sentido a partir da gramatica de producdo. Esta gramatica permite visualizar um campo de
possiveis efeitos de sentido (WOLF, 2003).
H& uma dupla situacdo e ndo uma recep¢do que é modelada pela mensagem,
como apregoavam certos tedricos do passado. Essa dupla situacdo releva a
existéncia de dois destinatarios: um construido pelo destinador e, outro, o
destinatario empirico que é sempre uma referéncia na producdo textual. O

modelo semio-informacional ja esboca uma visdo da comunicacdo dos
efeitos possiveis. (FERREIRA, 2010, p. 49).

O modelo semidtico-informacional revelou a pesquisa sobre 0os meios de comunicagdo que é
preciso levar em consideracdo, na estratégia desenvolvida para analise, a intervencdo dos
aspectos do processo comunicativo na determinacdo dos efeitos macrossociais. Essa
intervencdo nao resulta apenas da difusdo de conteddos em larga escala, resulta também de
diversos dispositivos que fazem parte da relacdo comunicativa e que ddo formas e conteudos
variados a essa relacdo. No entanto, como observa Wolf (2003), a influéncia do modelo sobre

o desenvolvimento da pesquisa em comunicacao foi inferior a sua importancia tedrica.

O autor também pontua a falta de ligacdo com os estudos dos efeitos como uma das
limitagdes do modelo. A transicdo do estudo da compreensdo e descodificacdo das

mensagens, feita em ambito experimental, para a elaboracdo de andlises extensivas sobre 0s
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efeitos sociais dos meios de comunicagdo de massa mostrou-se impraticavel. O modelo ficou
limitado a analise das mensagens, dos seus codigos, da estrutura do processo comunicativo.
Além de conceber mensagens simples e ndo considerar 0s conjuntos textuais, o modelo

também ndo situa os destinatarios em relacéo as praticas textuais (FERREIRA, 2010).

2.1.2 Os modelos do co6digo, linguistico e semiolégico

O modelo de comunicacdo inspirado na linguistica saussureana tem como base o conceito de
cddigo, linguistico ou semioldgico. Antes de abordar o pensamento semiolégico de Saussure,
cabe uma observacdo importante: seu campo especifico de trabalho foi a linguistica, portanto
sua producdo faz parte desse ambito (ZECCHETTO, 2005). Nas reflexdes de Saussure, a
linguagem deve ser considerada como um sistema em si. Para ele, a lingua “[...] ¢ um sistema
rigoroso e a teoria deve ser um sistema tdo rigoroso como a lingua”. (ZECCHETTO, 2005, p.
18). Ao defender a lingua enquanto sistema, Saussure rompe com a tradicdo de pensar as
linguas como um catalogo de nomes e palavras que somente designam as coisas e 0s estados
do mundo. Para o autor, enquanto sistema, a lingua é parte de uma ciéncia geral que estuda os

signos, denominada por ele de semiologia.

La lengua es un sistema de signos que expresan ideas, y por tanto,
comparable a la escritura, al alfabeto de los sordomudos, a los ritos
simbolicos, a las formas de urbanidad, a las sefiales militares, etc. Sélo que
es el mas importante de esos sistemas. Puede por tanto concebirse uma
ciéncia que estudie la vida dos signos em el seno de la sociedad [...]; la
denominaremos semiologia del griego ‘semeion’, signo. Ella nos ensefaria
em qué consisten los signos, que leyes los rigen. (SAUSSURE apud
ZECCHETTO, 2005, p. 23).’

Considerando a lingua dentro do sistema mais geral dos signos, Saussure a colocou no
contexto do problema semiolégico. Ele elaborou antinomias metodoldgicas® a fim de estudar
a estrutura da linguagem. Saussure separou a lingua dos fatos que comp&em o discurso. Uma
vez separada da fala, a lingua é apenas um cddigo, um sistema de signos, definida pelo
linguista como a estrutura, 0 mecanismo, os codigos referenciais que os individuos utilizam
para falar (MEUNIER; PERAYA, 2008). A fala seria a linguagem em acdo, a execucgédo

individual de cada falante.

" “A lingua é um sistema de signos que expressam ideias, e, portanto, comparavel a escrita, ao alfabeto dos
surdos-mudos, aos ritos simbdlicos, as formas de urbanidade, aos sinais militares etc. S6 que é o mais importante
desses sistemas. Pode, portanto, conceber-se uma ciéncia que estude a vida dos signos no seio da sociedade [...];
a denominaremos semiologia, do grego semeion, ‘signo’. Ela nos ensinaria em que consistem os signos, que leis
os regem”. (tradugdo nossa).

& As antinomias elaboradas por Saussure sdo: lingua X fala; significante X significado; arbitrario X racional;
sintagma X paradigma; sincronia X diacronia (ZECCHETTO, 2005).
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Para Saussure, a linguagem é uma instituicdo humana que ndo possui nenhuma relagdo natural
com seu objeto, trata-se de um consenso social cujo estudo sé é possivel por meio da
observacao direta das linguas que as pessoas falam. A fala é a linguagem colocada em acdo,
através da execucdo individual de cada falante. A lingua é algo distinto da fala, a primeira
consiste na estrutura, nos mecanismos, nos cédigos referenciais que os individuos utilizam
para falar. Por isso, a lingua é para Saussure a parte social da linguagem, exterior ao
individuo, que se manifesta de diferentes modos nos atos de fala, e sua existéncia esta baseada
num contrato estabelecido entre os membros da comunidade (ZECCHETTO, 2005).

Outra importante contribuicdo saussureana € 0 conceito de signo enquanto uma unidade
psiquica de duas faces. Para Saussure, 0 signo é composto por dois elementos: a representacdo
sensorial de algo e seu conteudo. Para o linguista, a palavra “signo” designa a totalidade, o
signo linguistico une um conceito com a imagem acustica. Saussure faz a substituicdo dos
termos “conceito” e “imagem acustica” respectivamente por “significado” e “significante”,
por acreditar que tais termos expressam de modo mais claro a oposicdo que 0s separa
(MEUNIER; PERAYA, 2008). Mas essa unido dos significantes com seus respectivos
significados acontece por meio de uma operacdo arbitraria. Saussure afirma que ndo existe
relacdo natural entre a ideia que 0 signo evoca e sua expressdo idiomatica, ndo ha relacao
fonica nem gréafica que una a ideia a palavra que a expressa. Por isso, o linguista escolheu o
termo signo ao simbolo. Este pode sugerir 0 objeto ou ideia que ele designa.

O simbolo nunca € completamente arbitrario, ele ndo € vazio; hd sempre um

rudimento de ligacdo natural entre o significante e o significado. O simbolo

da justica, a balanca, ndo poderia ser substituido por um objeto qualquer, um

carro, por exemplo. (SAUSSURE, 1972 apud MEUNIER; PERAYA, 2008,
p. 40).

No entanto, existiriam limites racionais no arbitrario da linguagem, tal arbitrariedade teria
elementos convencionais, estabelecidos por alguma razdo. A relacdo entre esses polos — o
arbitrario e o ordenado com certo grau de motivacdo — permite compreender melhor que a
linguagem € uma mescla e tensdo de elementos arbitrarios e racionais (ZECCHETTO, 2005).
Na visdo de Saussure, o signo € uma unidade relacional e diferencial, relacional porque se
baseia na relacdo necessaria entre significante e significado, diferencial porque se opde as
demais unidades. Por isso, a significacdo de um signo nasce tanto da associacdo de um
significante com seu correspondente significado, quanto do valor dessa unidade em relacéo a
todas as outras. Para Saussure, todo sistema de signos é também um sistema de valores
(MEUNIER; PERAYA, 2008).
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Saussure simplificou os principios da producao do signo com o conceito de “entidade de
dupla face”, enquanto Peirce desenvolveu uma teoria com maior profundidade. Os autores
ndo dialogaram durante o desenvolvimento de seus trabalhos, disso resultaram diferentes
vertentes e maneiras de trabalhar a semiologia. A concep¢do do signo de Peirce se baseia na
mesma triade 16gica’ utilizada por ele para investigar como apreendemos a realidade. O signo
de Peirce consiste numa representacdo através da qual alguém pode remeter-se mentalmente a
um objeto e é formado por trés elementos relacionados entre si: 0 representamen, seu objeto e
o interpretante. O primeiro consiste na representacdo de algo, é o elemento inicial da semiose.
Trata-se de uma forma de estimulo que esta no lugar de outra coisa. O segundo ¢ aquilo a que
0 representamen se refere, é o “algo” que 0 representamen substitui (ZECCHETTO, 2005).
Nas palavras de Peirce, “este signo esta no lugar de algo: seu objeto”. (PEIRCE, 1978 apud
ZECCHETTO, 2005, p. 59). O terceiro € o que 0 representamen produz na mente de uma
pessoa, € a articulacdo entre o significado e seu significante. “Um signo é um representamen
que tem um interpretante mental”. (PEIRCE, 1978 apud ZECCHETTO, 2005, p. 58). O
interpretante é o resultado da relagdo triade entre um objeto, sua representacdo e 0 modo
como € apreendido mentalmente, que é sempre outro signo, que por sua vez, agrega algo ao

objeto do primeiro. Por isso, no modelo triadico, a semiose é infinita.

Eco observou que a significacdo surgiria dos mecanismos de percepcao e ndo seria resultado
da relacdo analdgica com o objeto representado. Na visdo do autor, 0s signos iconicos ndo tém
as propriedades do objeto representado, eles reproduzem algumas condi¢fes da percepcao a
partir dos codigos perceptiveis e pela selecdo de estimulos que favorecem a construcdo de
uma estrutura perceptiva. Baseada nos codigos da experiéncia adquirida, esta estrutura possui
a mesma significacdo da experiéncia real denotada pelo signo icénico. Assim, Eco defende

que se o signo iconico tem propriedades em comum com alguma coisa, ndo sera com o objeto,

® Segundo Peirce, toda realidade pode ser compreendida a partir de trés categorias denominadas por ele de
primeiridade, secundidade e terceiridade. A primeiridade é tudo o que tem possibilidade de ser, real ou
imaginario. E um pano de fundo, uma nogao geral das coisas, abrange tudo o que pode ser pensado ou dito, de
modo bem simples, pode ser comparado a uma ideia vaga. O representamen, enquanto ponto de partida da
semiose, remete a primeiridade. A secundidade consiste nos fendmenos existentes, o possivel realizado, aquilo
que fazia parte do “pano de fundo” da primeiridade e que se concretizou. A secundidade seria a ideia vaga que
foi suscitada pela realidade. O objeto, o elemento representado, remete & secundidade. A terceiridade é formada
por leis que regem o funcionamento dos fendmenos, pelas normas que os convencionam realizando a
interconexdo logica entre a primeiridade e a secundidade. Trata-se de uma categoria geral que da validez logica e
ordena o real. O interpretante, enquanto pensamento interpretador produzido pelo estimulo do representamen
corresponde a terceiridade. Peirce ainda dividiu o signo em mais categorias, levando em conta sua tripla relagdo:
consigo mesmo (que resultou nas categorias de quali-signo, sin-signo e legi-signo), com o objeto ao qual faz
referéncia (categorias de icone, indice e simbolo) e com o interpretante (rema, dicente e argumento)
(ZECCHETTO, 2005).
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mas com o modelo perceptivo do objeto. Entretanto, essa abordagem ndo foi aceita, na época,
por seu psicologismo. Eco definiu um modelo perceptivo do objeto que estava bem préximo
do que seria considerado um modelo mental. Vinte anos mais tarde essa questéo foi retomada
no Tratado do Signo Visual (ECO, 1970 apud MEUNIER; PERAYA, 2008).

Saussure ndo dedicou tanto tempo a sua teoria do signo, mas fez outras importantes
contribuigdes, como a distingdo conceitual entre sincronia e diacronia. O estudo sincronico e
diacrdnico da lingua observa a relacdo que se estabelece com o tempo. A analise diacrénica
descreve a evolucdo historica de um idioma ao longo do tempo, enquanto o estudo sincrénico
analisa o estado particular de um idioma em determinado periodo. Assim, Saussure postula
que o valor dos signos deve ser considerado em fungdo do tempo, deve-se observar sua
organizagéo e uso pelos falantes num dado momento (sincronia) e também a evolucéo de sua

estrutura ao longo dos anos (diacronia).

Embora o modelo da linguistica saussureana, sobretudo o modelo do codigo, tenha favorecido
0 desenvolvimento das primeiras pesquisas semioldgicas, iniciadas com Elementos de
Semiologia, de Roland Barthes, posteriormente, este autor inverte o pressuposto de Saussure e
propde que a linguistica ndo € uma parte da ciéncia geral dos signos, a semiologia é que
constitui uma parte da linguistica, pois, a linguagem verbal seria a mais ampla e complexa das
linguagens humanas e atravessaria todos os sistemas de significacdo (todos 0s outros sistemas
semioldgicos se mesclam com a linguagem verbal, a exemplo de gestos, objetos, imagens...).
Assim, a semiologia passa a ser uma translinguistica, uma parte da linguistica que da conta
das grandes unidades significantes do discurso (MEUNIER; PERAYA, 2008).
Esse modelo e seus principais conceitos foram generalizados para modos de
expressdo extralinguisticos: linguagem da moda, retérica da imagem,
linguagem cinematografica, histérias em quadrinhos, objetos e arquitetura,
espaco e distancias interpessoais, gestos, mimicas e posturas [...]. Entretanto,
a diversidade e a especificidade dessas linguagens exigiriam algumas

adaptacdes conceituais do modelo, bem como a introdugdo de conceitos ndo
linguisticos mais operacionais. (MEUNIER; PERAYA, 2008, p. 41).

Também formado por um significado e um significante, o signo semioldgico difere do modelo
linguistico no aspecto da substancia'®, porque os cédigos, as linguas semioldgicas, oferecem
uma grande variedade de significantes a exemplo de sons, ruidos, desenhos, cores,

movimentos, angulos de visdo e objetos, cada um deles com um aspecto material, uma

19 para Barthes, a substancia, em nivel epistemoldgico, abarca o conjunto de fendmenos que ndo podem ser
descritos sem a utilizagdo de premissas extralinguisticas. (BARTHES apud MEUNIER; PERAYA, 2008).
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substancia comunicante propria que dificilmente pode ser reduzida a substancia do signo
linguistico (MEUNIER; PERAY A, 2008). No caso dos signos visuais, estes sdo analdgicos,
ndo podem ser considerados totalmente arbitrarios. A semiologia descobriu, diante da
multiplicidade de linguagens e signos, que alguns ndo poderiam ser considerados arbitrarios.
Existem sistemas que, inclusive, sdo formados por uma combinacdo de signos arbitrarios e
analdgicos, como € o caso do cinema, constituido por imagens (fotogramas), movimento,
ruido, masica e linguagem verbal. Também é o caso das histdrias em quadrinhos compostas
por imagens (desenhos) e linguagem verbal. Desse ponto de vista, o papel da semiologia seria,
entre outros atributos, o de estudar a natureza dessa analogia, apontar as diferencas entre
signos anal6gicos e arbitrérios, as relacbes existentes entre eles e sua eventual

complementaridade no processo de significagdo (ibidem).

A diferenca entre signos arbitrarios e analogicos estd relacionada a tricotomia cléssica
proposta por Peirce: o indice, o icone e o simbolo. Peirce define o indice como “um signo que
se refere ao objeto que denota em virtude de ser realmente afetado por esse objeto”
(PEIRCE,1978 apud MEUNIER; PERAYA, 2008, p. 46). O indice possui uma relacdo de
contiguidade com o objeto denotado. Tal relacdo indicial € chamada “motivacdo metonimica”,
pois o indice faz parte do préprio fendmeno. Sdo exemplos a fumaca e o fogo, o punho
levantado e a ameaca etc. Assim, quando avistamos a fumaca, interpretamos como um sinal
da existéncia do fogo. Trata-se de fenbmenos portadores de significacdo que sao interpretados
a partir de experiéncias que nos ensinaram a lé-los como indicadores reais (GREIMAS apud
MEUNIER; PERAYA, 2008). Embora apresentem uma continuidade existencial com o que
denotam, os indices possuem uma parte de convencgdo, uma vez que aquilo que representam
esta inserido num sistema de experiéncias vividas (MEUNIER; PERAY A, 2008).

O icone, ou o signo iconico, é para Peirce “um signo que se refere ao objeto que denota
simplesmente em virtude das caracteristicas que lhe sdo proprias” (PEIRCE, 1978 apud
MEUNIER; PERAYA, 2008, p. 46). O icone representa algumas caracteristicas do objeto
real, bem como algumas relaces entre seus elementos. A relacdo iconica é denominada
“motivacdo metaférica”. O icone compreende uma categoria abrangente que abarca desde a
imagem pura, uma fotografia, por exemplo, até os desenhos, os gréaficos, os diagramas, 0s

organogramas etc. (ibidem).

Para Peirce, o simbolo ¢ “um signo que se constitui em signo simples ou principalmente pelo

fato de ser usado ou compreendido como tal” (PEIRCE, 1978 apud MEUNIER; PERAYA,
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2008, p. 47). O simbolo apresentado por Peirce corresponde ao signo saussureano, baseado
numa relacdo exclusivamente convencional. Portanto, a relagcdo simb6lica é ndo motivada ou

arbitraria. No entanto, é valido destacar que:

[...] na perspectiva de Peirce, ndo é a auséncia ou a presenca absoluta de
similitude ou de contiguidade, nem a estrita oposicdo entre motivagédo e
arbitrario que justifica a diferenga entre as trés classes fundamentais de
signos, mas sim o predominio de um desses fatores sobre os outros. As trés
relagbes — indicial, iconica e simbdlica — podem se manifestar em graus
distintos num mesmo signo. (MEUNIER; PERAYA, 2008, p. 47).

Voltando ao signo linguistico, Meunier e Peraya (2008) observam que se trata de um signo
digital, por ser constituido por um sistema diferencial de oposi¢cGes minimais e binarias. Por
exemplo, no nivel da forma de expressao, a oposicdo fonoldgica entre os fonemas /c/ e /f/
permite distinguir as unidades linguisticas “cala” e “fala”. Desse modo, a presen¢a — OU a
auséncia — de um trago caracteristico modela o signo, torna-o uma unidade linguistica Unica.
Os autores ressaltam que o signo linguistico equivale ao simbolo, na terminologia de Peirce, e
ao signo digital na terminologia de Bateson e Watzlawick. O icone de modo geral, e a
imagem em particular, constituem signos analdgicos porque mantém relacées de homologia e
isomorfismo com o objeto denotado. A comunicacdo ndo verbal possui um carater

essencialmente analdgico.

Por fim, digital e analogico diferenciam-se ainda pelo tipo de processo cognitivo que
induzem. Sobre esse processo, Bougnoux destacou a nocdo de corte semioldgico que
distingue os simbolos dos icones e dos indices. Seria esta a fragmentacdo do mundo da

semiose.

[...] em sua evolucdo, foi preciso que a civilizagdo humana se afastasse dos
contatos primitivos para aprender a abstracdo, a combinatéria simbdlica e os
nameros. O polo simbdlico caracteriza-se pelo distanciamento, pela
circulacédo perfeita, mas € um polo “frio”: a mensagem verbal, ou digital, é
abstrata, portanto, mais movel, mais impessoal, € mesmo inumana. Essa
abstragdo culmina nos enunciados cientificos, capazes de se distanciar de sua
fonte [...]. Inversamente, a camada indicial designa a conaturalidade através
da qual os signos atraem e nos afetam: eles implicam relagdes fisicas e
energéticas, combates estéticos [...]. O indice é o polo fusional dos contatos,
das expressfes emotivas, das impressdes e da metonimia. (BOUGNOUX,
1991 apud MEUNIER; PERAYA, 2008, p. 53).

Percebe-se que a complexidade das linguagens semioldgicas se concretiza através da
multiplicidade de co6digos que intervém no interior de uma mesma mensagem e de uma

mesma linguagem. As historias em quadrinhos, por exemplo, sdo constituidas por um
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entrelagamento entre linguagem verbal, imagem e narrativa, formando uma linguagem
scripto-visual*’.

De modo geral, percebe-se que a semiologia adotou o c6digo como seu Unico objeto, e com o
intuito de formaliza-lo, separou-o do emissor e do receptor. Dessa maneira, o codigo foi
analisado como uma entidade abstrata, pois seu uso no ato da comunicagdo foi ignorado.
Colocar o cédigo num lugar central no processo de comunicacdo resultou num modelo que

forneceu uma representacdo reduzida desse processo (MEUNIER; PERAY A, 2008).

Linguistas pos-saussureanos definiram a semiologia da comunicagdo destacando uma
diferenca elementar entre o que para eles seria a verdadeira comunicagdo, correspondendo ao
campo da semiologia, e a significagdo veiculada por qualquer objeto social. Tal distin¢do
separou 0s signos nas categorias de signos comunicativos e expressivos, a fim de garantir um
objeto homogéneo para a semiologia, assim como fez Saussure na area da linguistica. Eco
define os signos comunicativos como sendo emitidos intencionalmente e produzidos como
instrumentos artificiais, enquanto 0s signos expressivos seriam emitidos espontaneamente,
sem intencdo de comunicar e revelariam uma disposicdo de consciéncia. Assim, a distingdo
entre comunicacdo e significacdo teve como critério principal a intencionalidade do ato de
comunicagdo. Para esses linguistas, “a verdadeira comunicagdo ¢ feita a partir de signos
convencionais produzidos voluntariamente pelo emissor para ser reconhecido como tal pelo
destinatario” (MEUNIER; PERAYA, 2008, p. 32). Devido a esse critério de delimitacdo do
campo semioldgico, 0 emissor passou a ter uma posicdo privilegiada, pois sua intencédo de
comunicacdo foi apontada como critério decisivo da comunicagdo. Entretanto, no campo da
semiologia saussureana, cuja questdo essencial foi descobrir a natureza dos codigos, o locutor

foi excluido da analise.

A semiologia da significacdo proposta por Barthes ndo limitou seu campo de exploracédo
semioldgica as significacGes intencionais. Para o autor, a semiologia tem como objeto de
estudo todo sistema de signos, sejam estes imagens, sons, gestos, entre outros, que constituem
ao menos sistemas de significacéo.

[...] tiene como objeto todo sistema de signos cualquiera fuera su sustancia:

las imagenes, los gestos, los sonidos melddicos, los objetos y los complejos
de sustancias que se encuentran em los ritos, los protocolos o los

11 Adaptagdo nossa do termo genérico “audio-scripto-visual” proposto por Cloutier para abarcar a
heterogeneidade das substancias significantes presentes na maioria dos sistemas semiolégicos (MEUNIER &
PERAYA, 2008).
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espectaculos que constituyen si no verdaderos “lenguages”, por o menos
sistemas de significacion'. (BARTHES, 1974 apud ZECHETTO, 2005, p.
101).

