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RESUMO

VASCO, Edinei Oliveira. Traducdo Intersemidtica e Industria Cultural: Cléssicos da
Literatura no formato de Histérias em Quadrinhos. 2016, 177fl.

Dissertacdo de Mestrado em Educagéo, Linguagem e Tecnologias, Universidade Estadual de
Goias — UEG, Anéapolis-GO, 2016.

Orientadora: Dra. VeralUcia Pinheiro
Defesa: 24 de fevereiro de 2016

O presente trabalho centra-se na busca por distintas perspectivas e abordagens teoricas e
metodoldgicas que contemplem os estudos sobre Tradugdo Intersemidtica nos aspectos da
tematica proposta — Classicos da Literatura no formato de Histérias em Quadrinhos —, cuja
simbiose com o fendbmeno da Industria Cultural possibilitard uma compreensdo mais
abrangente acerca das intersecdes entre esses dois campos da expressao artistica. O objetivo
principal é o de analisar as estratégias utilizadas na traducdo da obra A Cartomante, de
Machado de Assis, para o formato de Historia em Quadrinhos, considerando os aspectos
estéticos, culturais e linguistico-discursivos deste processo, e com base em reflexdes
propostas pelas teorias que fundamentam os estudos acerca da Traducdo Intersemiética e da
Industria Cultural. As principais questdes nesta pesquisa centram-se em torno de se entender
como ocorre 0 processo no qual um codigo ou uma linguagem pertencente a um sistema de
signos é traduzido para outro sistema, e quais 0s aspectos internos e externos que podem ser
analisados em relacdo a transposicdo de um classico da literatura para o formato de Historias
em Quadrinhos. Assim, a partir de um referencial bibliogréafico, pretende-se delinear uma
distinta perspectiva para o estudo da Traducdo Intersemidtica, mais especificamente no que
diz respeito a traducdo de obras literarias para o formato de HQs e, relacionando-a a Industria
Cultural, esquadrinhar novas abordagens tedricas e metodoldgicas para o estudo desta area
especifica. A utilizacdo dessas duas bases epistemologicas — Tradugdo Intersemidtica e
Industria Cultural — se da pelo fato de que quando empregadas de forma isolada ndo permitem
abranger, nem compreender a totalidade concreta que envolve as apropriacOes e interseccoes
entre os diversos campos da expressdo artistica, pois € preciso entender ndo apenas “como”,
mas também “por que” essas transposi¢des se efetuam e se popularizam. E isso significa
evitar um reducionismo analitico tanto nos aspectos formais e conteudisticos quanto nos
sociais e ideoldgicos.

Palavras-chave: Histérias em Quadrinhos. Inddstria Cultural. Literatura. Tradugdo
Intersemidtica



ABSTRACT

VASCO, Edinei Oliveira. Traducdo Intersemidtica e Industria Cultural: Cléssicos da
Literatura no formato de Historias em Quadrinhos. 2016, 177fl.

Dissertacdo de Mestrado em Educagéo, Linguagem e Tecnologias, Universidade Estadual de
Goias — UEG, Anéapolis-GO, 2016.

Orientadora: Dra. Verallcia Pinheiro
Defesa: 24 de fevereiro de 2016

This study focuses on the search for different perspectives and theoretical and methodological
approaches that benefit the studies about Intersemiotic Translation on aspects of the proposed
theme — Classical Literature in Comics format — whose symbiosis with the Cultural Industry
phenomenon will enable a more understanding concerning of the intersections between these
two areas of artistic expression. The primary purpose is to analyze the strategies used in the
translation of the work A Cartomante, by Machado de Assis, to the Comics, considering the
esthetic elements, cultural and linguistic-discursive this process, and based on reflections
offered by theories underlying studies about Intersemiotic Translation and Cultural Industry.
The main issues in this study are centered around understanding how the process occurs in
which a code or language belonging to a system of signs is translated to another system, and
what are internal and external aspects that can be analyzed in relation to transposition of a
literary classic to the comics format. As well, from a bibliographic reference is intended to
devise a different perspective to the study of Intersemiotic Translation, specifically with
regard to the translation of literary works to the comic format, and relating it to the culture
industry, scrutinize new theoretical and methodological approaches to the study of this
specific area. The use of these two epistemological bases - Intersemiotic Translation and
Cultural Industry - occurs by the fact that when employed in isolation allow not cover, or
understand the concrete totality involving appropriations and intersections between different
areas of artistic expression, because it is necessary understand not only "how" but also "why"
these transpositions are carried and become popular. And this means avoiding an analytical
reductionism both formal aspects and content as the social and ideological aspects.