Barthes também mostrou o implicito nas significacGes. A semiologia da significacdo buscou
analisar os sistemas de signos como produtos de uma determinada classe social. Assim, essa
abordagem tentou articular o universo dos signos e das significagcdes com a realidade social,
mostrando como a extralinguagem se insere nos sistemas semiodticos. No entanto, a
semiologia da significagdo, assim como a da comunicacéo, esta situada no ambito delimitado
da lingua, do co6digo e do enunciado. Os sujeitos comunicantes sdo ignorados, ou analisados
sob a forma de um emissor e um receptor, que garantem o processo de codificacdo e
decodificacdo da mensagem. Desse ponto de vista, os modelos do céddigo (linguistico e
semioldgico) correspondem a concepgdo linear da comunicacdo j& vista no modelo
comunicativo da teoria da informacdo (MEUNIER; PERAYA, 2008). Sobre esse carater
redutor do modelo, Baudrillard observa que:
Essa estrutura (emissor, mensagem, receptor) pretende ser objetiva e
cientifica, uma vez que segue a regra do método de decompor seu objeto em
elementos simples. [...] Essa construcdo “cientifica” cria um modelo de
simulacdo da comunicagdo que exclui a reciprocidade, o antagonismo dos
interlocutores ou a ambivaléncia do seu dialogo. O que realmente circula é a
informacdo, o conteddo de sentido supostamente legivel e univoco. E a
instancia do cddigo que garante tal univocidade e as posicdes de codificador
e decodificador. A formula apresenta uma coeréncia formal que lhe permite

um anico esquema possivel de comunicacdo. (BAUDRILLARD, 1972 apud
MEUNIER; PERAYA, 2008, p. 33-34).

N&o levar em consideracdo que a fonte e o destinatario sejam pessoas que estabelecem uma
relacdo psicossocial e contribuem para a construcdo — para a coproducdo — do sentido e da
mensagem € uma das principais limitagdes do modelo do cddigo. O modelo ndo observa a
natureza profunda da significacdo e das representacdes humanas, cuja origem estd na
experiéncia sensivel e socioafetiva, assim como na intencdo de cada sujeito comunicante
(MEUNIER; PERAYA, 2008).

2.1.3 O modelo semiodiscursivo

O modelo semiodiscursivo ou semidtico-textual ndo esta mais limitado ao processo

codificacdo-descodificacdo como Unico ou principal instrumento para interpretar questes

12 «[...] tem como objeto todo sistema de signos seja qual for sua substancia: as imagens, 0s gestos, 0s sons

melddicos, os objetos e 0s complexos de substancias que se encontram nos ritos, 0s protocolos ou os espetaculos
que constituem se ndo verdadeiras ‘linguagens’, pelo menos sistemas de significagdo”. (traducéo nossa).
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relacionadas a producdo e ao reconhecimento do ato de linguagem (FERREIRA, 2010). A
nova abordagem ressalta que interpretar uma mensagem formulada com base num
determinado cddigo e descodificada a partir dos cddigos dos destinatarios constitui uma
simplificacdo terminoldgica que pode levar ao erro. Na realidade, os destinatarios néo
recebem simples mensagens reconheciveis, mas conjuntos textuais; os destinatarios nao
interpretam as mensagens a partir de codigos reconhecidos como tal, mas a partir de conjuntos
de préticas textuais; aos destinatarios ndo chega somente uma mensagem, mas sim muitas,

seja em sentido sincrénico ou em sentido diacronico (WOLF, 2003).

No modelo semio-informacional, a relacdo entre codificacdo e descodificacdo estava em
primeiro plano, e a interpretacdo das mensagens através dos codigos era o elemento mais
destacado do processo comunicativo. Disso resultou que as diferencas entre os papéis de
emissor e de receptor ndo eram suficientemente levadas em consideragdo. Por sua vez, o
modelo semiodiscursivo supera tal limitacdo considerando que na troca comunicativa nao séo
as mensagens que sdo veiculadas, o que realmente acontece é uma relagdo comunicativa que
se constroi em torno de conjuntos de praticas textuais. Wolf (2003) observa que néo se trata
somente de uma mudanca na terminologia, mas trata-se também de uma transformacéo
conceitual que permite abarcar um aspecto fundamental da comunicacdo de massa: a
assimetria dos papéis de emissor e de receptor. E desta assimetria que derivam as
especificidades das competéncias comunicativas de emissores e receptores e a articulacéo

diferenciada dos critérios de pertinéncia e de significacdo dos textos.

No ambito das comunicacdes de massa 0 que chega aos destinatarios ndao sdo apenas
mensagens, mas conjuntos de praticas textuais, ou seja, a cultura em geral pode ser
representada como um conjunto de textos e, também, como um sistema de regras que
determinam a criacdo de novas producdes textuais (FERREIRA, 2010). Do ponto de vista do
analista, a cultura é vista como um mecanismo que gera um conjunto de textos e tais textos
sdo vistos como realizacdo da cultura (LOTMAN; USPENSKIJ, 1973 apud WOLF, 2003). A
cultura pode também ser considerada enguanto sistemas entrelacados de signos interpretaveis
(GEERTZ, 1989 apud FERREIRA, 2010).

Como consequéncia dessa nova forma de visualizar a troca comunicativa com base na no¢ao
de conjuntos de préaticas textuais, percebe-se que a interpretacdo ndo estd limitada ao
conhecimento de codigos puros, ela esta atrelada a uma aptidao dos destinatarios que, por sua

vez, baseiam-se nos textos ou sistemas de signos “consumidos” em experiéncias anteriores.
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Essa mudanca de paradigma evidencia que tanto o reconhecimento quanto a producdo de
textos sdo lugares de didlogo intertextual, nos quais novos textos sdo construidos a partir de
fragmentos, ideias, formas de outros textos anteriores (FERREIRA, 2010). Como afirma Wolf
(2003, p. 128):
Na comunicagdo de massa, a orientacdo para o texto ja consumido ou ja
produzido €, portanto, um critério comunicativo forte, vinculativo; isso
conduz, principalmente para os destinatarios, a uma competéncia

interpretativa em que a referéncia aos precedentes e o confronto intertextual
apresentam uma elevada viscosidade.

A abordagem semiodiscursiva encerra a concepcdo linear de comunicacdo ao levar em
consideracdo um desnivel constante existente entre a producédo e o reconhecimento discursivo.
O destinatario modelo ou leitor modelo é construido pelo texto numa tentativa de apreender o
destinatario empirico, no entanto, o desnivel entre os destinatarios modelo e empirico ndo sera
jamais nivelado num processo comunicativo (FERREIRA, 2010). Essa assimetria dos papéis
comunicativos configura, nas estratégias textuais, os elementos que dizem respeito aos
destinatarios, ao seu trabalho interpretativo, aos conhecimentos que 0S emissores possuem
sobre eles. O emissor busca antecipar a compreensdo do destinatario, escolhendo a forma da
mensagem que seja aceitdvel para esse, desse modo, a codificacdo € influenciada pelas
condicdes da descodificacdo (WOLF, 2003).

Nesse contexto, o destinatario ndo € mais visto enquanto um depdsito da transmissdo de
signos, como foi visto nas perspectivas dos modelos anteriores. Agora o destinatario esta em
constante transformacao e suas acoes, escolhas e ideias geram reflexos na producao discursiva
(FERREIRA, 2010). No contexto dessa nova perspectiva em relacdo ao destinatario, alguns

autores buscaram substituir a nocédo de destinatario ou receptor pela de coenunciador.

Se admitimos que o discurso € interativo, que ele mobiliza dois parceiros,
torna-se dificil nomear “destinatario” o interlocutor, pois, assim, a impressao
é a de que a enunciacdo caminha em sentido Unico, que ela é apenas a
expressdo do pensamento de um locutor que se dirige a um destinatario
passivo. Por isso, acompanhando o linguista Antoine Culioli, ndo falaremos
mais de “destinatario”, mas de coenunciador. (MAINGUENEAU, 1998 apud
MEUNIER; PERAYA, 2008, p. 108).

Alguns autores discordam dessa substituicdo, argumentando que a enunciacdo nao seria tdo
interativa de modo que seja possivel abandonar a ideia de que ela tem um ponto de partida
com o emissor e se dirija a um destinatario que em principio deve escutar. Entretanto, esses
autores ndo deixam de reconhecer que o conceito de coenunciacdo é interessante se for

considerado relativo e comparativo, se for avaliado o envolvimento do destinatario na
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construcdo do sentido, sendo esta construcdo mais importante quando, além do contetdo
explicito veiculado pelo enunciado, manifestar um conjunto ndo analisado de implicacGes
possiveis (MEUNIER; PERAY A, 2008).

Tais implicagdes ou efeitos possiveis constituem uma no¢do central na abordagem
semiodiscursiva, pois esse modelo considera que producdo e reconhecimento discursivo sao
elaborados num dialogo intertextual, assim a constru¢do de um texto dialoga com os “ecos”
de textos anteriores. Para a nova abordagem, a perspectiva diacrénica do consumo desses
textos ganha relevancia na producdo e no reconhecimento de uma troca comunicativa. Agora
a nocdo de recepcdo ndo esta associada a simples ideia de “depésito” da transmissdao de
mensagens, a recep¢do agora é um lugar muito mais amplo que abriga desniveis e efeitos
possiveis. Quando o0s aspectos socioculturais passam a ser visualizados no processo
comunicativo, o receptor se afasta da condicdo de ouvinte passivo. Consequentemente, 0
estudo do signo e da analise do discurso passa a buscar um melhor conhecimento da recepgéo
(FERREIRA, 2010).

Uma corrente para a qual o discurso ndo é somente um objeto semiotico deve ter como
objetivo “conectar discursos, interagdes € contextos sociais”, para tanto o discurso deve
sempre estar ligado a outros contextos, s assim é possivel entender sua dindmica (WOLF,
1993 apud FERREIRA, 2010, p. 53). Essa interacdo com outros discursos e contextos sociais
adquire importancia para a analise do discurso a partir do reconhecimento citado
anteriormente da relagcdo cultura-meios de comunicacdo. Antes disso, a analise do discurso
estava centrada nos aspectos imanentes da mensagem. Nessa fase, ndo dialogava com outros
estudos e, consequentemente, ndo agregava as contribuicGes de outros dominios do
conhecimento (FERREIRA, 2003).

Essa fase de isolamento da analise do discurso é superada ao mesmo tempo em que ocorrem
as mudancas citadas anteriormente nos estudos mais amplos sobre os meios de comunicacéo.
A questdo dos efeitos passa a ser vista através de uma perspectiva mais abrangente, passando
de uma abordagem dos efeitos de natureza imediata, isolada e individual para outra que
ressalta aspectos como a diacronia e o reposicionamento dos meios de comunica¢do no debate
sobre a dindmica cultural, entre outras. Ferreira (2010) afirma que a mudanca de paradigma
nos estudos sobre os meios de comunicacdo resultou de uma interdisciplinaridade entre os
diversos dominios cientificos. A formacdo da Analise do Discurso enquanto corrente de

estudo também é marcada pela influéncia de outras disciplinas.
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Segundo Van Dijk (1990), a Analise do Discurso é um campo interdisciplinar que surgiu a
partir de algumas outras disciplinas de Humanidades e das Ciéncias Sociais, a exemplo da
Linguistica, dos Estudos Literarios, da Semiotica, da Antropologia, da Sociologia e da
Comunicacdo Oral. Para o autor, o desenvolvimento da atual Analise do Discurso aconteceu
mais ou menos simultaneamente nestas disciplinas, no fim dos anos 60 e comeco da década
de 1970. Inicialmente estes desenvolvimentos ocorreram de forma autdbnoma e, com o passar
do tempo, observou-se um aumento crescente da integracdo e das influéncias reciprocas entre
as disciplinas supracitadas, da qual resultou uma nova disciplina dos estudos do discurso mais

ou menos independente™®.

Como afirma Ferreira (2003, p. 1), a Analise do Discurso é um “terreno de encontro de
disciplinas”. No entanto, ndo foi sempre assim. O isolamento da fase imanentista da Analise
do Discurso foi superado quando os estudos do discurso, em sua maioria, passam a se
concentrar na recepcdo. O cerne da questdo dos efeitos e da construcdo do sentido passa a
situar-se na recepc¢do em particular e na relacdo da acdo constante dos meios de comunicacgéo
no contexto da dindmica cultural, que sobre ela age e recebe igualmente sua influéncia. A
partir dessa mudanca, os estudos do discurso saem do isolamento da busca pelo sentido das
mensagens midiaticas e passam a ser um lugar de encontro de diversas disciplinas que
contribuem com a leitura do processo de significacdo veiculado pelo discurso midiatico
(FERREIRA, 2003).

Na fase semiodiscursiva, ocorre a separacdo entre 0s sujeitos discursivos. A assimetria dos

papéis do enunciador e do coenunciador passa a ser reconhecida através da nocdo do

13 Van Dijk (1990) também apresenta os antecedentes histéricos da Anélise do Discurso ressaltando sua origem
multidisciplinar, mostrando como diferentes areas de estudo e os trabalhos de alguns autores em particular
contribuiram com o desenvolvimento dessa nova disciplina. O autor salienta as contribuicdes da retérica; do
estruturalismo (sobretudo do estruturalismo francés, oriundo do formalismo russo que contava com importantes
linguistas, a exemplo de Roman Jakobson); da linguistica estruturalista de Saussure; do trabalho de Vladimir
Propp sobre a morfologia dos contos populares russos (que anos mais tarde influenciaria o surgimento da anélise
sistematica do discurso narrativo). A semi6tica abriu perspectivas para o estudo da narrativa literaria, tanto no
discurso como em filmes e histérias em quadrinhos; a sociolinguistica e a etnografia da fala, em oposi¢do a
maior parte do trabalho estruturalista anterior sobre a narrativa, focalizaram os relatos orais, espontaneos e ndo
levaram em conta os géneros narrativos fixos ou escritos. Esse interesse pelas formas de discurso faladas,
espontaneas, em contextos naturais, foi objeto de um amplo desenvolvimento na década de 1970, ndo somente na
sociolinguistica e na etnografia, mas também nas anélises linguistica e socioldgica da conversacdo. Embora a
linguistica do texto, seguisse centrada nas estruturas da oracéo, crescia o reconhecimento de que uma descrigo
sistematica da linguagem deveria ser incorporada as formas do discurso. A psicologia cognitiva e a inteligéncia
artificial também sdo mencionadas por Van Dijk, uma vez que estas disciplinas se interessaram em apresentar
modelos da producdo do discurso e da compreensdo por parte dos usudrios da linguagem. Este enfoque cognitivo
se volta para as estruturas da memdria e os processos implicados na interpretacdo, no armazenamento e na

reintegracdo do discurso, no papel do conhecimento e das crencgas neste processo de compreensio.
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situacional. Para Charaudeau (2008), a significagdo discursiva € resultante de dois
componentes, o linguistico (a lingua, material verbal) e o situacional, este que opera um
material psicossocial, abrange os comportamentos humanos e define 0s seres enquanto atores
sociais e sujeitos comunicantes. Afirmar que a significagdo discursiva ¢ uma “resultante”
equivale a dizer que ela é uma forca formada por componentes autbnomos, em sua origem, e
interdependentes em seu efeito, ou seja, ndo é possivel chegar a construcdo da significacao

discursiva sem o estudo de um ou outro desses componentes.

Assim, Charaudeau (2008) define a analise do discurso, ou a nova analise do discurso, como
ele a denomina, enquanto um processo que tenta relacionar a dimensdo situacional e a
dimens&o linguistica do discurso™. Um projeto global que intenta ligar os fatos da linguagem
entre si segundo sua dimensdo linguistica, psicoldgica e socioldgica, cujo objetivo € analisar a

linguagem em acdo, os efeitos produzidos por meio de seu uso, o sentido social construido.

Maingueneau (2011) apresenta trés tipos de contextos que podem fornecer elementos
importantes em analise do discurso. O ambiente fisico da enunciagdo ou o contexto
situacional, que torna possivel a interpretacdo de unidades do discurso como “aquele lugar”,
“eu”, “vocé”, “ele” etc. O cotexto, ou seja, as sequéncias verbais anteriores ou posteriores a
unidade a ser interpretada e que constituem um recurso que mobiliza a memdria do leitor,
colocando determinado fragmento em relagdo a um outro do mesmo texto; e os saberes
anteriores ao contato com o discurso, ou seja, 0 conhecimento que o leitor desenvolve em suas
vivéncias e que aciona durante o processo de interpretacdo . O autor observa que “A priori
nunca ha uma Unica interpretacdo possivel para um enunciado e é preciso explicar quais 0s
procedimentos do destinatario para chegar a mais provavel, que serd aquela que se deve
preferir em tal ou qual contexto”. (MAINGUENEAU, 2011, p. 29).

Para além de tentar refazer os percursos elaborados pelo destinatario, buscar o sentido do
discurso requer ainda conhecer o conjunto de imposicdes ou constrangimentos que regem sua
construcdo, pois o discurso se exerce na intencionalidade de quem fala e organiza-se num
espaco de limitaces e de estratégias na interdependéncia entre 0s espacos interno e externo.
Estes espacos estruturam-se em trés niveis. Um deles € o situacional, nivel externo que

evidencia as limitacGes, determina a finalidade do ato comunicativo (estamos aqui para dizer

14 Charaudeau prop&e um modelo integrador entre o linguistico e o situacional a partir do estudo do contrato de
comunicacdo, no entanto, ele ndo avanga nos seus estudos do discurso em materiais que vdo além do verbal
(FERREIRA, 2003).
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0 que?), a identidade dos parceiros (quem fala para quem?), o dominio do saber (0 que
legitima o que é dito?) e o dispositivo das circunstancias materiais de espaco/tempo. O
comunicacional consiste no nivel da maneira ou modo de dizer (estamos aqui para comunicar
de que modo?). Ja o discursivo caracteriza o “como dizer” em fungdo das condigdes
psicossociais que o0 constrange, segundo o tipo de situacdo de troca (contrato). Assim, a
Anélise do Discurso investiga os comportamentos linguageiros possiveis e os efetivos,
determinando as caracteristicas do género a que pertencem os textos, as variantes do género e
as estratégias particulares presentes nos textos e que representam o contrato de comunicacao.
Numa perspectiva atual, a Analise do Discurso pode ser vista enquanto uma interacdo entre
um modo de enunciacdo e um lugar social ou lugar de fala (FERREIRA, 2003).

A breve retomada das fases e de alguns modelos das Teorias da Comunicagdo expostas neste
capitulo foi feita com o intuito de entender melhor o desenvolvimento do campo e perceber
em que momento e condigdes se formou a atual configuracdo entre as Teorias da
Comunicacéo e a Anélise do Discurso. A partir dai, foi possivel situar a segunda no @mbito da
primeira. No capitulo seguinte, serdo apresentados alguns conceitos tedrico-metodologicos
basicos em Analise do Discurso que foram utilizados para desenvolver uma proposta de

metodologia de andlise para tiras em quadrinhos.
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3. CONCEITOS BASICOS EM ANALISE DO DISCURSO

Este capitulo tem como objetivo apresentar alguns dos principais conceitos em analise do
discurso utilizados como parte do instrumental necessario para realizar o estudo sobre as

comunicagdes scripto-visuais presentes nas tiras em quadrinhos.

O primeiro conceito aqui apresentado é o de discurso. Este termo pode ser utilizado para
expressar diferentes significados. Pode designar uma fala formal a qual é atribuida alguma
relevancia — “o presidente falou sobre a crise econdmica em seu discurso”—, bem como pode
indicar uma fala sem credibilidade — “nada disso vai acontecer, ¢ s6 discurso para ganhar
votos”. Pode também indicar um determinado uso da lingua — o discurso socialista, o discurso
religioso, o discurso cientifico — e, nessa acepcao, seu uso € ambiguo, pois pode ser uma
referéncia ao sistema que permite elaborar um conjunto de textos, quanto o proprio conjunto
de textos produzidos. Assim, “o discurso burgués” pode remeter tanto ao conjunto de textos
produzidos pelos burgueses, quanto ao sistema que torna possivel a producdo desses textos,
identificados como textos burgueses. Percebe-se que ocorre um deslizamento constante do
sistema de regras de producdo dos enunciados para os enunciados efetivamente produzidos.
Em Foucault, essa questao ¢ resolvida quando o autor define discurso como “um conjunto de
enunciados na medida em que eles provém de uma mesma formagdo discursiva”
(FOUCAULT, 1969 apud CHARAUDEAU; MAIGUENEAU, 2004, p. 169). Essa nocao
introduzida por Foucault designa conjuntos de enunciados produzidos a partir de um mesmo
sistema de regras, historicamente determinadas (FOUCAULT, 1969 apud MAINGUENEAU,
1998).

Para Maingueneau (2011), a nocdo de discurso é produto de uma modificacdo no modo de
conceber a linguagem. O autor afirma que tal modificacdo resulta da influéncia de diversas
correntes das Ciéncias Humanas incluidas no ambito da pragméatica’®, e esta constituiria de
fato uma determinada maneira de apreender a comunicacdo verbal. O discurso é entendido
enquanto a “atividade de sujeitos inscritos em contextos determinados” e, como supde a
articulacdo da linguagem a partir de parametros de ordem ndo linguistica, ndo pode ser

analisado através de uma abordagem puramente linguistica (MAINGUENEAU, 1998).

> Modo de apreensdo da linguagem que se volta para o estudo das relagdes dos signos com seus utilizadores, seu
emprego e seus efeitos, ou seja, trata da descricdo do sentido de enunciados contextualizados
(MAINGUENEAU, 1998).
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O discurso pode ser caracterizado a partir de alguns de seus aspectos mais relevantes. A
primeira caracteristica aqui apresentada sobre o discurso é a de que ele estd além da frase,
constitui uma unidade transfréastica, porque mobiliza estruturas distintas da estrutura da frase.
Nem todo discurso se concretiza em sequéncias de palavras de dimens6es maiores que a frase.
Uma interdi¢do como ‘“Proibido fotografar” nao deixa de formar uma unidade de sentido
completa, ainda que seja constituida por uma Unica frase. Enquanto unidades transfrasticas, 0s
discursos estdo submetidos a regras de organizacdo de um grupo social, regras que orientam a
construcdo de uma narrativa, de um didlogo, uma argumentacdo, entre outras
(MAINGUENEAU, 2011). Tais regras se manifestam nos multiplos géneros de discurso e
recaem sobre o plano do texto (CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004).

Como falar é uma maneira de agir sobre o outro e ndo apenas uma representacdo do mundo, o
discurso também é uma forma de agé@o. A problematica dos atos de linguagem, desenvolvida
por Austin e posteriormente por Searle, difundiu a ideia de que toda enunciagdo constitui um
ato — prometer, sugerir, afirmar, interrogar etc. — que pretende modificar uma situacdo. Esses
atos se integram em discursos de um género determinado — um jornal impresso, uma sessdo
de terapia, um andncio publicitario etc. — que visam produzir uma mudanga nos destinatarios.
Importante lembrar que tais atividades verbais estdo relacionadas também com atividades ndo
verbais (CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004), a exemplo da fotografia que ilustra a
matéria do jornal, do gesto do paciente que comunica algo ao analista, da cena que é

construida no andncio publicitario, entre tantos outros possiveis exemplos.

O discurso ¢ orientado porque é concebido a partir de uma perspectiva assumida pelo locutor
e também porque se desenvolve no tempo, de modo linear. A construcdo de um discurso €
feita em funcdo de uma finalidade, e deve, supostamente, dirigir-se para algum lugar. No
entanto, ele pode se desviar em sua trajetoria, mudar de direcdo, voltar a direcdo inicial. A
linearidade do discurso pode ser percebida atraves de algumas antecipacdes — “voltarei a
questdo”, “veremos que” — ou de retomadas — “‘eu quis dizer”, “deveria ter dito” —, expressdes
que demonstram o controle da fala pelo locutor. Esse controle pode acontecer de formas
muito diferentes se o enunciado for produzido por um Unico enunciador que controla o
discurso do inicio ao fim — caso de um enunciado monologal, como num livro — ou se existe a
possibilidade de ser interrompido ou desviado a qualquer momento pelo interlocutor — caso de
um didlogo. Nas situacdes de interacdo oral, por exemplo, as palavras frequentemente
“escapam” e ¢ preciso recupera-las, torna-las mais claras, em funcdo das reacbes do

interlocutor (CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004).
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Maingueneau (2011, p. 53) define a atividade verbal como “uma inter-atividade entre dois
parceiros, cuja marca nos enunciados encontra-se no bindbmio eu-vocé da troca verbal”. De
fato, a manifestacdo mais evidente da interatividade é a interacdo oral, na qual os locutores
organizam suas enunciagdes, enunciam em funcdo da reacdo do outro e podem perceber o
efeito de suas palavras sobre o parceiro na conversagdo. Entretanto, nem todo discurso
envolve a conversacdo. Além dos enunciados escritos, existem tantas outras formas de
oralidade que tém um aspecto menos interativo, como o0 caso de um palestrante ou de um
locutor de radio. Em casos assim, existiria a interatividade? Maingueneau (2011, p. 54) afirma
que sim, através da noc¢do de interatividade constitutiva:
Toda enunciagdo, mesmo produzida sem a presenca de um destinatario, é, de
fato, marcada por uma interatividade constitutiva (fala-se também de
dialogismo), é uma troca, explicita ou implicita, com outros enunciadores,
virtuais ou reais, e supfe sempre a presenca de uma outra instancia de

enunciacdo a qual se dirige o enunciador e com relacdo a qual constroi seu
préprio discurso.

Nessa perspectiva, percebe-se que a conversacdo ndo € considerada como o discurso por
exceléncia, mas somente como uma das possiveis formas de manifestacdo, ainda que seja a
mais importante da interatividade essencial do discurso. Quando se admite que o discurso €
interativo e que ele mobiliza dois parceiros, torna-se inadequado nomear “destinatario” o
interlocutor, pois isso causa a impressao de que a enuncia¢do caminha em sentido unico, que €
a expressao das ideias de um locutor que se dirige a um destinatario passivo. Por isso, como
foi mencionado no primeiro capitulo deste trabalho, Maingueneau (2011) sugere que ndo seja
mais utilizado o termo “destinatario” e sim coenunciador. Utilizado no plural e sem hifen, o

termo coenunciadores designara os dois parceiros do discurso.

Para Maingueneau (2011), o discurso ndo intervém num contexto, como se este fosse somente
um cenario. Na verdade, ndo existe discurso que ndo seja contextualizado. Ndo se pode
atribuir um sentido a um enunciado fora de seu contexto: um mesmo enunciado em dois
lugares distintos corresponde a dois discursos distintos. E importante ressaltar que o discurso
contribui para definir seu contexto e pode transforma-lo durante a enuncia¢do. Dois
coenunciadores podem conversar de igual para igual, e, depois de algum tempo, podem
estabelecer novas relac6es entre si, por exemplo, um pode desempenhar a funcéo de professor

e 0 outro de educando.

O discurso ndo se constitui enquanto tal se ndo estiver relacionado a uma instancia que,

simultaneamente, seja fonte dos pontos de referéncia pessoais, temporais, espaciais e que
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indique qual atitude adota em relacdo aquilo que diz e a seu interlocutor, em um processo
conhecido como modalizagdo. Assim, o sujeito pode assumir a responsabilidade pelo que é
dito, pode variar seu grau de adesdo atribuindo a responsabilidade a outra fonte, pode
comentar sua propria fala e pode mostrar a seu interlocutor que apenas finge assumir o que
diz — caso dos enunciados ironicos (CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004).

Verdn (2004) faz duas importantes observages: uma relacionada ao conceito de discurso,
outra sobre a expressao “analise dos discursos”. O autor salienta que a nocao de discurso,
considerada em seu sentido amplo, ndo abarca apenas a matéria linguistica, mas qualquer
conjunto significante considerado como lugar de investimento de sentido, independentemente
da matéria significante em questdo. A segunda observacdo diz respeito ao emprego da
expressao “analise dos discursos”, no plural. Veron argumenta que sua escolha serve para
marcar uma diferenga em relagdo aqueles que falam em “a analise do discurso”, porque, dessa
maneira, o discurso ¢ concebido como um sindénimo de “a lingua”. O autor (2004, p. 61)
argumenta que “o que € produzido, o que circula e o que produz efeitos dentro de uma
sociedade sdo sempre discursos (evidentemente tipos de discurso, cujas classes devem ser
identificadas e cuja economia de funcionamento deve ser descrita)”. Sobre a nocdo de
discurso, afirma que este tem uma espessura espaciotemporal que lhe é prépria e o define

como uma colocacédo do sentido no espago-tempo.

Como todo comportamento social, o discurso esta submetido a normas. O principio geral de
cooperacéo diz respeito a toda interacdo verbal e supGe que cada parceiro aceita as regras, que
sdo culturalmente varidveis, e espera que o outro as respeite. Nao se trata de regras
obrigatérias, mas de convencOes, de acordos implicitos que devem ser respeitados pelos
interlocutores. Grice (1960 apud MAINGUENEAU, 2011, p. 32) assim define o principio de
coopera¢do: “Que sua contribui¢do a conversagdo, no momento em que acontece, esteja de
acordo com o que impde o objetivo ou a orientacdo da troca verbal da qual vocé esta

participando”.

Dentre os principios, o de pertinéncia estabelece que uma enunciacdo deve ser adequada ao
maximo ao contexto em que acontece, deve interessar ao destinatario, deve fornece-lhe
informacGes que modifiqguem a situacdo. O principio da sinceridade se refere ao engajamento
do enunciador no ato de fala que realiza, postula que falar é pretender ser sincero, é aderir ao
que é dito e ter condicdes de garantir a verdade do que se diz. A lei da informatividade esta

relacionada ao conteddo dos enunciados e estabelece que ndo se deve falar para ndo dizer
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nada, os enunciados devem oferecer informagdes novas ao destinatéario, entretanto, essa lei
deve ser avaliada de acordo com a situacéo, algumas tautologias'®, por exemplo, podem
conduzir o destinatario a inferir subentendidos. Segundo a lei da exaustividade, considerando-
se a situacdo, o enunciador deve oferecer a informagcdo méaxima, ndo deve esconder
informagdes importantes, mas ndo deve haver também excesso de informacéo, pois, desse
modo, a lei também seria transgredida. E importante observar que essa lei depende da
pertinéncia, seu contexto deve ser avaliado. Por sua vez, a lei de modalidade prescreve clareza
e economia nas formulacbes de enunciados. Maingueneau (2011) ressalta que as leis do
discurso ndo sdo aplicadas somente no ambito da conversacao, elas sdo validas para todos os
discursos, mas séo especificadas de acordo com o0s géneros.

Ainda segundo esse autor, a nogdo de discurso também esta relacionada as competéncias
necessarias para a producao e interpretacdo de um enunciado. Para fazé-lo, é preciso ter a
competéncia linguistica, ou seja, dominar a lingua em questdo; também é necessario dispor de
um repertério de conhecimentos sobre o mundo, a chamada competéncia enciclopédica, e
saber lidar como convém com os multiplos géneros de discurso, a competéncia comunicativa.
N&o é possivel estabelecer uma ordem para a manifestacdo das competéncias, elas interagem

para produzir uma interpretacao.

Uma caracteristica essencial do discurso é a interdiscursividade, o universo de outros
discursos no qual o discurso que estd em analise adquire sentido. A interpretacdo de qualquer
enunciado requer relaciona-lo a outros que circulam na sociedade. Quando um discurso €
situado em um género — médico-cientifico, jornal impresso, revistas femininas, etc. —, & posto
em relacdo ao conjunto ilimitado dos demais discursos que fazem parte do mesmo género.
Verdn (2004) observa que a nocédo de interdiscursividade é fundamental em todos os niveis do
funcionamento do sistema produtivo do sentido. Tanto a producdo quanto o reconhecimento,
enquanto polos do sistema produtivo dos discursos, estdo relacionados a redes de relacGes
interdiscursivas. A interdiscursividade, também denominada intertextualidade constitutiva,
conduz a andlise para o0 questionamento de como os tipos particulares de discurso séo
construidos através de uma combinacdo de elementos de suas respectivas formacoes
discursivas. Trata-se de relagdes intertextuais paradigmaticas. Simplificando essa ideia, a

interdiscursividade remete a influéncia mutua que os discursos de um mesmo género exercem

1¢ Repeticéio da mesma ideia em termos diferentes.



39

uns sobre os outros, pois “ndo pode haver enunciado que de uma maneira ou de outra nao

reatualize outros” (FOUCAULT, 1972 apud FAIRCLOUGH, 2001, p 133).

E valido diferenciar aqui intertextualidade de interdiscursividade. Para Maingueneau (1998, p.
87), o termo intertextualidade remete tanto a “[...] uma propriedade constitutiva de todo texto,
como ao conjunto das relaces explicitas ou implicitas que um texto mantém com outros
textos”. Fairclough (2001) distingue dois tipos de intertextualidade: a manifesta e a
constitutiva. Por intertextualidade manifesta entende-se a presenca explicita de outros textos
no texto analisado. Os textos estdo marcados ou sugeridos por tracos na sua superficie. O
autor define intertextualidade constitutiva como uma configuracdo de convencgdes discursivas
que fazem parte da producdo de um texto, dessa perspectiva o termo pode ser considerado

como uma variante de interdiscursividade.

Também nédo se deve esquecer que um texto quase nunca € homogéneo, pode conter diversas
vozes, diferentes tipos de signos associados, no mesmo texto, a exemplo dos signos
linguisticos e iconicos. Esse aspecto do discurso é conhecido como heterogeneidade. Entre 0s
fatores de heterogeneidade, Maingueneau (1998) atribui um papel privilegiado a presenca de
outros discursos num discurso. O autor descreve duas categorias de heterogeneidade:
mostrada e constitutiva. A primeira corresponde a uma presenca perceptivel de um discurso
ao longo do texto. Existiriam dois tipos dessa heterogeneidade: as formas ndo marcadas e as
formas marcadas ou explicitas. As primeiras sdo identificaveis a partir de indices textuais
diversos ou de tracos da participacdo do coenunciador — através do discurso indireto livre,
alusbes etc. —, enquanto as outras formas podem estar presentes em um discurso direto ou
indireto e sdo assinaladas no texto por aspas ou expressdes que introduzam ideias e citacoes,
indicando uma nédo coincidéncia entre o enunciador e o que ele diz. A heterogeneidade
constitutiva acontece nos dominios do interdiscurso, mas nao pode ser explicada apenas como
uma inser¢do do discurso outro, mais que isso, demonstra que o discurso é constituido por

meio de um debate com outros discursos.

Até aqui, foram mencionadas algumas vezes as palavras “enunciado” ¢ “texto”, mas ndo foi
feita sua devida distin¢do, tampouco foi abordada a nocdo de enunciacdo. Esta constitui, na
visdo de Maingueneau e Charaudeau (2004, p. 193),

[...] o pivb da relacdo entre a lingua e o mundo: por um lado, permite

representar fatos no enunciado, mas, por outro, constitui por si mesma um
fato, um acontecimento Unico definido no tempo e no espaco.
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Quando se fala em enunciacdo, geralmente, faz-se referéncia & definicdo proposta por
Benveniste (1974 apud CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004, p. 193), que define a
enunciacdo como a “colocagdo em funcionamento da lingua por um ato individual de
utilizacdo™. O autor opde essa n0¢do a enunciado, assim, um enunciado se opde a enunciagdo
como o0 produto se opbe ao ato de produzir. Desse ponto de vista, 0 enunciado consiste na
marca verbal da enunciacdo (MAINGUENEAU, 2011). Porém, € preciso reconhecer que o
termo “enunciado” ¢ utilizado de maneira polissémica no contexto das ciéncias da linguagem,
de modo que s6 adquire sentido de fato quando inserido no interior de algumas oposicdes.
Segundo Charaudeau e Maingueneau (2004), as utilizagdes do termo se organizam em torno

de dois eixos: em oposi¢cdo a enuncia¢do e como uma sequéncia verbal de extensdo variavel.

De uma perspectiva sintatica, o enunciado se opde a frase e é definido como a unidade
elementar da comunicacdo verbal, uma sequéncia dotada de sentido e sintaticamente
completa. Por outro lado, o enunciado também pode ser considerado uma sequéncia verbal
que forma uma unidade de comunicacdo completa no ambito de um determinado género de
discurso. Para a linguistica textual, enunciado se opde a texto, o primeiro € entendido como
um objeto material oral ou escrito, um objeto empirico, o segundo € visto enquanto um objeto

abstrato, que deve ser pensado a partir de uma teoria.

No contexto da analise de discurso francofona, foi estabelecida uma oposicéo entre enunciado
e discurso, assim, 0 enunciado seria uma sucessdo de frases emitidas entre duas pausas na
comunicagdo, enquanto o discurso é o enunciado considerado do ponto de vista do dispositivo
discursivo que o gerou. Dessa maneira, “[...] olhar um texto sob a perspectiva de sua
estruturagdo em lingua, permite toma-lo como um enunciado; um estudo linguistico das
condicdes de producdo desse texto possibilita considera-lo um discurso”. (CHARAUDEAU;
MAINGUENEAU, 2004).

O termo ‘“texto” também ¢é empregado para indicar o enunciado como um todo, como
constituindo uma totalidade coerente (MAINGUENEAU, 2011), entretanto, parece mais
abrangente o modo como Veron (2004) define o termo. Para o autor, num plano empirico, o
termo “texto” designa os objetos concretos que sao tirados do fluxo da circulagéo de sentido e
tomados como ponto de partida para produzir o conceito de discurso. Assim, um texto é um
objeto heterogéneo, um “lugar de manifestagdo de uma pluralidade de ordens de

determinacio” (VERON, 2004, p. 71) que se presta a mltiplas leituras.
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E preciso observar alguns pontos na defini¢do de “enunciagdo” proposta por Benveniste. Ela
privilegia 0 polo do enunciador, mas é preciso lembrar que a enunciagdo supde uma
coenunciagdo. A enunciagdo também ndo deve ser vista como a apropriagdo, por um
individuo, do sistema da lingua. O sujeito vivencia a enunciacdo através das diversas
limitacbes dos géneros de discurso que circulam na sociedade. Além disso, o individuo
produtor do enunciado ndo é necessariamente a instancia responsavel pela enunciacdo. Essa
percepcdo motivou Ducrot (1984 apud MAINGUENEAU, 1998, p. 53) a definir enunciacéo
enquanto o “acontecimento constituido pela aparicdo de um enunciado”, independentemente
de quem seja seu autor. No ambito da analise do discurso, uma definicdo estritamente
linguistica da enunciagdo, como a de Benveniste, ndo € suficiente. De modo mais preciso, as
questBes ligadas a enunciacdo ocorrem em dois niveis que interagem entre si: o nivel local,
das modalidades, que permite confrontar diversos posicionamentos ou caracterizar géneros de
discurso, e o nivel global, em que é definido o contexto onde se desenvolve o discurso e no
qual fala-se em cena de enunciacdo, situacdo de comunicacdo, género de discurso etc.
(CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004).

A enunciagdo ocorre em um espaco instituido, definido pelo género de discurso, mas € preciso
lembrar que o discurso instaura seu préprio espaco de enunciacdo. Assim, a cena de
enunciacdo remete a uma representacdo que o discurso faz de sua prépria situacdo de
enunciacdo. Maingueneau (2011) explica que o leitor é interpelado por trés cenas distintas: a
cena englobante, a cena genérica e a cenografia. A cena englobante corresponde ao tipo de
discurso a que pertence um texto, indica qual é a cena mais ampla — politica, religiosa,
literaria, publicitaria etc. — em que é preciso que o leitor se situe para interpreta-lo. A cena
genérica e definida pelos géneros de discurso particulares, pois cada género implica uma cena
especifica, além de papeis para seus parceiros, circunstancias, sobretudo um modo de
inscricdo no espaco e no tempo, um suporte material, um modo de circulagcdo, uma finalidade,
etc. Essas duas cenas formam o que Maingueneau (2011) denomina “quadro cénico”. Esse

define o espaco estavel no interior do qual o enunciado adquire sentido.

Por sua vez, a cenografia € instituida pelo proprio discurso, ela ndo € imposta pelo tipo ou

género de discurso.

A cenografia € ao mesmo tempo a fonte do discurso e aquilo que ele
engendra; ela legitima um enunciado que, por sua vez, deve legitima-Ia,
estabelecendo que essa cenografia onde nasce a fala é precisamente a
cenografia exigida para enunciar como convém. (MAINGUENEAU,
2011, p. 87-88)
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A cenografia implica uma figura de enunciador e uma correlativa de coenunciador, uma
cronografia (momento) e uma topografia (lugar) das quais o discurso pode surgir. Uma
cenografia pode também apoiar-se em cenas de fala, chamadas por Maingueneau de cenas
validadas. Estas correspondem a cenas instaladas na memdria coletiva — caso da familia feliz
e reunida em torno da mesa em propagandas de alimentos. A cena validada constitui um tipo

de esteredtipo descontextualizado a disposicéo para reinvestimentos em outros textos.

No territorio da enunciacdo, o ethos contribui para a legitimagdo do enunciado. Na retorica
antiga, o termo era associado a imagem que o orador transmitia, implicitamente, de si mesmo,
através do modo de falar, dos gestos, das entona¢des. Retomado por Maingueneau (2004), o
termo passou a designar 0 modo como o enunciador atesta a legitimidade do que é dito. O
ethos se apoia em uma dupla figura: por um lado, a de um enunciador que se atribui uma
posicdo institucional e marca sua relagdo a um saber para legitimar o que diz, e, por outro
lado, compreende o conjunto das caracteristicas fisicas e psiquicas relacionadas pelas
representacdes coletivas ao enunciador. A figura deste é construida pelo leitor a partir de
indicios textuais, desse modo, o leitor atribui um carater e uma corporalidade ao enunciador,

cujo grau de preciséo varia de acordo com 0s textos.

De forma direta, a nocdo de ethos pode ser compreendida enquanto a revelacdo da
personalidade do enunciador, por meio da enunciagdo. Para Maingueneau (2011, p. 98), “O
universo de sentido propiciado pelo discurso impde-se tanto pelo ethos como pelas “ideias”
que ele transmite; na realidade, essas ideias se apresentam por intermedio de uma maneira de
dizer que remete a uma maneira de ser”’. O autor denomina “parodoxo constitutivo” o
processo feito pelo enunciador de legitimar sua maneira de dizer através de seu préprio
enunciado. A nocao de ethos é valida para qualquer discurso, inclusive o escrito, pois todo o

texto é sustentado por uma voz que deve passar credibilidade em relacdo ao que é dito.

Outra nogdo importante no territorio da analise do discurso ¢ o termo “déitico”: a palavra
designa um tipo de referéncia para uma expressao, “aquela em que o referente ¢ indicado por
meio da propria enunciacdo dessa expressdao”. (CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004, p.
147). Assim, os déiticos consistem em expressdes que remetem a um referente cuja
identificacdo s6 pode ser feita através da situacdo dos interlocutores no momento em que
falam. Os déiticos sdo indicadores que permitem a caracterizacdo do sujeito em seu préprio
discurso. Assim, o déitico se opBe a anafora com base na localizacdo do referente, se ele esta

no texto, ha uma relacdo anaférica, se ele se encontra na situacdo de comunicacdo imediata,
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h& uma referéncia déitica. Outra diferenca é o fato de a anafora remeter a um referente que
provavelmente j& é conhecido do interlocutor, enquanto o déitico introduz um referente novo

no discurso analisado.

Conhecer a no¢do de contrato também é necessario para observar as relacdes estabelecidas
entre os participantes de uma enunciacdo. O conceito € utilizado para ressaltar que tais
participantes devem aceitar um certo nimero de principios que tornam possivel a troca
comunicativa, e um certo nimero de regras que a orientam. 1sso implica no conhecimento que
cada um tem de seus direitos e deveres, bem como dos direitos e deveres pertencentes ao
outro. Para Charaudeau (1983 apud MAINGUENEAU, 1998, p. 36), “A nog¢ao de contrato
pressupde que os individuos pertencentes a um mesmo corpo de praticas sociais sejam
susceptiveis de estarem de acordo sobre as representacGes linguageiras dessas praticas
sociais”. Assim, a cada género de discurso estd associado um contrato especifico. O autor
afirma que o contrato de comunicacdo possui duas dimensdes: situacional e comunicacional.
A primeira dimensdo corresponde a um contrato de troca que consiste em buscar respostas
para perguntas como: estamos aqui para dizer o qué? De que maneira? Por que desempenhar
esse papel? Essa dimensdo esté relacionada as identidades sociais. A segunda esta associada a
um contrato de fala que controla os comportamentos discursivos aguardados, de acordo com a

natureza do contrato.

Entender o sistema da producdo de sentido € um dos principais objetivos da analise de
discurso e, para concretizar esse intuito, o conceito de condicdes de producdo/reconhecimento
é fundamental. Veron (2004) explica que o sistema produtivo de sentido é formado por dois
polos: producéo e reconhecimento. Aquele que se propde a realizar a analise do discurso pode
se interessar tanto pelas condi¢Ges de producdo de um determinado discurso, quanto pelas
leituras provenientes do discurso, ou seja, seus efeitos. No primeiro caso, o analista se
interessa pela gramatica de producdo, no segundo, por uma ou varias gramaticas de
reconhecimento. Este termo é admitido no plural, pois, uma vez que um texto é o lugar de
convergéncia de varios sistemas de delimitacGes, ele sempre permitird uma diversidade de

leituras.

Entende-se por gramatica o0 modelo de um processo de producdo discursiva. Uma gramatica,
seja de producdo, seja de reconhecimento, nunca é exaustiva, porque é possivel construir
tantas gramaticas quanto houver maneiras de abordar o texto. E importante lembrar que ler

um texto em relagdo a sua gramatica de producdo e ler o mesmo texto em relagdo a sua (ou
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suas) gramatica(s) de reconhecimento proporciona experiéncias distintas. Em cada uma delas,
0 analista estara observando os textos a partir de redes interdiscursivas diferentes.

O olhar do analista pode deter-se em uma gramatica de producdo ou em uma (ou algumas)
gramatica(s) de reconhecimento, neste caso, diz-se que o interesse esta voltado para um
processo de circulagdo. Tal processo consiste na diferenca entre a producdo e os efeitos dos
discursos. Numa superficie discursiva, existem marcas que podem ser interpretadas ora como
tracos das operacBes de producdo, ora como tracos que revelam as leituras possiveis do
discurso no reconhecimento. Mas ndo ha tracos da circulacdo, esta pode ser definida como a
defasagem, num dado momento, entre as condigdes de producdo do discurso e a leitura feita
na recepcdo. A definicdo de Verén (2004, p. 52) ndo deixa duvidas de que, para ser
considerado como condicdo de producdo, o aspecto observado deve ser um elemento
constitutivo do discurso.

Para que algo seja designado como condi¢do de producao de um discurso ou

de um tipo de discurso, € preciso que tenha deixado rastros no discurso. Em

outras palavras, é preciso mostrar que, se mudam os valores das variaveis
postuladas como condi¢fes de producdo, o discurso também muda.

Toda analise do discurso implica um certo dispositivo que o autor define como um
“fragmento de tecido semidtico ‘“arrancado” do fluxo da produgdo social de sentido”.
(VERON, 2004, p. 73). O fluxo também pode ser denominado semiose, termo que Verdn
tomou emprestado dos estudos de Peirce, e que designa a rede interdiscursiva da producdo
social de sentido. Para Peirce, a semiose é ternaria, social, infinita e historica. Seu caréater
ternario € justamente o que a diferencia dos modelos de dois termos da semiose (a exemplo do
signo como entidade psiquica de duas faces, de Saussure), pois o resultado da relacéo triadica
representamen-objeto-interpretante € sempre outro signo, que sempre agrega algo ao objeto
do primeiro, constituindo assim um processo de semiose que € infinito. Essa natureza ternaria
da semiose é refletida numa rede interdiscursiva, pois, na analise de um determinado discurso
ha trés conjuntos discursivos que intervém no processo: 0 conjunto de partida, os discursos
que fazem parte das condicbes de producdo e os discursos que definem o processo de

reconhecimento do primeiro conjunto.

Verdn (2004) observa que fazer analise dos discursos é descrever operagdes, € buscar marcas
que formam a superficie textual e que podem ser interpretadas como vestigios de operac6es
discursivas que remetem as condicBes de producdo ou aos efeitos de sentido desse discurso.

De modo semelhante a circulacdo, as operagfes ndo sdo visiveis na superficie textual, é
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preciso reconstrui-las a partir das marcas encontradas na superficie. Nesse processo, é
importante lembrar que ndo se faz distingdo entre niveis de complexidade das marcas
encontradas: 0s termos que compBem as relacbes podem ser de qualquer nivel de
complexidade, seja um artigo, um pronome, uma imagem. Um mesmo tipo de marca, em
contextos discursivos diferentes, pode indicar operacdes diferentes. No caso dos discursos
sociais formados por vérias matérias significantes (discurso escrito e imagem, por exemplo) o
operador pode estar numa marca ndo linguistica, além das imagens, pode estar em aspectos da
espacialidade do texto.

Para a construcdo da metodologia, 0s conceitos basicos de andlise do discurso aqui
apresentados serdo articulados com o entendimento do que sdo HQs, quais seus principais
géneros e recursos de expressividade, observados a partir dos estudos de Eisner, McCloud e
Ramos, e com aspectos das possiveis relacdes entre texto e imagem, analisados com base nos
estudos de Barthes. Um modelo para leitura de imagens proposto por Santaella vai orientar a
analise das tiras, sendo adaptado, quando necessario, para que a analise do discurso seja a
linha de estudo a partir da qual serd desenvolvido o exercicio de analise das tiras da série

Quase Nada.
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4. EM BUSCA DE UMA METODOLOGIA PARA QUADRINHOS

Este capitulo tem como objetivo construir um metodo de analise que leve em consideragdo as
caracteristicas peculiares das histérias em quadrinhos (HQs), a construcdo do sentido a partir
da relacdo texto-imagem e uma analise — articulada com os conceitos de condigcdes de
producdo e reconhecimento — das relagfes sintaticas, semanticas e pragmaticas presentes nos

quadrinhos.

O primeiro passo aqui sera buscar uma definicdo para os quadrinhos, a fim de evitar a
dificuldade de diferenciar sua variedade de géneros. O excesso de nomes existentes no
universo dos quadrinhos pode dificultar uma compreensdo do que estes sdo e até mesmo
atrapalhar a leitura de seus diferentes géneros. Tira, tira cbmica, tira em quadrinhos, tirinha,
charge, cartum: estes sdo alguns exemplos de nomes atribuidos a uma narrativa de humor,
para se ter uma ideia da pluralidade de nomenclaturas. Ramos (2012) afirma que esse excesso
de nomes € consequéncia de um desconhecimento das caracteristicas das HQs e de seus
diferentes géneros. Sem saber do que realmente se trata, um termo provisorio é escolhido sem
que para isso haja um critério consistente. Por isso, conhecer as caracteristicas de cada género
colabora para uma leitura mais rica e critica dos quadrinhos. No entanto, antes da discussao
sobre a diversidade de géneros em HQs, ha outro ponto relevante: a necessidade de entender

em que elas consistem.

Para Eisner (2001), a funcdo fundamental da arte dos quadrinhos — inscrita em tiras, revistas
ou albuns, que sdo edicdes mais semelhantes a livros — € comunicar ideias e/ou historias por
meio de palavras e figuras, 0 que envolve 0 movimento de certas imagens, tais como pessoas
e objetos, no espaco. Para que esses eventos sejam representados ou encapsulados no fluxo da
narrativa, eles devem ser decompostos em segmentos sequenciados. Estes segmentos séo
denominados por Eisner “quadrinhos’”. Para o autor, quadrinhos constituem uma arte
sequencial. McCloud (1995) ressalta que o termo se refere ao meio em si e ndo a um objeto
especifico, como um gibi ou uma tira publicada num jornal. Este autor também utiliza o termo
“arte sequencial”’, mas expande esse conceito, enfatizando a separacdo entre forma e
contetdo, o que resulta na seguinte defini¢do: “Imagens pictdricas e outras justapostas em
sequéncia deliberada destinadas a transmitir informacGes e/ou a produzir uma resposta no
espectador” (MCCLOUD, 1995, p. 9). Interessante notar que a definicdo de McCloud dialoga
com a noc¢do de interatividade constitutiva proposta por Maingueneau (2011) ao afirmar que

0s quadrinhos sdo destinados a transmissdo de informagdes e & produgdo de uma resposta no
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leitor. Ambas as atividades demonstram que também nos quadrinhos o enunciador leva em
consideracdo a existéncia de outra instancia de enunciacdo a qual ele se dirige e com relagdo a

qual constroi seu discurso.

Também merece atengdo o uso da palavra “pictdricas”. De modo geral, entende-se que a
imagem pictorica € produzida por ordenacgdo de pigmentos sobre algum suporte, empregando
técnicas de fotografia, desenho, pintura, entre outras (IMAGEM, 2013). No entanto, Wolfflin
(1996, apud LANDIM, 2009) apresenta uma distingdo para as formas linear e pictérica nas
artes visuais. Para o autor, o linear é a arte do desenho por exceléncia, caracterizado pela
rigidez de suas formas, que se da pelo controle exercido pelas linhas. O pictorico seria melhor
representado pela pintura, onde as tintas podem se mesclar e tocar umas as outras. Sem 0
controle exercido pelas linhas, o pictorico seria a arte do movimento. O tratamento das luzes e
sombras também seria diferenciado em cada um dos estilos, no linear, elas estdo subordinadas
ao contorno, tém limites bem definidos, no pictorico, luzes e sombras se mesclam ao
conteddo das formas, sendo mais irregulares e difusas. Outro aspecto importante para
diferenciar os dois estilos é a nitidez dos objetos representados. Os contornos do estilo linear
garantem que todos 0s objetos numa determinada cena se mostrem nitidos ao olhar. Na
imagem pictorica, por sua vez, quando o foco do olhar esta no primeiro plano, os objetos no
fundo perdem a nitidez, e se mesclam em borrdes coloridos. Nos quadrinhos, nos quais tudo é
desenhado, espera-se que todos 0s objetos representados tenham um grau satisfatério de
nitidez, suficiente para serem reconhecidos. Os dois estilos, linear e pictdrico, podem ser
utilizados em varias formas de representacdo, sendo assim, nem todo desenho é linear e nem

toda pintura é obrigatoriamente pictorica.

De volta ao exercicio da busca por uma definicdo, Ramos (2012) aponta a existéncia de
alguns géneros dos quadrinhos e, para fazé-lo, adota o conceito de género proposto por
Bakhtin (2000 apud RAMOS, 2012, p. 16): “Sao tipos relativamente estaveis de enunciado
usados numa situacdo comunicativa para intermediar o processo de interagdao”. Dando
continuidade a caracteriza¢do dos quadrinhos, Ramos (2012, p. 17) afirma que “Quadrinhos
sdo quadrinhos. E, como tais, gozam de uma linguagem autbnoma, que usa mecanismos
proprios para representar os elementos narrativos”. Com tal assercdo, o autor diferencia
quadrinhos de literatura, pois, em sua opinido, classificar quadrinhos como literatura seria
uma forma de utilizar rétulos socialmente aceitos ou academicamente mais prestigiados como
argumento para justificar os quadrinhos, vistos durante muito tempo de maneira pejorativa,

inclusive no meio universitario. Por isso, o autor define os quadrinhos enguanto uma
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linguagem autdnoma, mas ndo deixa de reconhecer a existéncia de pontos em comum com a

literatura e outras linguagens.

Barbieri (1998 apud RAMOS, 2012) defende que as varias formas de linguagem néo estariam
separadas, mas, sim, interconectadas. O autor explica seu ponto de vista com uma metéfora.
Para ele, a linguagem seria como um grande ecossistema, cheio de pequenos nichos distintos
uns dos outros, que ele denominou “ambientes”. Cada ambiente teria caracteristicas proprias,
0 que garantiria sua autonomia em relacdo aos demais, mas isso nao significa que eles ndo
podem compartilhar caracteristicas comuns. Para Barbieri, os quadrinhos dialogam com
recursos da ilustracdo, da caricatura, da pintura, da fotografia, da masica, da poesia, do teatro

e do cinema.

Ramos (2012) apresenta algumas importantes caracteristicas dos quadrinhos, entre elas, o fato
de o0 espaco da acdo estar contido no interior de um quadrinho; o tempo da narrativa que
avanca por meio da comparacao entre o quadrinho anterior e o seguinte ou que é condensado
numa anica cena. O autor ainda ressalta que ndo se pode deixar de lado o0s aspectos
sociointeracionais de cada texto. “Quem produz a obra tem uma inten¢do ao escrevé-la. O
leitor, a0 entrar em contato com o texto, cria uma expectativa de leitura, que nao pode ser
ignorada”. (RAMOS, 2012, p. 19). Acrescenta-se aqui que o leitor, além de criar uma

expectativa em relacdo ao que Ié, traz para a leitura suas vivéncias e seu repertério cultural.

Em seus estudos sobre a area, Ramos (2012) observou algumas tendéncias que ajudam a
definir os quadrinhos. Identificou que, nas historias, predomina a sequéncia ou tipo textual
narrativo; a narrativa pode ocorrer em um ou mais quadrinhos, o que € determinado pelo
formato do género; as histdrias podem ter personagens fixos ou ndo; o rotulo, o formato, o
suporte e o veiculo de publicacdo constituem elementos que agregam informacdes ao leitor,
orientando a percepc¢do do género em questdo; diferentes géneros utilizam a linguagem dos
quadrinhos. A partir desse estudo o autor definiu histérias em quadrinhos como um grande
rotulo, um hipergénero, que agregaria outros géneros, cada qual com suas peculiaridades. O
termo “hipergénero” ¢ empregado por Maingueneau para designar um rétulo que orientaria a
formatacdo textual de varios géneros que compartilhariam diversos elementos
(MAINGUENEAU, 2004, 2005, 2006 apud RAMOS, 2012).

Ramos (2012) apresenta as caracteristicas de alguns dos principais géneros dos quadrinhos, a
exemplo da charge (texto de humor que aborda algum fato ou tema relacionado ao noticiario,

recriando o fato de forma ficcional, estabelecendo com a noticia uma relacéo intertextual); do
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cartum (texto de humor muito semelhante a charge, mas que se diferencia por ndo estar
vinculado a um fato do noticiério); da tira comica (segundo o autor, este € 0 género que
predomina nos jornais brasileiros e também nos da maioria dos paises e consiste numa
narrativa ligada ao humor que apresenta um desfecho inesperado, um hibrido de piada e
quadrinhos); tiras seriadas (também chamadas de tiras de aventuras, estdo centradas numa
historia narrada em partes, cada tira traz um capitulo diario interligado a uma trama maior) e
tira cOmica seriada (semelhante a tira comica, apresenta desfecho inesperado, leva ao efeito de

humor, mas é produzida em capitulos).

O autor argumenta que a diversidade de géneros esta relacionada a uma série de fatores, a
exemplo da intencdo do autor, da forma como a historia € rotulada pela editora que a publica,
0 nome com o qual o género foi popularizado e que o tornou mais conhecido junto ao publico
e da maneira como a trama sera recebida pelo leitor. Ramos (2012) aponta a existéncia de um
maior interesse em rotular os géneros pela tematica da historia: super-herdis, terror, faroeste,
ficcdo cientifica, humor, manga, erdtica, literatura em quadrinhos (adaptacGes de obras

literarias), jornalismo em quadrinhos (reportagens feitas na forma de quadrinhos).

Existe ainda um novo género de tiras em consolidacdo em alguns jornais e blogs brasileiros, o
qual Ramos (2010) denominou “tiras livres”. O autor se baseia no aumento de ocorréncias de
exemplos dessas tiras em jornais para afirmar o surgimento do que pode ser considerado um
novo género, identificando ainda suas caracteristicas principais: 0 nao uso do humor como
piada, a liberdade tematica, auséncia de personagens e situacdes fixas e a experimentacdo
gréafica. Em relacdo aos demais géneros, mantém o formato, ainda que algumas producdes
utilizem um tamanho equivalente ao dobro de uma tira. Entende-se por tira uma historia ou
fragmento de histéria em quadrinhos, geralmente apresentado numa Unica faixa horizontal,
com um ou mais quadros, para ser publicada em jornais e revistas. Uma tira pode conter uma

historia curta e completa ou pode ser um capitulo de uma tira seriada (CRUZ, 1993).

Costuma-se atribuir aos norte-americanos os créditos pela consolidacao das tiras. Teriam sido
eles os realizadores das experiéncias que resultaram no formato que conhecemos atualmente.
O modelo padrdo (tamanho e o formato horizontal) foi pautado por interesses comerciais,
assim autores poderiam produzir uma mesma histéria e vendé-la para mais de um jornal.
Formaram-se empresas, 0s syndicates, para distribuir as tiras, inicialmente nos Estados
Unidos, depois em outros paises, inclusive no Brasil. Trés géneros (tira comica, tira de

aventuras e tira comica seriada) predominaram na producdo de tiras nos EUA e nos paises sul-
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americanos, com uma notavel preferéncia pelas tiras comicas, a ponto de 0 senso comum
enxergar as tiras como producdes de natureza exclusivamente humoristica. Portanto, sair
desse modo de producdo significaria, de algum modo, quebrar esse acordo textual
implicitamente estabelecido com o leitor (RAMOS, 2010).

4.1 — AS TIRAS LIVRES

No entanto, segundo Ramos (2010) alguns autores brasileiros estariam rompendo com essa
tradicdo herdada do século XX, criando tiras diferentes dos géneros conhecidos até entdo. O
primeiro autor a se destacar nesse novo modo de producdo teria sido Laerte, com a série
Piratas do Tieté, publicada no jornal Folha de S&o Paulo. Por anos, nessa série, Laerte
produziu tiras baseadas no humor e no uso de personagens regulares, entretanto, a partir do
ano de 2006, seu trabalho comecou a passar por uma transicdo. Os personagens regulares
foram deixados de lado, depois sugiram as mudancas tematicas, as tiras passaram a abordar
assuntos mais introspectivos, boa parte deles levando o leitor a uma interpretacéo aberta do

que os textos dos quadrinhos traziam.

Figura 1 — Tira da série Piratas do Tieté, publicada no jornal Folha de S&o Paulo

OAG/TROT MW DO M IO

e

Autor: Laerte

O cartunista explicou que a mudanca no seu modo de producdo aconteceu depois da perda de
um de seus filhos num acidente de carro, no ano de 2006. Depois desse fato, passou a ndo ver

mais 0 humor da mesma maneira.

Passei a ver e pensar as coisas de outro jeito, uma série de procedimentos
comegou a perder o sentido ou ganhar outros. Muito do que consistia a
natureza das minhas tiras era um tipo de prestagdo de contas, como se eu
estivesse fazendo para algum juiz, era um modo extenuante de trabalhar.
Passei a ndo achar mais graca no tipo de humor que fazia, ndo me
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identificava mais com aquele modo de fazer, entéo resolvi deixar de lado os
personagens””’.

Apos essas mudancas, dois outros jornais que publicavam as tiras de Laerte — Zero Hora, do
Rio Grande do Sul, e A Tribuna, do Espirito Santo — cancelaram a série. Os cancelamentos
indicam dois aspectos. Um diz sobre a tendéncia de as tiras serem vistas como estritamente
cbmicas, no Brasil, como se apenas esse género fosse possivel, enquanto o segundo aspecto é
consequéncia dessa Vvisdo: a inovagdo instaurada por Laerte feriu o pacto implicito
estabelecido entre autor e leitor. Este ndo encontrou mais nas tiras as piadas que estava
habituado a ler. Laerte criou um processo de instabilidade num género até entdo estavel, a tira
comica. Mesmo com o estranhamento dos leitores de outros jornais, a Folha de S&o Paulo

manteve a série e a liberdade concedida a Laerte.

O novo modo de producéo das tiras inspirou o trabalho dos irmaos Fabio Moon e Gabriel B4,
que estrearam a série Quase Nada no mesmo jornal paulistano no qual é publicada a série
Piratas do Tieté. Em entrevista publicada (ANEXO A) no jornal no dia em que a série
estreou, em 14 de setembro de 2008, Moon assume a influéncia exercida pelo novo modo de
produgdo de Laerte. “Gostamos de todas as tiras do Laerte, incluindo as atuais, que estdo
menos faceis, mas sdo geniais”, disse. “Essa liberdade que tem na "Folha’, de poder fazer tiras
assim, que ndo sejam piadas, nos estimulou a tentar.” Assim como as novas tiras de Laerte, a
série Quase Nada néo se baseia no humor, além disso, apresenta outros dois diferenciais em
relacdo as demais tiras publicadas no jornal: o primeiro € tematico, pois na tira sdo priorizados
assuntos ligados a relacionamentos cotidianos, ja o segundo é o uso de um formato maior,

equivalente ao de duas tiras, como pode ser visto abaixo.

Figura 2 — Tira da série Quase Nada

7 Informagdes encontradas no Blog dos Quadrinhos: http://blogdosquadrinhos2.blog.uol.com.br/arch2007-08-
01_2007-08-31.html#2007_08-29 17 12 22-128224777-27.
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Autores: Gabriel Ba e Fabio Moon

Além de Laerte, Gabriel B4 e Fabio Moon, Ramos (2010) também inclui no género em
consolidagdo a série Ensaio sobre a bobeira, do escritor e ator Lourengo Mutarelli, e 0
trabalho do quadrinista Marcelo Quintanilla. Ambos estrearam tiras no ano de 2010, no
caderno de cultura do jornal O Estado de Sao Paulo. Na internet, também foram registrados
casos de experimentacdo no processo de criacdo de tiras, em que se destacam os trabalhos
divulgados por Rafael Sica em seu blog'®, com historias que apresentam um visivel

experimentalismo, tanto grafico quanto tematico.

O termo “tira livre” provém da pesquisa de Martignone e Prunes (2008 apud RAMOS, 2010)
sobre tiras publicadas na Argentina. Os autores utilizaram a expressdo para se referir ao
trabalho do desenhista Miguel Repiso — que assina como Rep em suas tiras publicadas
diariamente no jornal Pagina/12, de Buenos Aires. Rep comegou a ocupar 0 espago na
segunda metade da década de 1980, com Mocosos, série de humor que tinha criangas como
protagonistas. Na década seguinte, trocou 0s personagens, criou e passou a focar o
personagem Gaspar, um ex-revolucionario que precisa se adaptar a vida capitalista para
sustentar a familia. Depois, 0 desenhista mudou mais uma vez 0 espagco e passou a criar
situacbes cdmicas, ora com personagens ja conhecidos, ora sem personagens fixos. Essa

liberdade na forma de conduzir a série foi chamada de “tira livre” por Martignone e Prunes.

Entretanto, Ramos (2010) observa que apesar de sua liberdade de criacdo, as tiras de Rep

mantém o humor e desfecho inesperado, base das tiras cdmicas. A liberdade seria a de manter

'8 Endereco do blog: http://rafaelsica.zip.net/.
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ou ndo personagens fixos. Para o autor, o termo “tira livre” ¢ mais apropriado para se referir
aos trabalhos dos autores brasileiros mencionados anteriormente. Nesses casos, haveria de
fato uma liberdade nos temas e na abordagem, algo que torna essas criagdes singulares. Essa
liberdade seria também compartilhada com o leitor, que pode fazer uma interpretacdo pessoal

sobre o que leu, pois muitas dessas tiras apresentam um final aberto.

E importante ressaltar que Ramos (2010) reconhece que outros autores ja produziram tiras
sem humor, com temas mais sérios e reflexivos e que provavelmente os jornais brasileiros
devem ter publicado exemplos assim em décadas anteriores, mas isso acontecia de forma
pontual. O autor também afirma estar ciente de que cunhar um nome e identificar as

principais marcas de produgdo € apenas um comeco para entender as tiras livres.

4.2 RECURSOS DE EXPRESSIVIDADE NOS QUADRINHOS

A linguagem dos quadrinhos possui uma série de recursos para representar a fala, o
pensamento, 0 espaco e o tempo. Conhecer os elementos caracteristicos e entender como eles
podem participar da construcdo do sentido na tira em quadrinhos € necessario para realizar a
analise proposta neste trabalho. BalGes, legenda, letreiramento, onomatopeias, hiatos, planos e

angulos de visdo: esses sdo alguns dos principais recursos de expressao dos quadrinhos.

Existem diferentes definicdes para o termo “baldo”, embora apresentem semelhancas no
conteddo. Algumas definicdes o relacionam apenas com a fala no discurso direto. Uma
definicdo mais abrangente apresenta o baldo enquanto um recurso grafico que é uma forma de
representacdo da fala ou do pensamento, geralmente indicado por um signo de contorno, a
linha que envolve o baldo. Através desse recurso, seria possivel recriar uma situacdo de
interacdo conversacional, um monodlogo — entendido aqui enquanto representacdo do
pensamento do personagem por meio de palavras — ou um soliléquio — situacdo em que o

personagem fala em voz alta, tendo a si mesmo como interlocutor. (RAMOS, 2012).

Para Fresnault-Deruelle (1972 apud RAMOS, 2012), os balbes ddo originalidade e
contribuem para tornar as historias em quadrinhos um género especifico. Embora tenha sido
popularizada no universo dos quadrinhos, essa técnica de representacdo da fala ndo foi criada
por ele. Os maias teriam feito experimentos de colocar a ponta de algo semelhante a um
colchete na direcdo da boca do ser representado. No fim do século XIX, ganhou forca o

recurso de um baldo apontando na direcdo da pessoa desenhada. Nos anos seguintes, 0 recurso
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assumiu o formato conhecido atualmente e tornou-se o modo visual de o personagem se
apresentar em primeira pessoa, uma adaptacdo do contedo indicado por travessdes e aspas

nos textos literarios e jornalisticos.

Para Acevedo (1990 apud RAMOS 2012) o baldo é formado por dois elementos: o continente
(corpo e apéndice) e o contetdo (linguagem escrita ou imagem). O formato do continente
pode variar e cada uma de suas variagfes pode adquirir uma carga expressiva diferente. A
chave para entender os diferentes sentidos esta na linha que contorna o baldo. A linha preta e
continua (reta ou curvilinea) do baldo é considerada o0 modelo mais neutro, € o que serve de
referéncia para os demais casos, isso porque ele simula a fala dita em tom de voz normal, por
isso, é chamado baldo de fala ou baldo-fala. Tudo o que se distingue do baldo de fala adquire

um sentido diferente e particular, ganha outra expressividade.

Associado ao baldo esta o apéndice *°, uma extensdo do primeiro que se projeta na direcio do
personagem, indicando quem € o emissor da fala ou pensamento. Fresnault-Deruelle (1972
apud RAMOS, 2012) argumenta que os apéndices fazem a intermediacdo entre as partes
verbal e visual, ou seja, entre 0 baldo e o personagem. O autor apresenta duas classificactes
para 0 recurso: o ordinario, que representa a fala, e o em forma de bolha, que indica o
pensamento. Mas essa divisdo ndo contempla o aspecto expressivo do apéndice que, assim
como o contorno do baldo, pode ter seu tracado modificado e adquirir sentidos
contextualmente distintos. O apéndice pode acompanhar o contorno do baldo ou apresentar

caracterizacao propria.

A representacdo dos sons também pode ser feita através de onomatopeias, termos que
expressam diversas situacdes sonoras nos quadrinhos. O recurso é utilizado a fim de que o
leitor associe automaticamente o termo ao som que se pretende representar. Nos quadrinhos, o
ruido € muito mais visual do que sonoro. Mas é importante reconhecer que as onomatopeias
sdo sempre uma aproximacdo do som, estdo mais para uma tentativa visual de reproducdo do
que para uma reproducdo exata. Outro recurso presente na linguagem dos quadrinhos é a
legenda, narracdo de alguém externo a acdo, situacdo em que o narrador é onisciente e 0sS
verbos apresentam-se em terceira pessoa (EGUTI, 2001 apud RAMOS, 2012). Porém, o
narrador-personagem também pode se apropriar do recurso. A legenda permite ainda a

utilizacdo do discurso indireto, embora isso seja pouco recorrente nos quadrinhos.

% Alguns autores chamam o apéndice de “rabicho”, ja a tradugio da obra de Eisner apresenta um terceiro nome
para o recurso: “rabinho”.
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O contetido dos baldes pode ser expresso por elementos verbais e visuais e se apoia bastante
na representacdo da oralidade. Em relagéo ao tipo de letra, esta pode adquirir expressividades
diferentes no contexto sugerido pelo texto. A palavra, a0 mesmo tempo em que representa o
som ou um conjunto de sons, pode adquirir outros significantes. Ramos (2012) defende que
ocorre uma hibridizacdo de signos verbais escritos e signos visuais. Estes apresentam signos
de trés ordens: iconica (representacdo de seres ou objetos reconheciveis), plastica (a textura e
a cor) e de contorno (a borda ou linha que envolve as imagens). E importante lembrar que
letras sdo imagens estaticas que quando colocadas em sequéncia deliberada, uma ao lado da
outra, se tornam palavras (McCLOUD, 1995). Eisner (2001) afirma que o letreiramento
tratado graficamente e a servico da histéria, funciona como uma extensdo da imagem. O
aspecto normalmente mecanico da tipografia pode se tornar um elemento de apoio envolvido
na imagem. “As letras de um alfabeto escrito, quando executadas num estilo particular,

contribuem para o sentido”. (EISNER, 2001, p. 14).

De modo semelhante ao baldo de fala, existe um parametro para identificar os diferentes
valores expressivos da letra. A letra de forma tradicional, escrita de modo linear, sem negrito,
geralmente em cor preta, é a mais empregada nos quadrinhos, ela indica uma expressividade
neutra, um tipo de “grau zero”, do qual outros irdo derivar para gerar resultados expressivos
diferentes. Assim, letras com tamanho menor remetem a uma fala sussurrada ou em
tonalidade mais baixa. Por outro lado, o negrito pode sugerir tom de voz mais alto, uma fala
mais emocional ou destacar determinado termo ou expressdo. As possibilidades de variacdo
sdo inimeras, o importante é reconhecer que tipos de letra distintos produzem expressividades

diferentes, variando de acordo com o contexto da historia.

O contetdo dos balbes também representa uma forma de trabalhar as caracteristicas dos
personagens, nesse sentido, a escolha do vocabulario € um dos principais recursos. Como
afirma Preti (1998 apud RAMOS 2012), o Iéxico é o reflexo mais perfeito das mudancas
sociais. Foi atraves dele que o autor estudou a representacdo dos niveis de fala, ou seja, as
diferentes possibilidades de uso da lingua. Para Preti, a variedade de usos esta relacionada a
aspectos geogréaficos e socioculturais — idade, sexo, profissdo, posicdo social, escolaridade,
situacdo em que a fala é produzida etc. Dessa definicdo € possivel perceber que o vocabulario
dos quadrinhos ajuda a revelar o lugar de fala dos personagens e também do autor da historia.
Maingueneau (1998) apresenta a nocdo de lugar enquanto um termo que diz respeito a
identidade dos parceiros do discurso. Flahault (1978 apud MAINGUENEAU, 1998) emprega

0 termo para designar de modo amplo os papeis instituidos no discurso, ressaltando que o
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lugar de fala deve ser pensado como a relacdo de lugares. O autor argumenta que toda palavra
emitida de um lugar convoca o interlocutor a um lugar correlativo. Assim, numa relacdo de
lugares, a0 mesmo tempo em que 0 enunciador marca o posicionamento que pretende ocupar

ele confere um lugar ao coenunciador.

Ainda em relacdo as estratégias de representacdo da oralidade, é valido lembrar outra funcéo
dos baldes: a de representar 0s turnos conversacionais. Em analise do discurso, o turno de fala
é compreendido enquanto a contribuicdo de um locutor dada num certo momento da
conversagdo, assim os turnos de fala de diferentes locutores se encadeiam segundo um
sistema de alternancia (MAINGUENEAU, 2004). A observacdo dos turnos de fala deve levar
em consideracdo se eles se cruzam ou ndo, se h& siléncios, se ha equilibrio entre as
contribui¢des dos parceiros e a atitude do coenunciador que escuta (MAINGUENEAU, 1998).
Na linguagem dos quadrinhos, a alternancia entre baldes indica troca de falante. A quantidade
de palavras indica se o turno é simétrico (troca de fala proporcional entre os falantes) ou
assimetrico (predominio de uso da fala por um dos falantes). O conteudo dos bal6es também
pode indicar assaltos de turno (a invasdo do ouvinte no turno do falante em momento
inesperado para a transicdo da fala) e o siléncio, que pode ser representado através da

auséncia de bales, de balées sem fala ou com o uso de pontos (RAMOS, 2012).

Na conversacdo entre 0s personagens, também pode haver a representacédo do topico, ou tema.
Aqui este termo € utilizado com o sentido de unidade seméantica de um texto, ou seja, a
resposta encontrada para a pergunta intuitiva “do que isso fala?”’. Qualquer que seja a
extensdo, um texto considerado coerente”® deve construir uma representacdo e poder ser
resumido (MAINGUENEAU, 1998). Segundo Ramos (2012), histérias maiores teriam mais
topicos, agrupados em supertopicos e divididos em temas menores ou subtopicos. Narrativas

curtas, a exemplo das tiras cbmicas, teriam uma estrutura topica mais sintética.

No universo dos quadrinhos, a cena narrativa se desenvolve em cada quadro que compde uma
tira ou historia. Cenario, personagens, fragmentos do espaco e do tempo sdo agrupados e
encapsulados dentro de um conjunto de linhas, nas palavras de Vergueiro (2006 apud
RAMOS, 2012, p. 90):

% Um texto considerado coerente deve estar relacionado a uma intengdo global associada a seu género de
discurso. Isso é o que permite ao coenunciador adotar um posicionamento adequado com relacdo a si mesmo
diante do texto. A coeréncia passa pela identificacdo do tema do texto, no interior de determinado universo
(ficticio, histdrico, académico etc.). Trata-se de uma caracteristica que ndo esta contida no texto, ela é construida
pelo coenunciador (MAINGUENEAU, 1998).
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[...] o quadrinho ou vinheta constitui a representacdo, por meio de uma
imagem fixa, de um instante especifico ou de uma sequéncia interligada de
instantes, que s@o essenciais para a compreensdo de uma determinada acgéo
ou acontecimento.

McCloud (1995) defende que o quadro é o icone mais importante dos quadrinhos, ele age
como uma espécie de indicador geral de que o tempo ou 0 espaco esta sendo dividido. Assim,
quando se aprende a ler quadrinhos, se aprende a perceber o tempo espacialmente, pois, nas
HQs, tempo e espaco sdao uma Unica coisa. O olhar percorre a distancia de poucos centimetros
que separa uma vinheta da outra em segundos, entretanto, na representacdo de tempo, de
quadro para quadro, podem se passar milhares de anos. Trata-se de uma estranha relagcéo entre
0 tempo representado no quadro e o tempo percebido pelo leitor. Este tem a vaga sensagéo de
que, movendo-se pelo espaco dos quadrinhos, os olhos também estdo se movendo pelo tempo.
Existem quatro recursos através dos quais o tempo pode ser controlado nas HQs: o contetido
dos quadros, a quantidade de quadros, a conclusdo entre eles e seu formato. Nesse universo,
passado e futuro sdo visiveis, 0 agora é onde os olhos do leitor estdo concentrados, enquanto
passado e futuro s@o cenas circunvizinhas. Durante a leitura, a direcdo do olhar esta
condicionada a seguir da esquerda para direita, de cima para baixo, essa direcdo muda apenas

quando é necessario reler ou analisar passagens.

Sobre a agdo da narrativa, Ramos (2012) afirma que esta € conduzida por intermédio dos
personagens. Nos quadrinhos, parte dos elementos da agédo é transmitida pelo rosto e pelo
movimento dos seres desenhados. Além das expressdes da face, elementos externos ao rosto
podem participar do processo de transmissdo do estado emocional dos personagens. E o caso
dos sinais graficos, que do ponto de vista de Acevedo (1990 apud RAMOS, 2012) sdo formas
de destacar as expressOes, para dar-lhes determinada precisdo. Assim, por exemplo, num
quadrinho, gotas podem expressar tristeza ou choro, em outro podem indicar desespero,
preocupacao ou ainda esforco fisico excessivo. Entretanto, autores como Eco, Vergueiro e
Santos (apud RAMOS, 2012) juntam o conceito de sinal grafico ao de metafora visual, que
seria, nesse sentido, uma maneira de expressar ideias ou sentimentos atraves de imagens. Para
Santos, a metafora visual ocorre quando a imagem se associa a um conceito diferente de seu
significado original. Mas a distingdo feita por Acevedo é interessante em um aspecto, pois
permite perceber a existéncia de diferentes graus de metaforas visuais, algumas mais iconicas
(coracdes indicando amor ou paixdo, por exemplo) e outras menos (tracos quebrados acima da

cabeca de um personagem indicando que ele esta com raiva).



58

Em relacdo ao estilo do desenho, McCloud (1995) propde um diagrama piramidal que situa
toda manifestacdo iconica.

Figura 3 — Diagrama proposto por McCloud para analisar manifesta¢des iconicas
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Autor: Scott McCloud

Observando a localizacdo do desenho em relacdo aos trés vértices da piramide — plano das
figuras, realidade e linguagem —, € possivel perceber os valores do artista em relagédo a arte. O
artista que situa seu desenho préoximo a esquerda inferior privilegia o senso de beleza da
natureza e, por se tratar de uma representacdo mais proxima da realidade externa, oferece algo
para o leitor ver. O que situa seu desenho mais préximo ao topo opta pela beleza das formas,
da arte. Por sua vez, o artista cujos desenhos estdo mais préximos da direita privilegia ideias,
ou seja, prefere oferecer conceitos ao leitor. O autor destaca que, num desenho realista, 0
leitor encontra uma representacdo do mundo externo. No caso do cartum, que consiste num
desenho mais simples, ha a caracteristica da universalidade. Quanto mais cartunizado é um
rosto, mais pessoas ele pode descrever. Assim, diante de um rosto cartunizado, de algum
modo, o leitor vé a si mesmo, pois 0 cartum troca a experiéncia do mundo fisico pela ideia da
forma, colocando-se no mundo dos conceitos, no mundo interno do leitor. Segundo o autor,

isso também ocorre porque 0s humanos tendem a ser uma espécie centrada em si mesma. Nas
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palavras de McCloud (1995, p. 33), “Noés vemos a noés mesmos em tudo. Atribuimos
identidade e emog¢do onde ndo existe nada. E transformamos o mundo a nossa imagem”. Os
quadrinhos possibilitam ainda a percepcdo de uma série de elementos espaciais, tais como
distancia, proporcdo, volume, planos e angulos. Em geral, a referéncia para observar estes
elementos é o corpo do ser representado. Ramos (2012) cita os angulos?!, ponto a partir do
qual a cena é observada, e planos de visdo? possiveis nos quadrinhos. Os planos geram uma
discusséo sobre a influéncia do cinema sobre os quadrinhos e vice-versa. Eco (1993 apud
RAMOS, 2012) afirma que os planos utilizados nos quadrinhos teriam sido importados dos
longas-metragens. Cirne (1975 apud RAMOS, 2012) relativiza a informagéo, argumentando
que os primeiros planos teriam surgido paralelamente aos primeiros quadrinhos, no século
XI1X. Contudo, o autor admite que a influéncia entre cinema e quadrinhos é uma via de méo

dupla, o que ele chamou de interferéncia semioldgica entre as duas linguagens.

Nos quadrinhos, a passagem de um quadro para 0 outro ocorre por meio de um processo
mental conhecido como concluséo. Este € um tipo de agente de mudanga, tempo e movimento
que requer a colaboragdo consciente e voluntaria do publico. O espago existente entre 0s
quadros é conhecido como sarjeta®®, local em que a imaginacéo do leitor capta duas imagens
distintas e as transforma em uma Unica ideia. As vinhetas das histdrias fragmentam o tempo e
0 espaco, criando um ritmo recortado de momentos dissociados. A conclusdo permite que o
leitor “costure” esses momentos e conclua mentalmente uma realidade continua e unificada.
Assim,

Cada acéo registrada no papel pelo desenhista € auxiliada e apoiada por um

cumplice silencioso. Um cumplice imparcial do crime conhecido como

leitor! [...] A conclusdo deliberada e voluntaria do leitor é o método basico

pro guadrinho simular o tempo e o movimento. (MCCLOUD, 1995, p.68-
69).

Para McCloud, existem seis possibilidades de conclusdo: de momento para momento; de acéo
para acdo; de tema para tema; de cena para cena; de aspecto para aspecto e non sequitur (corte
que ndo oferece uma sequéncia aparentemente logica entre os quadros). No mundo ocidental,

0 autor observa que a tendéncia é que a transicao ocorra de acdo para acao, de tema para tema

2t Angulos de visdo utilizados nas histérias em quadrinhos: de visdo médio, de visdo superior (também chamado
de plongé ou picado) e de visdo inferior (contra-plongé ou contrapicado).

2 530 eles: plano geral ou panoramico; plano total ou de conjunto; plano americano; plano médio ou
aproximado; primeiro plano; plano de detalhe, pormenor ou close-up; plano em perspectiva.

28 Fresnault-Deruelle chama o espago entre os quadrinhos de “hiato”.
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e de cena para cena. A predominancia desses trés tipos ocorre porque eles mostram a histéria
acontecendo de forma eficiente, 0 que é uma caracteristica importante, considerando que as
historias sdo séries de eventos interligados. No Japdo, chama a atencdo o fato de os criadores
usarem com frequéncia a mudanca de aspecto para aspecto, que enfatiza menos a passagem
do tempo. Essa diferenca seria consequéncia da cultura oriental, que possui obras de arte mais
ciclicas, que divagam mais, ao contrario da cultura ocidental, mais orientada para a

objetividade.

Apresentados alguns dos mais importantes recursos de expressividade dos quadrinhos, a
metodologia busca a partir daqui demonstrar como a analise do discurso da conta das matérias

significantes verbais e ndo verbais existentes nas mensagens midiaticas.

4.3 IMAGENS, PALAVRAS E ANALISE DO DISCURSO

O termo “imagem” é ambiguo e polissémico, podendo ser aplicado inclusive a realidades ndo
necessariamente visuais. Santaella (2012) define a imagem como um duplo, uma reproducéo
das caracteristicas reconheciveis de algo visivel. Esse carater duplo se faz presente tanto nas
imagens naturais quanto nas artificiais, criadas por agentes humanos. Essas costumam ser
definidas como um artefato bidimensional (como um desenho ou pintura) ou tridimensional
(uma escultura, por exemplo), tendo aparéncia similar a algo que estd fora delas e que, de
alguma maneira, elas tornam reconhecivel devido as relacGes de semelhanca que mantém com

0 que representam.

Observando o territorio da visualidade, a autora descreve trés dominios principais da imagem:
o dominio das imagens mentais, imaginadas e oniricas; o das imagens diretamente
perceptiveis (aquelas que vemos diretamente da realidade em que vivemos) e o dominio das
imagens enquanto representacfes visuais, correspondente aos desenhos, pinturas, gravuras,
fotografias, imagens cinematograficas, televisivas, hologréaficas e infograficas. Alguns autores
ampliam esses dominios para cinco, incluindo as imagens verbais (construidas por meios
linguisticos, tais como as metaforas e as descricdes) e as imagens Opticas (oriundas de

espelhos e projecdes).

Imagens criadas e produzidas por seres humanos sdo chamadas de representacdes visuais e
distinguem-se daquelas que sdo denominadas perceptivas porque sao artificialmente criadas,

necessitam da mediacdo de habilidades, instrumentos, técnicas e mesmo de tecnologias. No
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caso do primeiro tipo, é a percepcdo que faz com que elas aparegcam naturalmente como
imagem. Aqui, interessa em particular a representacdo visual. Nesse dominio, toda imagem
apresenta diversas camadas — subjetivas, sociais, estéticas, antropoldgicas e tecnoldgicas — e
entender esses aspectos requer aprender a ler imagens. O simples reconhecimento dos
elementos representados na imagem ndo implica na compreensdo de seu contexto interno, de
seu campo de referéncias e das relages entre a imagem e a sociedade em que é produzida e

circula. Como desenvolver entdo uma analise da imagem que articule essas instancias?

No ambito das Teorias da Comunicacdo, o estudo da imagem pode ser uma busca de
compreendé-la como signo, o que baseia o estudo na teoria semidtica. De uma perspectiva
semidtica, estudar alguns fendmenos relacionados a imagem € levantar questfes sobre a
significacdo, ndo abrangendo o emocional ou o prazer estético, mas buscando conhecer o
modo de producdo do sentido, sua maneira de suscitar significacdes, interpretacdes. A questao
da imagem é central na obra de Barthes, suas reflexdes influenciaram de modo geral os
estudos das imagens. Sua perspectiva de analise reforca uma tendéncia na analise do discurso
que busca estudar a imagem, além do material verbal, e leva em considerag&o a multiplicidade

das matérias significantes, verbal e ndo verbal (FERREIRA, 2007).

Para Barthes (1970 apud ZECCHETTO, 2005) a Semiologia tem como objeto de estudo todo
0 sistema de signos, qualquer que seja sua substancia, ainda que ndo constituam linguagens,
mas ao menos sistemas de significagdo. O autor inverteu o pressuposto saussureano de que a
Linguistica seria parte de uma ciéncia mais geral, a Semiologia, ciéncia dos signos no seio da
vida social. Seu intuito ndo era o de conferir a Linguistica um lugar menor, para o autor a
linguagem verbal é a mais ampla e complexa das linguagens humanas, ela atravessaria todos
os sistemas de significacdo dotados de profundidade sociologica. Todos os outros sistemas
semioldégicos — imagens, gestos, objetos etc. — se mesclam com a linguagem verbal, assim, a
Semiologia constitui uma translinguistica e, desse modo, Barthes inverte o pressuposto de
Saussure:

La linguistica no es uma parte, ni siquiera privilegiada, de la ciencia general

de los signos, la semiologia es una parte de la linguistica: precisamente esa

parte que se haria cargo de las grandes unidades significantes del discurso.?*
(BARTHES, 1970 apud ZECHETTO, 2005, p. 101).

4 «A linguistica ndo ¢ uma parte, nem sequer privilegiada, da ciéncia geral dos signos, a semiologia ¢ uma parte
da linguistica: precisamente essa parte que estaria responséavel pelas grandes unidades significantes do discurso”.
(traducdo nossa).
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Invertendo o pressuposto, o autor abriu caminho para a analise do discurso visualizando a
analise das unidades significantes maiores que a frase e o estudo de qualquer objeto que se
proponha como discurso. A perspectiva de Barthes para o estudo da imagem vai além da
oposicéo analdgico X digital. Num primeiro momento, o processo de anélise busca enfatizar a
distincdo da imagem e outros objetos significantes, mas, como defende Metz (1973 apud
FERREIRA, 2007), a semiologia da imagem deve ser feita ao lado da semiologia dos objetos
verbais, deve ocorrer essa intersecdo uma vez que muitas mensagens Sao mistas, como € o
caso da maioria das mensagens midiaticas: jornalismo impresso, publicidade, entre outras.

A imagem ndo constitui um império autdnomo e cerrado, um mundo fechado

sem comunicagdo com o que o rodeia. As imagens — como as palavras, como

todo 0 resto — ndo poderiam deixar de ser “consideradas” nos jogos de

sentido, nos mil movimentos que vém regular a significacdo no seio das
sociedades. (METZ, 1973 apud FERREIRA, 2007, p. 84).

E preciso reconhecer que todo objeto significante é produzido num determinado contexto
historico, circula no meio social e seu consumo ocorre de modo real e/ou simbolico. Por isso,
toda analise do discurso implica um dispositivo que, nas palavras de Veron (1979 apud
FERREIRA, 2007, p. 85), ¢ uma espécie de “fragmento do tecido semidtico arrancado do
fluxo da producdo social do sentido”. Toda enunciagdo possui um dispositivo, que diz
respeito ao modo de dizer e ndo ao conteudo, através do qual é possivel identificar o lugar
daquele que fala, o lugar que é atribuido aquele a quem a fala é enderecada e a relacdo que se
estabelece entre o enunciador e o destinatario. Por meio desse dispositivo de enunciacéo
proposto por um determinado suporte de imprensa, é possivel analisar as expectativas, as
motivacOes dos leitores, levadas ou ndo em conta, o posicionamento de um determinado

suporte em relacéo a evolucdo sociocultural e aos demais concorrentes (FERREIRA, 2003).

Trata-se de uma analise do discurso que ndo estd mais a procura do aspecto conotativo ou

25 T
” e “poder”, essa analise

escondido da mensagem. Embasada nos conceitos de “ideologico
ndo estd mais apenas centrada na significacdo das mensagens. O ideoldgico consiste num
sistema de relacdes entre um discurso e suas condi¢des sociais de produgdo. “A analise
ideoldgica € o estudo dos tracos que as condi¢bes de producdo de um discurso deixaram na
superficie discursiva”. (VERON, 2004, p.56). Tal conceito pode manifestar-se em qualquer

nivel da comunicacdo social e investir qualquer matéria significante, afinal, como ressalta o

% Nogdo criada por Veron para marcar a passagem para o nivel tedrico e diferenciar o termo “ideoldgico” do
conceito de ideologia(s), pois este extrapola o &mbito da teoria e tem existéncia dentro das praticas sociais, de
modo que numa sociedade ha vérios objetos designados por este conceito. Para o autor, falar da ideologia é
confundir 0 emprego espontaneo do termo e a utilizacdo tedrica.
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autor, em nossas sociedades, ndo ha discursos produzidos fora de condigdes econémicas,

sociais, politicas e institucionais determinadas.

Para a analise do discurso, “poder” designa o sistema de relagdes entre um discurso e suas
condicBes sociais de reconhecimento. O conceito de poder estd diretamente relacionado aos
efeitos de sentido do discurso. E importante lembrar que os efeitos de uma producdo de
sentido sdo sempre uma producdo de sentido, assim o poder de um discurso s6 pode ser
estudado sobre um outro discurso, seu efeito. O analista que, por definicao, é sempre colocado
em posicédo de reconhecimento, produz um discurso que tem como uma de suas condicdes de
producdo o préprio discurso analisado. Nesse contexto, o objetivo de construir uma
semiologia da imagem foi deixado de lado. A imagem foi reposicionada no conjunto de outras
matérias significantes e sua analise passou a ser feita a partir de uma rede interdiscursiva da

producdo do sentido que € social, infinita e historica (FERREIRA, 2007).

Uma vez esclarecida a maneira de analisar os objetos significantes que compdem o0s
quadrinhos e a concepcdo de analise do discurso que norteia este trabalho, chega-se a uma
estratégia de andlise para as tiras. Essa se baseia huma articulagédo entre topicos propostos por
Santaella (2012), para observar as variagdes na relacdo entre imagem e texto verbal, e
conceitos de analise do discurso adotados para orientar a questdo metodoldgica, a saber,

ideologico, poder, condigdes de producéo e reconhecimento.

Santaella afirma que além das diferencas materiais entre as imagens e 0s textos, existiriam
também diferencas cognitivas. Enquanto a percepcdo dos elementos de uma imagem ocorre
de forma simultanea, ainda que o olhar nao se dirija imediatamente a todos os detalhes de uma
imagem com a mesma intensidade, a palavra escrita e falada, por sua vez, é produzida de
maneira linear, uma apds a outra, e a percepc¢do ocorre também de forma sucessiva. Imagens e
lingua seriam distintas também no que diz respeito a sua elaboracdo cognitiva. No cérebro
humano, a elaboracdo das informacdes imagéticas domina o lobo cerebral direito, instancia
responsavel pela elaboracdo das emocdes. JA& a compreensdo da lingua € dominada pelo
hemisfério cerebral esquerdo, que geralmente atua mais no comando dos processos do
pensamento analitico e racional. Relagcbes entre texto e imagem podem ser observadas de
muitos pontos de vista e Santaella propde uma analise das relacdes sintaticas, semanticas e
pragmaticas. A primeira se refere ao lugar ocupado por texto e imagem no plano gréfico, a
segunda as possiveis trocas de significados entre imagens e textos, e a terceira aos efeitos que

imagem e texto produzem no receptor.
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4.4 UMA PROPOSTA METODOLOGICA

Santaella (2012) define sintaxe enquanto o modo pelo qual elementos se combinam para
formar unidades mais complexas. No que diz respeito as relacfes sintaticas, as combinacées
entre texto e imagem sdo descritas segundo suas relagdes espaciais, sendo os dois tipos
principais dessas relagdes a contiguidade e a inclusdo. Existem quatro modalidades de sintaxe
espacial por contiguidade: interferéncia (palavra escrita e imagem aparecem na mesma
pagina, mas estdo separadas uma da outra espacialmente), correferéncia (hd certa
independéncia entre o que palavra e imagem fazem referéncia, embora estejam na mesma
lauda), ilustracdo (a palavra precede a imagem, como Se a existéncia desta fosse posterior ao
texto, caso das pinturas inspiradas em histdrias biblicas) e o inverso da ilustracdo (a criacdo
do texto é posterior a imagem, por exemplo, um poema que se refira a alguma pintura
famosa). A inclusdo de textos em imagens é classificada em quatro tipos: representacdo de

textos em imagens, pictorializacdo das palavras, inscri¢do e inscricdo indicial.

Como os parametros de Santaella sdo voltados para a analise de imagens em livros ilustrados,
este trabalho ndo serd orientado somente por eles. Serdo utilizadas também as categorias de
combinacdo de palavras e imagens descritas por McCloud (1995). Segundo o autor, as
possibilidades de combinacéo de texto e imagem nos quadrinhos sdo virtualmente ilimitadas,
mas ele distingue algumas, entre elas: combinacbes especificas de palavras (as figuras
ilustram, mas ndo acrescentam quase nada ao texto); combinacdes especificas de imagens (as
palavras acrescentam uma sequéncia visualmente falada, uma trilha sonora para o que €
visto); quadros duo-especificos (palavras e imagens transmitem a mesma mensagem);
combinacgdo aditiva (as palavras ampliam o que € mostrado na imagem); paralela (texto e
imagem seguem cursos diferentes, ndo ha intersecdo entre eles); montagem (palavras sdo
partes integrantes da figura); interdependente (o tipo de combina¢do mais comum nos
quadrinhos, que consiste na utilizacdo de palavras e imagens para transmitir uma ideia que

nenhuma das duas poderia expressar sozinha).

A observacdo das relagdes semanticas tem como objetivo investigar a contribuicdo dos
elementos verbais e imagéticos para a producdo do sentido. Santaella (2012) propde a analise
das formas de relacdo imagem-texto. A relacdo de dominancia ocorre quando uma das
matérias significantes (imagem ou texto) possui um carater informativo considerado mais
relevante para o enunciador e o destinatario, de modo que € possivel prescindir do outro

material para a compreensdao da mensagem. A redundancia se caracteriza pela presenca de um
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texto ou imagem que apenas repete o que ja foi comunicado. No contexto de uma imagem,
por exemplo, uma mensagem verbal é redundante quando apenas reproduz o que o leitor j&
viu. Quando, num determinado contexto, imagens e palavras tém a mesma importancia ocorre
uma relacdo de complementaridade.
[...] quando ambas as fontes de informacéo, imagem e texto, sdo importantes
para compreender o significado global de uma mensagem, tem-se uma
relacdo de complementaridade. O texto pode apresentar lacunas que séo
preenchidas pela imagem e vive-versa. [..] A vantagem da
complementaridade do texto com a imagem é especialmente observada no
caso em que contetdos de imagem e palavra utilizam os variados potenciais
de expressdo de ambas as linguagens. (SANTAELLA, 2012, p. 114).
Combinac6es equivocadas ou desviantes entre texto e imagem sdo denominadas discrepancia
ou contradicdo. Neste caso, palavras e imagens simplesmente ndo combinam. Ambos 0s
conteudos séo colocados incoerentemente e podem inclusive se contradizerem. A negligéncia
na combinacdo pode ser resultado de uma falha de producdo ou de uma licenga poética que
pretenda oferecer ao leitor uma contradicdo entre palavras e imagens a fim de incentiva-lo a
pensar sobre determinado assunto, afinal, entre texto e imagem ndo precisa existir

necessariamente uma relacéo facilmente compreensivel.

No plano semantico, existem também figuras de linguagem que podem se estabelecer ndo
somente atraves das palavras, mas também por meio das imagens, a exemplo da metafora
visual. Na visdo de Quintiliano (1978 apud CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004), a
metafora consiste numa substituicdo de palavra por analogia, frequentemente ligada a uma
comparacgdo abreviada. De modo mais direto, a metafora se baseia numa relacdo de analogia

percebida entre dois objetos.

Alguns autores ressaltam que a metafora constitui um caso de emprego fluido das palavras,
visando a garantir, ao menor custo, o rendimento maximo da comunicacdo em determinados
contextos. Considerando o pequeno espaco de uma tira em quadrinho, este pode ser um desses
contextos em que a metafora tende a garantir o maior rendimento com menor quantidade de
informacdo. E valido ressaltar ainda que a metafora pode ter uma fungéo persuasiva devido ao
fato de oferecer uma analogia condensada e um julgamento de valor concentrado
(CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004).

O ultimo tépico do modelo proposto por Santaella, o das relacdes pragmaticas, foi adaptado
para dar conta do tipo de analise aqui proposta. Ele foi ampliado de modo que, além das

relacbes apontadas pela autora, foram adotados conceitos da analise do discurso para orientar
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um exercicio de andlise que contemple os vinculos entre texto e imagem, que observe a
utilizacdo dos recursos da linguagem dos quadrinhos, mas, que sobretudo, considere as tiras
escolhidas como retalhos de uma rede maior (e ndo esgotavel) de outros discursos.

Santaella (2012) destaca a existéncia de trés tipos de vinculo entre imagem e texto, ou seja,
trés modos através dos quais o leitor associa palavras e imagens. O primeiro deles seria 0
vinculo por semelhanga. Texto e imagem transmitiriam a mesma mensagem. O vinculo
indicial se subdivide em sete tipos?®, por sua vez, o convencional diz respeito a textos e
imagens que se associam por meio de habitos interpretativos j& internalizados pelo
destinatario.

No ambito das relagdes pragmaticas, a autora inclui a observacdo das funcBes que a
mensagem linguistica desempenha em relagdo a mensagem icOnica. Barthes (1990) apontou
duas: fixagdo (também conhecida como ‘“ancoragem”) e relais. Como a polissemia é uma
caracteristica de toda imagem, existe o que o autor denominou uma “cadeia flutuante” de
significados, podendo o leitor escolher alguns e deixar outros de lado. Para evitar o problema
da inexatiddo dos signos, todas as sociedades teriam desenvolvido técnicas a fim de fixar a
cadeia flutuante de significados. Uma dessas técnicas é a mensagem linguistica. Ao nivel da

mensagem literal®’

, ela cumpre a funcdo denominativa, de oferecer uma resposta a simples
pergunta “o que €?”. Ao nivel da mensagem simbdlica, as palavras orientam a interpretacéo,
impedindo a proliferacdo de significados. Assim, o texto conduz o leitor por entre 0s
significados da imagem, desviando ele de alguns e levando-o a assimilar outros, guiando-o em

direcdo a um sentido escolhido a priori.

Em relacdo a imagem fixa, a funcdo de relais € mais rara, ela € encontrada principalmente nas
HQs. Nesse caso, a palavra — na maioria das vezes um trecho de didlogo — e a imagem tém

uma relacdo de complementaridade. “[...] as palavras sdo, entdo, fragmentos de um sintagma

% 530 eles: ostensividade (o texto apenas nomeia a imagem); déixis (0 texto aponta para a imagem); déixis
simbdlicas (texto e imagem estdo associados através de outras indicagBes convencionais, a exemplo de linhas e
flechas); déixis pictéricas ndo verbais (a imagem mostra gestos ou outros indices ndo verbais que apontam para o
texto); funcdo indicadora por contiguidade (a justaposi¢do entre texto e imagem serve como um indice que
conecta o signo verbal com o visual); parte para o todo (a imagem representa apenas uma parte da mensagem
transmitida pelo verbal ou vice-versa); exemplificacdo (a imagem fornece um exemplo daquilo a que o texto se
refere, ou vice-versa).

2" Barthes distingue trés tipos de mensagem na conhecida analise da peca publicitaria da Panzani: a mensagem
linguistica (para compreendé-la basta ter a competéncia linguistica, ou seja, 0 dominio do idioma em questdo), a
mensagem literal (imagem denotada, seus significados sdo o0s objetos reais que compdem a cena, serve de
suporte para a mensagem simbdlica) e a mensagem simbdlica (imagem conotada, adota 0s signos de outro
sistema e faz deles seus significantes).
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mais geral, assim como as imagens, e a unidade da mensagem é feita em um nivel superior: o
da historia [...]”. (BARTHES, 1990, p. 34). Enquanto na relacdo de fixagdo ha uma estratégia
para dirigir a interpretacdo da imagem, na relacdo de relais a atencéo do leitor é dirigida, na

mesma medida, da imagem & palavra e da palavra a imagem.

Propor uma analise das relacGes pragmaticas entre texto e imagem significa focar as relagdes
desses signos com seus utilizadores, com seu emprego e seus efeitos, o que vai além de
investigar o que existe entre palavras e imagens nas tiras em quadrinhos. As tiras sdo
fragmentos de uma rede interdiscursiva, analisa-las requer considerar suas condigdes de
producdo, buscar reconstituir seu processo de producdo a partir do produto, ou seja, fazer um
movimento de analise que passe do texto a dinamica de sua producdo. Nesse contexto, tanto
suas condi¢bes de producdo quanto seus possiveis efeitos interessam. Os elementos
extradiscursivos que nao fazem parte do corpus analisado também devem ser contemplados, a
exemplo do suporte de imprensa no qual as tiras séo publicadas. Importante também lembrar
gque uma gramatica, de producdo ou de reconhecimento, nunca é exaustiva. A analise de
determinado conjunto discursivo deve levar em conta pelo menos trés conjuntos: o conjunto
de partida, o conjunto de discursos que fazem parte das condi¢Bes de producéo e os discursos

que definem o processo de reconhecimento do primeiro conjunto (VERON, 2004).

A analise deve abarcar também a nocdo de contrato de leitura, ndo com toda a énfase do
conceito, como proposto por Verdn, mas buscando nele uma orientacdo para observar quais as
transformacdes que as tiras analisadas estariam causando na relagdo entre seu suporte de
publicacdo, seus criadores e o publico. Veron (2004 apud ZECCHETTO, 2005) afirma que
entre o discurso do suporte e seus leitores se estabelece um nexo, a leitura. No plano da
enunciacdo, o enunciador constroi seu lugar e atribui de algum modo, um lugar para o
destinatario, assim € estabelecida uma relacdo entre esses dois lugares. Como observa
Maingueneau (1998), o contrato ndo é necessariamente adquirido desde o comeco, podendo
ser negociado entre os parceiros, ou até mesmo modificado unilateralmente, levando o
coenunciador a escolher entre aceitar ou recusar 0 novo contrato. A nocao de contrato de
leitura contribui para uma analise dessa nova relacdo entre suporte de imprensa, criadores e
leitores, que estaria se consolidando, através das tiras livres. A metodologia aqui proposta sera
empregada num exercicio de analise da série intitulada Quase Nada, uma das producdes

apontadas por Ramos (2010) como um exemplo pertencente ao género das tiras livres.
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5. EXERCICIO DE ANALISE

Este capitulo consiste na aplicacdo da metodologia em um exercicio de anélise das tiras da
série Quase Nada, dos irmdos quadrinistas Fabio Moon e Gabriel B4. O corpus consta no
Anexo C deste trabalho e é constituido por 62 tiras publicadas no blog? dos autores. As tiras
veiculadas pela Folha de Sdo Paulo também sdo postadas na internet pelos seus criadores
para que alcancem um publico maior e ndo fiquem restritas ao pablico leitor do jornal. Até o
momento foram postadas 243 tiras, no entanto, o nimero de tiras publicadas no jornal é
maior, pois Moon e B4 comecaram a publicar as tiras no blog em novembro de 2008.

Para construir o corpus foi observada a frequéncia de postagens das tiras no blog. No maximo,
sdo postadas mensalmente quatro tiras. Foi escolhida uma tira publicada a cada més do
periodo compreendido entre novembro de 2008 e dezembro de 2013. Quando as postagens de
um més ndo incluiam tiras, era selecionada uma tira a mais no més seguinte. Procurou-se

evitar a escolha de tiras subsequentes a fim de observar possiveis variacdes tematicas.

Neste exercicio de analise, questdes relacionadas ao plano grafico, a exemplo do uso dos
recursos de expressividade dos quadrinhos nas tiras, sdo tratadas no tépico relagdes sintaticas,
associagdes imagem-texto, relagcdes estabelecidas com o olhar do leitor, construcdo das
tematicas, entre outros aspectos relacionados a construgdo do sentido, foram incluidas no item
relacBes semanticas. Por fim, recorréncias tematicas, cena de enunciacgéo, ethos, alguns tracos
das condicdes de producdo e reconhecimento e transformacgdes no contrato existente entre

suporte e publico, sdo analisadas nas relacdes pragmaticas.

5.1 — Relacgbes sintaticas

Neste primeiro topico foram analisadas as formas de combinacgéo entre texto e imagem tendo
como parametros o plano grafico, ou seja, 0 espacgo da tira, e 0s recursos de expressividade do

género das historias em quadrinhos.

Na tira ocorre sintaxe espacial por contiguidade, palavra escrita e imagem estdo situadas no
mesmo espaco (0 espaco da tira), estabelecendo uma relacdo espacial de proximidade. Ha
uma interferéncia entre palavras e desenhos, pois, além de o texto fazer mencao a imagem e

vice-versa, a interferéncia decorre do fato de eles ocuparem o mesmo espaco, ainda que quase

*® http://www2.uol.com.br/10paezinhos/
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sempre 0 texto seja delimitado pelo baldo. Em relacdo as formas de combinacdo entre
palavras e imagens observou-se que a tendéncia nas tiras analisadas é a combinagdo
interdependente, quando palavras e imagens se unem para expressar algo que nenhuma das
duas poderia exprimir sozinha. A combinagéo aditiva também aparece frequentemente, ocorre

quando as palavras ampliam a ideia sobre a cena apresentada no quadrinho.

Sobre 0 emprego dos recursos de expressividade das histérias em quadrinhos na tira, percebe-
se que o baldo de fala predomina em relacéo aos outros tipos de baldes (utilizado em 58 das
62 tiras do corpus), é o recurso mais utilizado para expressar 0s sentimentos, ideias e opinies
dos personagens nas cenas. A recorréncia no uso de baldes de fala pode ser explicada pela
frequente utilizacdo dos dialogos nas tiras. Com poucas excecdes, praticamente todos 0s
animais que aparecem na série tém baldes de fala. No corpus, 55 tiras mostravam figuras de
animais com esse tipo de baldo, a partir dessa constatagdo é possivel concluir que figuras de

animais com bales de fala sdo um trago caracteristico da série Quase Nada.

Os baldes de pensamento sdo pouco utilizados, algumas vezes revelam ideias que o
personagem ndo pode (ou ndo quer) revelar em determinada situacdo, outras servem para
indicar que se trata de um mondlogo. As legendas também sdo recursos bastante utilizados
(aparecem com formato quadrado ou retangular) principalmente para indicar fala do narrador,
em alguns casos indica fala do narrador onisciente, em outros, do narrador-personagem.
Onomatopeias aparecem poucas vezes, COmo sao um recurso que indica barulho ou ruido é
compreensivel que sejam pouco utilizadas numa tira que privilegia a reflexdo e que nédo
possui cenas de acdo ou aventura. O letreiramento da tira tem poucas variacoes, as palavras
ndo passam por um tratamento visual, portanto, ndo sdo utilizadas para funcionar como
extensdo da imagem. A Unica variacdo notada foi o emprego do negrito para indicar tom de
voz mais alto, para destacar uma giria ou um palavrdo, ressaltar algumas onomatopeias,
indicar uma variacao linguistica, e, principalmente, destacar ideias-chave na fala dos animais

ou de personagens, ideias que sdo importantes para compreender o tema da tira.

O angulo de visdo que predomina nas tiras é o angulo de visdo médio, a cena é vista pelo
leitor como se estivesse a altura de seus olhos, ha poucas variacdes do angulo de visdo. Por
outro lado, os planos sdo mais diversificados. O plano de visdo mais presente nas tiras é o
primeiro plano, este coloca o foco da atencdo sobre a expressdo facial dos personagens e dos
animais. No caso dos animais, o0 primeiro plano promove a interacdo com o coenunciador no

plano visual, pois ele produz a impressao de que o animal se dirige ao leitor, sensacdo que
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sera confirmada pela fala do animal, que pode apresentar uma pergunta, ordem ou conselho
(isso também acontece com alguns personagens, a fala e o olhar destes também podem ser
direcionados para quem Ié a tira). Para destacar objetos que sdo importantes para a
compreensdo do tema apresentado, os autores utilizam com frequéncia o plano de detalhe,
este também desempenha a funcédo de ressaltar o olhar da figura do animal ou do personagem
em direcdo ao leitor. O plano médio € empregado nas situacdes de didlogo entre os
personagens e o plano geral é bastante utilizado para informar ao leitor em que ambiente esta
situado o personagem, quando o cenario é importante para a construcéo do sentido.

Os tipos de conclusdo ou transicdo quadro a quadro mais presentes na série sdo trés: aspecto
para aspecto, non sequitur e acdo para acdo. A utilizacdo da transicdo acdo para acdo segue a
tendéncia dos quadros do mundo ocidental (como foi comentado no capitulo anterior), pois
permite que a historia seja narrada de forma eficiente. A conclusdo aspecto para aspecto
também aparece diversas vezes nas tiras. Esse tipo de conclusédo ndo é usado com frequéncia
nos quadrinhos da cultura ocidental, pois € menos eficaz para enfatizar a passagem do tempo.
No entanto, sua utilizacdo nas tiras indica que o leitor é levado a divagar mais entre 0s
quadros, estabelecendo associacdes entre eles, pois, nesse caso, € como se cada quadro fosse

um fragmento de uma cena ou de uma tematica.

A mudanca non-sequitur € a mais utilizada nas tiras observadas, como ndo apresenta uma
sequéncia aparentemente logica entre os quadros, pode ser empregada para instigar o leitor a
buscar possiveis relacdes entre eles. McCloud (1995) argumenta que ndo acredita que possa
existir uma sequéncia de quadros totalmente desconexos entre si. Para ele, sempre ha uma
“alquimia” no espaco entre os quadros que pode ajudar a descobrir um sentido nas
combinagdes mais dissonantes. Algumas vezes, informacdes sobre o contexto de producéao
das tiras ou indicios presentes nas falas, contribuem para encontrar o sentido existente entre as
imagens desenhadas numa tira aparentemente sem ldgica. A tira abaixo, por exemplo, foi feita
para o0 aniversario de 50 anos da llustrada. Na ocasido, os quadrinistas que publicam tiras na
Folha de S&o Paulo foram convidados, cada um, a retratar uma década da cultura, Fabio
Moon e Gabriel B4 foram os responsaveis por retratar o futuro®. Sem essa informacéo, o

leitor provavelmente tera dificuldades para encontrar uma l6gica entre os quadros.

Figura 4 — Tira feita na ocasido dos 50 anos da llustrada apresenta conclusdo do tipo non sequitur.

29 Informacdo encontrada no blog dos autores: http://10paezinhos.blog.uol.com.br/arch2009-02-01 2009-02-
28.html.
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Importante destacar que McCloud (1995) reconhece que esse tipo de categorizacdo ndo é
exato. Neste trabalho, ela teve um valor de orientacao, pois o proprio uso da conclusdo nédo é
algo tao definido, em algumas tiras do corpus, foi possivel notar que havia mais de um tipo de
conclusdo. Nesses casos, geralmente, o Gltimo ou o primeiro quadro mostrava um animal cuja
figura (quase sempre) deveria ser associada pelo leitor a tematica da tira. Quando havia mais
de um tipo de conclusdo, era considerado para a classificacdo o tipo que participou de modo

mais expressivo da abordagem do tema proposto.

5.1.1 — Relacbes semanticas

No ambito das relacBes semanticas, o exercicio de analise abrangeu as formas de relacédo
imagem-texto, a utilizacdo da metéafora, a relacdo da imagem com o olhar do leitor, a variacdo

icOnica, as formas de apresentacdo das tematicas e 0 emprego da cor.

Na maior parte das tiras, a complementaridade € a forma através da qual signos verbais e
iconicos se combinam para formar um texto. Essa relacdo complementar entre palavras e
imagens € uma caracteristica da linguagem dos quadrinhos. Merece um olhar mais atento a
presenca de animais nas tiras. Na maioria dos casos em que a figura de um animal aparece nas
tiras, o leitor é levado a associar caracteristicas entre a situacao apresentada e o animal, fazer

uma analogia entre a cena e aspectos relacionados ao animal. Se Santos (2002 apud RAMOS,
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2012) considera uma metéfora visual como a associacdo de uma imagem a um conceito
diferente de seu significado, e a met&fora consiste numa relacdo de analogia percebida entre
dois objetos, é possivel concluir que os animais presentes nas tiras funcionam como metéaforas

visuais.

Na série Quase Nada, as metéforas visuais participam da economia das palavras, pois, no
curto espaco de uma tira é preciso condensar as cenas que compdem a situacdo apresentada.
Assim, através da figura do animal e do que ele fala, os autores elaboram uma analogia
condensada e conseguem propor um tema para o leitor refletir. Na imagem abaixo, a figura do

ledo é associada aos sentimentos de orgulho e egoismo por meio de uma metafora visual.

Figura 5 — Tira propde analogia entre um ledo e uma pessoa egoista e orgulhosa.
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Analisando a variacdo icénica por meio do diagrama proposto por McCloud (1995) percebe-
se que os desenhos da série Quase Nada variam aproximadamente da esquerda (traco mais
realista) até a direita (mais proximo do cartum). O rosto da maioria dos personagens é
cartunizado, os tracos da face geralmente sdo muito simples, essa simplicidade do traco
remete a universalidade, um rosto cartunizado ndo tem um dono, uma identidade, pode ser a
representacdo de qualquer pessoa. Esse efeito cartum na maioria dos rostos dos personagens
favorece a criacdo de uma identidade coletiva nas tiras. Os tracos mais proximos do realismo
sdo utilizados para representar algumas personagens femininas e animais, isso ocorre quando
a intencdo da tira é destacar a beleza da mulher, no caso dos animais, o traco faz com que o

leitor olhe com mais atencéo para a figura do animal.
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Para observar a relagéo estabelecida entre o olhar do leitor e as imagens é importante lembrar
que a imagem est4 baseada na analogia, ela atua como um substituto do real. Essa é uma
caracteristica comum as imagens, seu aspecto irreal. Meunier e Peraya (2008, p. 121) afirmam
que “Ver uma imagem significa compor um objeto a margem da totalidade do real, manter o
real a distancia, libertar-se dele, negé-lo”. Fora do meio real de objetos e individuos, o sentido
de alteridade diminui. Ocorre uma suspens@o da motricidade, ou seja, uma impossibilidade de
recorrer a experiéncia de realidade, do principio de realidade. Desse modo, a imagem faz o
espectador perder a nocdo espaciotemporal. Ele se sente deslocado, sem vinculos com os
elementos que percebe, para Meunier e Peraya (ibidem, p. 131), “[...] o fim da projecdo de um
filme ou da leitura de uma histéria em quadrinhos, surge como uma retomada de contato

consigo mesmo € com o0 mundo”.

No campo do real, a exterioridade das coisas remete cada individuo a sua posi¢do particular
no espaco e no tempo. Ja a ndo exterioridade do irreal faz com que o leitor/espectador perca
suas referéncias espaciais e mentais. Isso cria a impressao de que a vivéncia do leitor
confunde-se com a dos personagens o que pode gerar uma identificacdo com o que € visto.
Nesse sentido, a utilizacdo de um plano de detalhe, por exemplo, pode aumentar a relacdo de
fusdo com o objeto observado. Como foi percebido na analise das relagBes sintaticas, 0s
animais geralmente sao retratados em primeiro plano ou em planos de detalhe, o que leva o
leitor a observar diretamente a expressao facial do animal, cujo olhar, na maioria das vezes,
estd voltado em sua direcdo. Portanto, pode-se concluir que esse olhar, associado com as
perguntas/ordens/conselhos das falas do animal, posicionam o leitor enquanto coenunciador e

0 convida a refletir sobre si mesmo a partir da situacdo mostrada na tira.

Foram identificadas cinco maneiras®® de construir uma tematica nas tiras. Na maioria das

vezes, cenas desconexas de diadlogos elaboram a tematica, como pode ser visto abaixo.

Figura 6 — Cenas desconexas elaboram a tematica.

oA identificacdo foi feita com base no estudo de Becker (2011) sobre a relagdo das tiras da série Quase Nada
com os géneros da prosa e da poesia.
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Figura 7 — Imagens e dialogo com o leitor constroem a tematica da tira.
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Em alguns casos, a tematica € construida através de uma narratividade linear, como acontece

na imagem abaixo.
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Figura 8 — Tematica é apresentada através de narratividade linear.
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Também ha situacbes em que a tematica é apresentada pelos personagens, 0 que ocorre

quando a instancia enunciadora confunde-se com o personagem.

Figura 9 — Tematica é construida a partir de sentimentos do personagem.
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No corpus, em poucos casos, 0 tema foi apresentado por meio de uma cena abstrata.
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Figura 10 — Tema é ambientado em cena abstrata.
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Em relacdo as cores utilizadas nas tiras, foi possivel perceber que elas possuem um padréo,
algo semelhante a um efeito de sépia. (Anexo B). Assim, a cor funciona como um ambiente
especifico para a série. A pequena variacao de cores provavelmente contribui para que o leitor
se dedique mais a buscar a ideia central da tira. Segundo McCloud (1995), quando néo se opta
pela utilizacdo de cores planas, as ideias por tras dos desenhos sdo comunicadas de maneira

mais direta, pois, assim o significado transcende a forma.

5.1.2 — RelacGes pragmaticas

No campo das relagcdes pragmaticas foi observado o modo como o leitor associa palavras e
imagens, a funcdo da mensagem linguistica em relacdo a mensagem iconica, as recorréncias
tematicas e suas possiveis relagcdes interdiscursivas, os modos de constru¢do da cena de
enunciacdo, a identificacdo do ethos, as condicGes de producdo e reconhecimento que estdo
implicadas na criacdo e fruicdo das tiras e uma modificacdo no contrato estabelecido entre o

jornal em que as tiras da série Quase Nada sdo publicadas e o publico leitor.

Foram percebidos dois tipos de vinculo entre imagem e texto, o vinculo indicial por
contiguidade, uma vez que a justaposicao entre texto e imagem ja funciona como um indice

que estabelece uma ligacéo entre o signo verbal e o icbnico; e o vinculo convencional, pois, a
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associacdo entre texto e imagem também é feita através de habitos interpretativos ja
internalizados pelo leitor, a conexdo entre palavras e imagens é uma caracteristica propria da
linguagem dos quadrinhos. Em relacdo & imagem icOnica, a mensagem linguistica
desempenha a fungdo de relais, o leitor tem sua atencdo dirigida da imagem a palavra e da
palavra a imagem, as duas matérias significantes sdo fragmentos que devem ser articulados

para que o leitor elabore o sentido da tira, para que a unidade da mensagem seja apreendida.

Analisando o universo tematico da série percebe-se que ele estd fortemente ligado ao
cotidiano, este pode ser considerado como um tema geral que inspira as tiras criadas pelos
irmdos Fabio Moon e Gabriel Ba. Sobre a escolha temética, Moon afirmou o seguinte em
matéria publicada no dia em que a série estreou: “A ideia € tratar dos relacionamentos
cotidianos, sem personagens fixos, a partir de ideias que estdo constantemente em nossas
cabecas”. (ANEXO A). Embora os temas abordados sejam diversos, eles tém em comum o
fato de remeterem ao cotidiano. Dois tipos de reflexdo estavam presentes nas tiras analisadas:
a maioria trata de quest0es da esfera pessoal (relacionamentos amorosos, familia, trabalho...) e
algumas abordavam problemas sociais caracteristicos do Brasil, a exemplo da insatisfacéo
com o sistema politico e a desigualdade social. Alguns dos temas que aparecem mais de uma
vez no corpus analisado sdo: relagdo com o tempo, lembrangas, insatisfacdo, cobrancgas e

mudancas (o desejo de mudancas, a maneira como elas ocorrem no transcorrer do tempo).

A partir das situagdes mostradas nas tiras, o leitor € convidado a refletir sobre temas do dia a
dia. Um dos aspectos mais importantes desse convite a reflexdo é a presenca de figuras de
animais. No processo construtivo da temética, a escolha do animal sempre representa algo
simbdlico. Como observa Becker (2011), a figura do animal conduz o leitor a um campo

semantico de associagdes importantes para compreender 0s possiveis sentidos da tira.

Os autores ndo utilizam personagens fixos e também ndo ha situacOes fixas. A auséncia de
personagens fixos cria a possibilidade de o leitor se ver nas situacdes apresentadas, a escolha
de um tema presente no cotidiano mostrado numa situacdo em que 0S personagens nao
possuem nomes, nem caracteristicas que os torne singulares, favorece uma identificacdo com
a coletividade, afinal as cenas presentes nas tiras acontecem ou poderiam acontecer na vida de
milhares de pessoas. O fato de ndo serem criadas situacdes fixas produz o efeito de que cada
tira € um fragmento, representa um aspecto do cotidiano. Embora ndo possam ser
considerados personagens fixos, as figuras de animais desempenham uma funcéo especifica

nas tiras, a de interagir com o leitor, convocando-o a participar da leitura de modo reflexivo.
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Assim, o leitor observa a situacéo apresentada e, na maioria das tiras, € induzido a pensar em

sua propria condicdo a partir do que foi visto.

A auséncia de humor também contribui com o aspecto reflexivo das tiras. Desde o inicio da
série, 0s autores declararam que ndo tinham a intencdo de buscar o humor, “[...] a ideia ndo ¢
contar piadas. Elas vao ser mais reflexivas”, afirmou Moon. (Anexo A). No corpus, apenas
uma tira produz algum efeito de humor, ao mostrar um touro (escolhido por ser um animal
dotado de chifres), voltado na direcdo do leitor, dizendo “Acontece.”, depois de cenas que

mostram uma situacéo de infidelidade conjugal.

Figura 11 — Tira produz algum efeito de humor.
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Nas tiras que compdem o corpus foram percebidas quatro formas principais de intera¢do com
o leitor. O animal interage com o leitor através de perguntas, ordens ou conselhos. O olhar
também se volta em direcdo ao coenunciador em boa parte das tiras. Foram identificadas
algumas palavras que funcionam como déiticos, pois permitem identificar o animal como
enunciador e o leitor enquanto seu coenunciador. Apareceram frequentemente verbos no
imperativo (dez verbos) como “engole”, “ndo tente” e “aproveite”, entre outros; a primeira
pessoa do plural (nds) foi utilizada nos balbes de fala dos animais sete vezes; ja a palavra

“voce” apareceu 18 vezes nas falas dos animais.
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Os discursos apresentados mantém uma relagéo de interdiscursividade com o cotidiano das
pessoas, tratam de questfes sobre as quais todas as pessoas pensam ou j& vivenciaram. Como
afirmou Moon, a série ¢ criada “a partir de ideias que estdo constantemente em nossas
cabecas”, pelo que foi visto nas tiras, depreende-se que o termo “nossas” foi empregado como
uma referéncia a mente dos autores e dos leitores. Becker (2011) propde uma anélise das tiras
da série Quase Nada em analogia com os géneros literarios da crénica e da poesia, as crénicas
constituem um género literario cuja matéria-prima para seus textos € encontrada pelos
escritores nas situacdes decorrentes do dia a dia. Assim, discussdes relacionadas a condicao
humana séo construidas a partir do universo de discursos do cotidiano. Algumas tiras mantém
uma relacéo intertextual com fatos do noticiario jornalistico, a exemplo da tira abaixo, em que
0S quatro primeiros quadros estdo de cabeca para baixo e neles sdo mostrados elementos da
cultura japonesa para fazer referéncia ao caos provocado por um terremoto no Japdo em
marco de 2011°".

Figura 12 — Tira faz referéncia a terremoto ocorrido no Japdo.
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Em relacdo a cena de enunciacédo, a série Quase Nada tem como cena englobante o universo
das historias em quadrinhos, € nesse ambiente que o leitor se situa para interpretar as tiras. A

cena genérica € 0 género das tiras em quadrinhos, mas neste caso, trata-se de um novo género

*1 Noticia sobre terremoto: http://noticias.uol.com.br/bbc/2011/03/11/terremoto-no-japao-e-7-mais-forte-da-
historia.jhtm#fotoNav=27.
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de tiras (as tiras livres, caracterizadas principalmente pela liberdade teméatica e 0 ndo uso do
humor como piada), publicadas na secdo quadrinhos no caderno intitulado llustrada, da
Folha de S&o Paulo, e também no blog® de seus criadores, Fabio Moon e Gabriel BA.

No que diz respeito a cenografia, foram identificados trés tipos. O que predomina é aquele em
que personagens e/ou animais sdo 0s enunciadores (personagens enunciam através dos
didlogos, e os animais por meio das perguntas, ordens e conselhos voltados para o
coenunciador), ao leitor cabe o papel de coenunciador, a ele cabe a elaboracdo do sentido da
tira e 0 engajamento (ou ndo) na reflexdo proposta. H& casos em que o enunciador é o
narrador, este apresenta uma situacdo ao leitor. Na tira abaixo, 0 enunciador € o préprio autor

que descreve seu momento de criacdo 0 que caracteriza emprego de metalinguagem.

Figura 13 — Autor utiliza metalinguagem para abordar processo de criacao.
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Associando a observacdo do vestuario e dos cenarios das situacdes apresentadas como casas,
bares, restaurantes, academia - com exce¢cdo dos cenarios abstratos que se passam num
ambiente onirico — percebe-se que a maior parte dos personagens presentes no corpus
analisado representa o cotidiano da classe média brasileira. Personagens que representam
pessoas socialmente excluidas como moradores de rua, prostitutas e presidiarios foram

representados sem baldo de fala, eles ndo falam nas tiras. Sem falar nas tiras, eles sdo imagens

*2 http://www2.uol.com.br/10paezinhos/



81

a serem observadas, a opinido, pensamento ou sentimento desses personagens ndo é revelado
ao leitor, assim, esses personagens sao Vvistos como “os outros”, se sdo os outros, eles nao
fazem parte do universo da classe media brasileira representada nas tiras. Também é
interessante observar a figura de um caipira que aparece numa das tiras, ele é representado
através de um plano geral (mostra personagem e cenario), ndo possui rosto, nem baldo de fala.
Aqui a auséncia de fala também produz o efeito de observar “o outro”. Ao se deparar com o
caipira que fuma tranquilamente o seu cigarro sem se preocupar com 0 tempo, o leitor
provavelmente ndo se identifica com esse personagem. A associacdo dessa interpretagdo, com
a observacdo do predominio de uma linguagem coloquial sem variacdes regionais nas falas
dos personagens, com o modo de representacdo dos personagens socialmente excluidos,
permite inferir que o leitor modelo construido pelos autores da série Quase Nada € um sujeito

da classe média que vive num ambiente urbano.

O ethos identificado é o de um sujeito diante de questdes que fazem parte do dia a dia e da
condicdo humana. Assim, pode ser compreendido enquanto a expressdo da subjetividade de
um sujeito que, simultaneamente, é a expressao de uma subjetividade coletiva (Becker, 2011).
O enunciador legitima sua maneira de dizer compartilnando suas questfes existenciais, suas

insatisfacGes e seus conflitos cotidianos com o leitor.

Sobre as condicbes de producdo das tiras, pode-se afirmar que sua existéncia se baseia em
dois fatores principais, o primeiro € a liberdade concedida pelo suporte aos autores que
escolhem produzir tiras que ndo sejam comicas. A Folha de Sdo Paulo mescla o espaco da
secdo quadrinhos, do caderno llustrada, entre autores tradicionais e outros que utilizam o
espaco da tira para fazer experimentacoes, a exemplo de Fabio Moon e Gabriel Ba. Como
afirma Moon: “Essa liberdade que tem na Folha, de poder fazer tiras assim, que ndo sejam
piadas, nos estimulou a tentar”. Na opinido de Paulo Ramos, “o desejo de os autores testarem

outros caminhos para a criacdo das tiras” levou ao surgimento do género das tiras livres.

(APENDICE).

A série Quase Nada tem basicamente dois tipos de publico: os leitores da Folha,
especificamente os interessados em arte e cultura, ja que a tira é publicada no caderno que
trata desse universo, e 0 publico interessado em histérias em quadrinhos que acompanha o
blog dos autores da série. Alcancar um publico maior foi um dos fatores que motivaram 0s
irmaos a aceitar o desafio de produzir as tiras. Para Moon e B4, produzir uma tira € algo muito

diferente do processo de criagdo deles, eles produzem mais historias para revistas em
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quadrinhos, portanto, sintetizar o desenho representou um desafio, ainda que comparado ao
espaco ocupado por outros autores, 0 espaco duplo ocupado pelas tiras da série seja bem
maior. Publicar as tiras no blog é uma maneira de fazé-las circular em outros espagos e chegar
a mais pessoas, para que ela ndo fique limitada ao publico leitor do jornal e tenha uma “vida
util” bem maior, afinal se os autores ndo publicassem as tiras no blog, depois que o jornal

safsse da banca, elas estariam acessiveis apenas para assinantes da Folha ou do portal UOL®,

Embora as tematicas abordadas sejam, em sua maioria, universais, a compreensdo de algumas
tiras requer do leitor um repertério de informacgdes diversificado. Para elaborar o sentido da
tira abaixo, por exemplo, o leitor precisa reconhecer o desenho do peixe-palhago e saber que
se trata de uma espécie que vive em protocooperac&o® com a anémona do mar, sendo imune
ao Seu veneno, que contém toxinas e neurotoxinas que servem para paralisar a presa. Sem essa
informagao em sua “enciclopédia” o leitor fica no meio do caminho, ndo depreende que a
relagdo entre os dois primeiros quadros e o terceiro € um paralelo entre choque/desigualdade
social e ndo tem graca/ndo somos palhacos, ndo vemos graca na desigualdade e na
impunidade (ideia sugerida pelas imagens de homens ricos sorrindo no quadrinho ao lado do

cenario da cadeia).

Figura 14 — Tira requer informacéo especifica para a elaboracdo do sentido.
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Informacgdo encontrada no blog dos autores, na postagem sobre a primeira tira da série :
http://10paezinhos.blog.uol.com.br/arch2008-11-01 2008-11-30.html.

** Relacdo ecoldégica harmdnica em que ambas as espécies s3o beneficiadas. (PEIXE-PALHACO)
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Em outros casos, o leitor compreende a mensagem, ainda que ndo faca algumas associacoes.
Em outra tira, o narrador revela a insatisfacdo de personagens que aparecem numa cena em
um restaurante. O quadro seguinte mostra um sapo cuja fala remete a insatisfacdo com ele
mesmo. Em um nivel mais simbdlico, o leitor pode associar o sapo ao conto de fadas A
Princesa e 0 Sapo (se tiver essa informacdo em seu repertorio). Nessa histéria, um principe
(figura sempre associada a no¢do de homem ideal) enfeiticado por uma bruxa retorna a
condicdo de principe ao ser beijado por uma princesa. Através da imagem do sapo e de sua
fala, a tira propde uma reflexdo sobre o fato de que muita gente ndo vive da maneira como

gostaria de viver, ou seja, esta longe de seu ideal.

Neste trabalho, a nocdo de contrato ndo foi utilizada com o intuito de desenvolver uma
abordagem comparativa, mas de observar o surgimento de um novo género, o das tiras livres,
dentro do género ja consolidado das tiras comicas. Observa-se que a serie Quase Nada
representa uma quebra no contrato existente entre autor da tira, suporte (jornal) e o leitor.
Como destaca Ramos (2010), cria-se uma instabilidade num género até entdo estavel. Ao ler a

primeira tira da série, o leitor ndo encontra nenhuma piada, nenhum efeito de humor.

Nesse sentido, a materia publicada na Ilustrada no dia em que a tira estreou, cumpre uma
funcdo elucidativa e até um pouco pedagdgica. (Anexo A). E como se o jornal estivesse
explicando ao leitor “olhe, a partir de hoje, vocé vai encontrar uma tira diferente, ndo tem
piada, as tematicas abordam relacionamentos cotidianos, € um espaco semanal para a
reflexao”. Provavelmente as tiras ndo geraram um impacto grande no leitor, uma vez que
Fabio Moon e Gabriel Ba ndo foram os primeiros a trilhar um caminho diferente na secao
quadrinhos, da Folha, Laerte, um dos autores com quem 0s gémeos dividem espaco no jornal,
ja vinha publicando tiras ndo baseadas no humor e com um carater mais experimental desde
2006.

Desde setembro de 2008 se passaram cinco anos e as tiras da série Quase Nada continuam
sendo publicadas. A Unica alteracdo pela qual passou no jornal foi deixar de ser uma tira

dominical para ser publicada aos sabados®. Observando a pagina de quadrinhos da llustrada

*> Autores avisam leitores do blog (postagem do dia 24/06/2009) sobre mudanga de dia da publicacdo da tira
na llustrada: http://10paezinhos.blog.uol.com.br/arch2009-06-01 2009-06-30.htm|#2009 06-24 19 17 11-
100303307-0.



http://10paezinhos.blog.uol.com.br/arch2009-06-01_2009-06-30.html#2009_06-24_19_17_11-100303307-0
http://10paezinhos.blog.uol.com.br/arch2009-06-01_2009-06-30.html#2009_06-24_19_17_11-100303307-0
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aos domingos® é perceptivel o predominio de tiras de autores mais tradicionais, com tiras
cbmicas ou que produzem alguns efeitos de humor. Ainda assim é possivel afirmar que se
estabeleceu um novo contrato. O suporte e 0s autores apresentaram mudancas e estas foram
aceitas pelo leitor. Ao se deparar com a serie Quase Nada, o leitor do jornal - presumi-se aqui
que o visitante do blog ja tenha alguma familiaridade com o mundo dos quadrinhos - ndo
espera mais pela piada, ele aguarda, aos sabados, sua dose semanal de reflexdo.

3 Pagina de quadrinhos do dia 19 de janeiro de 2014:
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/cartum/cartunsdiarios/#19/1/2014.



http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/cartum/cartunsdiarios/#19/1/2014

85

6. CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho buscou desenvolver uma metodologia para o estudo de tiras em quadrinhos a
partir da linha tedrica da andlise do discurso e realizar um exercicio de anélise nas tiras da
série Quase Nada. Para isso foram utilizados como referencial tedrico, autores considerados
como teoricos dos quadrinhos, a exemplo de McCloud, Eisner e Paulo Ramos; conceitos
basicos em analise do discurso como a prépria no¢do de discurso, enunciado, texto, cena de
enunciacao, ethos, condi¢des de producdo e contrato, encontrados em obras de Maingueneau e
Veron, e textos de Barthes e Meunier e Peraya para fundamentar o estudo das relacdes

possiveis entre palavras e imagens.

A metodologia resultante foi uma adaptacdo do modelo proposto por Santaella para leitura de
imagens em livros ilustrados, pois estes também trazem em sua composi¢do uma articulagao
entre signos verbais e iconicos. Foram incluidos mais topicos no estudo das relagOes
sintaticas, semanticas e pragmaticas propostas pela autora. Assim, as relacdes sintaticas
abrangeram também uma analise dos recursos graficos dos quadrinhos, as relacbes semanticas
incluiram questdes referentes a construcdo do sentido nas tiras por meio da relacdo imagem-
texto, do emprego de metaforas visuais, das relacGes estabelecidas entre a imagem e o olhar
do leitor, da variacdo iconica e das estruturas de construcdo das tematicas. Por sua vez, o
estudo das relagbes pragmaticas incluiu a observacdo de recorréncias tematicas e suas
relagGes interdiscursivas com o cotidiano, da cena de enunciacéo e do ethos, da identificacdo
de alguns tracos das condi¢bes de producdo e reconhecimento, e uma breve analise do

contrato entre o suporte de publicacdo das tiras e o leitor.

No inicio do trabalho, foi feita uma revisdo tedrico-metodoldgica do percurso dos estudos da
mensagem nas teorias da comunicacdo, a fim de conhecer o lugar ocupado atualmente pela
andlise do discurso nesse campo. Este capitulo foi importante também para rever os conceitos
de signo de Saussure e Peirce, e assim compreender melhor as categorias de indice, icone e

simbolo e a distingdo entre signos analogicos e digitais.

Em seguida, foram reunidos conceitos basicos em analise do discurso que fundamentaram a
andlise das relacdes pragmaticas nas tiras. A metodologia descreveu 0s principais recursos de
expressividade dos quadrinhos, apresentou a hipdtese de Paulo Ramos a respeito do
surgimento de um novo género de tiras que estaria em consolidacdo em jornais brasileiros, o

das tiras livres, género a que as tiras da série Quase Nada pertencem.
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Também fizeram parte da metodologia contribuicGes de Barthes para o estudo das imagens,
consideracOes de Ferreira (2007) sobre construgdo discursiva em imagens e 0s conceitos de
condi¢des de producédo e reconhecimento, ideoldgico, poder e semiose, propostos por Veron,
indicaram um caminho para o estudo das imagens que ndo poderia ser feito de forma isolada,
as imagens sdo consideradas como fragmentos do fluxo da producdo social do sentido,
articuladas nas tiras da série com as palavras, elas criam cenas que, sejam simulacros da

realidade, ou abstratas, levam o leitor a refletir sobre sua propria condigéo.

Um aspecto que ndo pode deixar de ser considerado é o titulo da série: Quase Nada. Um dos
autores, Fabio Moon, justifica que a escolha do nome foi feita a partir da relacdo com o curto
espaco de uma tira, segundo ele, ¢ isso que basicamente da para contar “quase nada”. (Anexo
A). Depois do exercicio de analise, percebe-se que o nome da série chega quase a ser irdnico,
pois 0s autores tratam de diversos assuntos na tira, todos relacionados a vida e ao cotidiano.
Na verdade, Quase Nada trata de “quase tudo” no que diz respeito a dimensdo da condigédo
humana. E como se as tiras fossem baseadas num processo metonimico com a propria vida, os
autores falam de uma experiéncia humana contemporéanea, mas para abordar esse universo,

eles fragmentam o “todo” em pequenas partes.

O estudo da cena de enunciacéo, nas 62 tiras que compdem o corpus, permitiu concluir que os
autores tém como leitor modelo o sujeito da classe média brasileira que vive hum ambiente
urbano. No entanto, é preciso observar que isso pode ndao se confirmar numa analise feita a
partir de um corpus com mais tiras. Provavelmente esse leitor modelo compde a maior parte
do publico leitor do jornal Folha de S&o Paulo, no qual a série € publicada. Mas somente uma
analise mais voltada para as relacfes entre suporte e publico poderia confirmar se o leitor

modelo encontrado neste exercicio de analise da série coincide com o publico-alvo do jornal.

O ethos identificado foi 0 de um sujeito que legitima o que diz dividindo suas questfes
pessoais, conflitos e insatisfacdes com o leitor. Esse efeito de identidade coletiva é produzido
principalmente a partir da escolha dos temas retratados, de cenografias que apresentam cenas
cotidianas, da auséncia de personagens fixos, da escolha do traco cartunizado para representar
0 rosto da maioria dos personagens humanos, e, sobretudo, da utiliza¢do de figuras de animais
que interagem com o leitor, posicionando-o enquanto coenunciador através do olhar que se
volta na direcdo deste e de enunciados que convidam o leitor a refletir sobre as tematicas das

tiras.
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Todos o0s aspectos apontados por Paulo Ramos em seu estudo sobre as tiras livres foram
constatados nas tiras da série Quase Nada: o fato de ndo se basearem no humor; a liberdade
teméatica para retratar temas ligados ao cotidiano, a questfes filoséficas ou pessoais; a
experimentacdo gréfica; a auséncia de personagens e situacOes fixas; a possibilidade de o
leitor fazer uma interpretacdo mais livre; e a utilizacdo de um espaco equivalente ao dobro de
uma tira. Com base nessas constatacGes, foi possivel observar que, através das tiras livres, a
Folha propde um novo contrato ao leitor, mas sem abrir m&o da tradigdo das tiras comicas.
Desde a transicdo na producéo de Laerte, a partir de 2006, a secdo quadrinhos passou a ser
um espaco em que tradicdo e experimentacdo coexistem, embora as tiras cémicas ainda

5y 37
1)

predominem na publicagdo. O proprio jornal se refere a secdo como “pagina de humor um

sinal de que ainda existe uma compreensao de que toda tira contém uma piada.

Perguntado sobre a continuidade do estudo sobre as tiras livres, Paulo Ramos afirma que elas
continuam em consolidagao, sobretudo na Folha de Sdo Paulo. (APENDICE). Os outros dois
exemplos citados por Ramos (2010) de producdes do novo género, a série Ensaio sobre a
bobeira, de Lourengo Mutarelli, e as tiras de Marcelo Quintanilha, ambas veiculadas no jornal
O Estado de Séo Paulo, foram canceladas ap0s seis meses de publicagdo. 1sso pode ser
interpretado como um indicio de que as tiras livres tiveram maior aceitacédo entre o publico da
Folha. Para Paulo Ramos, essa é uma leitura possivel, mas o autor acredita que um conjunto
de fatores pode explicar a consolidacdo do novo género na Folha de S&o Paulo, entre eles o
fato de a secdo quadrinhos mesclar a presenca de autores tradicionais, que tém espaco
garantido no jornal, a exemplo do proprio Laerte, Angeli (autor da série Chiclete com
Banana), Jim Davis (Garfield) e Dik Browne (Hagar), com autores que testam novos modos

de criacdo no reduzido espaco da tira, a exemplo dos irmdos Fabio Moon e Gabriel Ba.

Em relacdo ao género das tiras em quadrinhos, 0s gémeos ndao inovam no formato, embora
seja importante considerar que o tamanho da tira (espaco duplo) cria um diferencial para a
série e viabiliza a criacdo de pequenas histdrias naquele pequeno espaco. O tamanho contribui
para 0 processo criativo dos autores, que desenvolvem mais trabalhos no formato revista em

quadrinhos. Moon e Béa inovam na escolha dos temas e na op¢do de fugir do humor e

%7 Subtitulo de matéria publicada no dia 07 de dezembro de 2013 se refere a se¢do quadrinhos como “pagina
de humor da llustrada”: http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/142427-folha-publica-nova-secao-de-

quadrinhos-as-segundas-feiras.shtml.



http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/142427-folha-publica-nova-secao-de-quadrinhos-as-segundas-feiras.shtml
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/142427-folha-publica-nova-secao-de-quadrinhos-as-segundas-feiras.shtml
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privilegiar a reflexdo. Outro diferencial da série é o fato de ela conduzir o leitor a um processo

reflexivo que se constitui, na maioria dos casos, através de uma interacéo direta.

Para o exercicio de analise, o corpus permitiu identificar as principais caracteristicas da série
Quase Nada. No entanto, é valido lembrar que no blog foram publicadas 243 tiras, no jornal o
namero é ainda maior, portanto, para uma analise mais aprofundada, principalmente no que
diz respeito a variacdo tematica, faz-se necessario construir um corpus com uma quantidade
maior de tiras. A autora deste trabalho se posicionou enquanto leitora do blog dos autores da
série, por isso, o corpus foi construido a partir do blog e o estudo das tiras levou em

consideracdo algumas informacgdes encontradas nesse site que contribuiram para a analise.

Um estudo mais consistente do posicionamento discursivo requer que a constru¢ao do corpus
seja feita a partir das tiras publicadas no jornal, para isso poderia ser utilizada uma adaptacéo
da “semana construida”, de Jaques Kayser, selecionando-se uma tira por més, mas alternando
a escolha da semana de publicacdo (se no més de dezembro foi escolhida a tira publicada na
primeira semana, no més de janeiro, sera selecionada a tira da semana seguinte, e assim
sucessivamente). A partir do estudo de Paulo Ramos, também poderia ser desenvolvida uma
pesquisa sobre a instabilidade criada pelo surgimento de um novo género de tiras. Para isso, a
analise do posicionamento discursivo poderia ser feita com base numa abordagem

comparativa, um estudo sobre tiras livres publicadas em jornais brasileiros e na internet.

Além dessas observacdes, constatou-se que o desenvolvimento da metodologia pode ser
ampliado, principalmente no que diz respeito ao estudo das imagens. Uma compreensao mais
aprofundada do signo iconico de Peirce e de contribuicbes de Barthes para a analise de
imagens, como o conceito de punctum, proposto em A Camara Clara, permitiria analisar com
mais propriedade o potencial das imagens presentes nos quadrinhos para mobilizar a atencdo

do leitor.
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APENDICE - RESPOSTAS DE PAULO RAMOS

Com o intuito de saber se 0 estudo sobre as tiras livres teve continuidade, as perguntas abaixo
foram encaminhadas para Paulo Ramos.

Gmail

Looge

Gmall - Sobre tiras liwes

Sobre tiras livres

Paulo Ramos <contatopauloramos @gmail.com> 13 de janeiro de 2014 17:10
Para: Marilia Silva de Moura <marideologia@gmail.com>

Cara Marilia,

fico feliz em saber sobre sua pesquisa e que aguele artigo - que virara liwo ampliado em breve - esteja sendo
de valia.

Respondo as questdes no corpo do e-mail enviado por voce, destacadas em negrito.
Espero ter ajudado.
Deixo um cordial abrago,

Paulo.

Em 11 de janeiro de 2014 11:30, Mariia Silva de Moura <marideologia@gmail.com> escreveu:
Prezado Paulo Ramos,

Sou estudante de Comunicagdo Social da Universidade Federal da Bahia e estou escrevendo meu TCC
que tem o titulo provisério "Em busca de uma metodologia para quadrinhos: uma analise da série "Quase
Nada". Procurando informagdes sobre essa série, encontrei seu artigo sobre tiras liwes, publicado no
Intercom 2010.Utilizo o artigo como uma das referéncias em meu trabalho, por isso, gostaria de saber se o
senhor deu continuidade ao estudo sobre a consolidagdo desse novo género? Envio trés perguntas abaixo,

agradego muito se puder responder.

Atenciosamente,
Marilia Moura

1) Em sua opinido, o género continua em consolidagdo em alguns jomais e blogs brasileiros?
Sim, principalmente no jornal "Folha de S_Paulo™.

2) A "Folha de S3o Paulo" segue publicando as séries "Piratas do Tieté" e "Quase Nada". No entanto, o
jomal "0 Estado de S3o Paulo” cancelou a série "Ensaio sobre a bobeira”, de Lourengo Mutarelli. Pode-se
afirmar que houve uma maior aceitagdo do nowo género entre os leitores da Folha? Quais seriam os fatores
que explicam a continuidade da publicagdo das tiras lives nesse jomal?
E possivel fazer essa leitura, sim. Acredito que a explicag3o seja um conjunto de fatores. Os
mofivos transitam entre a presenga de autores tradicionais, com espago garantido no jornal, e a
vontade de testar novos caminhos que distem das amarras do espago reduzido das tiras.

OBS.: O "Estado de S. Paulo" continua publicando as tiras de Marcelo Quintanilha? Procurei informagGes
a respeito na intemet, mas n3o consegui esclarecer essa divida.
N3o. As tiras foram publicadas durante seis meses.

3) O que pode ter motivado a "Folha de S3o Paulo” a criar esse espago de experimentagdo para os
autores, apostando na publicagdo de tiras que ndc se baseiam no humor?
Nio foi bem a Folha, no meu entender, mas o desejo de os autores testarem outros caminhos para
a criagdo das tiras. Os motivos foram pessoais de cada um.

Marilia Moura

ips:/mall googie COMVMEl/ Tu=28ik 00707575338 ew=Pi8q - COnttopaUior amos 3640g mall Comeq s-Fustsaarch=quenamsg - 143503379dee3962 1”7



ANEXO A - MATERIA PUBLICADA NA OCASIAO DA ESTREIA DA SERIE

QUASE NADA

A matéria foi veiculada na llustrada, caderno de cultura do jornal Folha de S&o Paulo, no dia

14 de setembro de 2008.

Ei

- PatriciaStavis-11.set 08/Folhatmagem

05 gameos B4 (2esa.) e Moon, noestidio deles em S30 Paulo

P o e

v e HIHUEEY PUCOUAL

A 000, ENTR B0,

Fabio Moon e Gabriel Ba estréiam tira

Vencedores doEisner Awards, Oscardas HGs, irméaos lancam atirinha dominical ‘Quase Nada'naFolha

DAREPORTAGEMLOCAL

Supergémeos, ativar. Fabio
Moon e Gabriel B4, 32, os ir-
méos paulistanos que sio os
mais premiados quadrinistas
brasileiros da atualidade, es-
fréiam hoje na pagina de qua-
drinhos da Tlustrada com a iri-
nthasemanal “Quase Nada”,

“Pensamos nesse nome por-
que é basicamente o que da pa-
ra contar em uma tira”, diz
Moon, fazendo graca com o es-
paco reduzido —ele e o irmdo
estdo mais acostumados a criar
‘histdrias para revistas em qua-
drinhos, como seu fanzine “10
Péezinhos”, vencedor de diver-
505 troféus HQ Mix, a principal

premiagdo nacional do género.

“Fazer tira é muito diferente
do nosso processo natural. Ela
fem que ser uma coisa de leitu-
12 ¢ producio rapidas, e esta-
mos sofrendo para crid-las as-
sim, parasintetizar o desenho”,
dizMoon.

Paraos padrges dos cartunis-

ras ~no fim de julho cada um
venceu dois Prémios Bisner, o
Oscar das HQs—, os irmios
aceitaram o desafio de contar
histrias concisas na Folha pa-
raatingirum piblico maior.
“Gostamos de contar histd-
Tias para as pessoas, € a possibi-
lidade de atingir um piblico

sonagens fixos, a partir de
idéias que estdo constante-
menteem nossas cabegas.”
Ouira caracteristica que ja
estd definida é que os irmdos
ndo véo busear voluntariamen-
te o humor. “Algumas tiras vio
ser engragadas, mas aidéia nio

é contar piadas. Elas vio ser =

tas, noentanto, osirmaos terfio - maior, que 4 o que se consegue  maisreflexivas.”
um latifiindio 2 disposicio, j4  com as tiras, é um desafio,as-  Falando dos cartunistas que
que sua tira dominical vai ocu-  sim como ter um espagosema-  admiram, destacam Laerte,
par o espaco equivalente aode  nalparaareflexio” dizMoon.  com quemvao dividir espago.
duas tirinhas normais: “Dois “Gostamos de todas as firas
Reis”, de Karmo, deiva de ser  Relaci tidiane  do Laerte, incluindo as atuais,
publicads, e “Hagar, o Horr-  Sobre o material de “Quase que estio menos ficeis, mas
vel” serd reduzida, ocupando  Nadz”, os gémeos ji definitam 50 geniais. Bssa liberdade que
apenas trés quadrinhos. alguns pardmetros. tem na Folha, de poder fazer
Passando pelo momento de  “A idéia é tratar dos relacio-  tiras assim, que 1o sejam pia-
‘maior destag suas carrel- tos cotidianos, sem per-  das, nos estimmloun atentar”
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ANEXO B - COMO FAZER QUASE NADA
Texto sobre 0 processo criativo das tiras, publicado no blog de Fabio Moon e Gabriel Ba.
Quarta-feira , 30 de Marcgo de 2011
Como fazer Quase Nada

Pra todos aqueles que se interessam em questdes técnicas do
processo de produgdo de nossas tiras, aqui vai um passo a passo
bem detalhado.

1 - a idéia. Esta ¢ a parte mais dificil, que pode tomar uma hora,
uma manha inteira ou um dia. As vezes conseguimos escrever um
resumo dos textos direto no rascunho (desenhado em cadernos,
menor que o desenho final), outras anotamos as margens do
desenho, somente pra nos lembrar do que exatamente estaremos
falando em cada quadro. Podemos ir direto pro desenho no mesmo
dia, ou no dia seguinte.
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2 - o desenho. Desenhamos as tiras com as medidas 12,6cm x
22,5cm. Primeiro vem o lapis, depois usamos caneta (no meu
caso), pincel e nanquim (no do fabio). Vejam que nds fazemos o
baldo direto no desenho, assim como as letras também.
Finalizamos com o "aguado", esta técnica de tons de nanquim
diluido em agua. O Fabio, por usar pincel, faz tudo muito mais de
uma vez so e consegue resultados melhores que os meus, mas eu
uso a tira pra me aperfeigoar no pincel, nos efeitos e
experimentagdes possiveis.




3 - o amarelo. Depois de escaneado o desenho (a 400dpi,
grayscale), mexemos nos "levels" da imagem pra melhorar o
contraste e ai tranformamos o arquivo em CMYK. Criamos um
Layer novo e colocamos no modo "Multiply". Este é o layer onde
pintamos o amarelo e fazemos as luzes brancas.

4 - o preto. No layer que temos a imagem, passamos um
"gradient" em modo color com um preto composto

de C50/M63/Y80/K90, justamente pra termos um preto que
combine mais com nosso amarelo, criando essa cara de "sépia". O
traco fica mais colorido e a imagem fica mais quente e alegre.

: .\ FUTURO.

5 - as letras. Por fim, refazemos todas as letras, pra conseguir
uma leitura mais limpa e ficar mais uniforme. Usamos a fonte
"Cloudsplitter UC", da Blambot. As letras estdao somente no canal

"K", do preto, pra que nao borrem se a impressao sair do registro.
Escrito por Gabriel Ba as 18h05
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ANEXO C - CORPUS

CD com as 62 tiras analisadas.
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