Keywords: Comics. Cultural Industry. Literature. Intersemiotic Translation.
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INTRODUCAO

No processo seletivo de 2013/1, da Universidade Estadual de Goias (UEG), na
prova de conhecimentos gerais foi elaborada a seguinte questao:

QUESTAO 20:

A R T
. > p
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R
%
=
fi

BRAGA, Flavio; VASQUES Edgar. Triste fim de Policarpo i Rio de Janeiro: Desiderata, 2010. p. 9. (Grandes classicos em graphic novel)

A partir do século XX, surgem novas linguagens nas artes plasticas, muitas vezes criadas por
meio de interse¢Bes entre os varios campos da expressao artistica. Considerando-se o enredo de
Triste fim de Policarpo Quaresma e a imagem acima, que é parte do resultado da transposi¢do do
romance para o formato de histérias em quadrinhos, tem-se o retrato do episédio em que se

verifica a:

a) aprovagdo, por Adelaide, dos héabitos de Policarpo, revelada pelo contetdo do pacote e
pelos sinais de contentamento em seu rosto.

b) falta de entendimento de Adelaide sobre o conteldo do pacote carregado por Policarpo,
representada pela expressédo de divida em seu rosto.

¢) indiferenca de Adelaide ao ver Policarpo chegar em casa com o pacote, fato representado
pela auséncia de expressdo em seu rosto.

d) reprovacao, por Adelaide, do conteldo do pacote carregado por Policarpo, expressa por
linhas sobre seu rosto que significam ultraje.
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Acredita-se que a elaboracdo de tal questdo partiu do fato de que o candidato teria
a competéncia necessaria para assimilar o que fora lido na obra literdria — constituida
basicamente de signos verbais —, com a transposicdo desta para o formato de Historias em
Quadrinhos, constituida em sua maioria por signos iconicos. Nessa perspectiva, percebe-se
que os signos representados na imagem acima, assimilam-se a Tradugdo Intersemiotica do

seguinte trecho do romance:

[...] O Major Quaresma, de cabeca baixa, com pequenos passos de boi de carro,
subia a rua, tendo debaixo do brago um violdo impudico. E verdade que a guitarra
vinha decentemente embrulhada em papel, mas o vestuario ndo lhe escondia
inteiramente as formas. A vista de tdo escandaloso fato, a considerago e o respeito
que o Major Policarpo Quaresma merecia nos arredores de sua casa diminuiam um
pouco. Estava perdido, maluco, diziam. [...] Quando entrou em casa, naquele dia, foi
a irma quem lhe abriu a porta [...] (BARRETO, 1997, p. 10-11).

A resposta a questdo € a alternativa “d”, j& que a propria obra, em sua integra,
alude ao fato de o violdo ser um instrumento mal visto pela burguesia da sociedade carioca
daquela época, por considera-lo um representante do espirito popular do pais, e sendo assim
também considerado por Adelaide, irma do Major Quaresma.

Esse exemplo supracitado é apenas para demonstrar, primeiramente, a importancia
de novas linguagens criadas por meio de intersecdes entre 0s varios campos da expressao
artistica a partir do processo conhecido como Traducdo Intersemiética e, principalmente, a
transposicdo de consagradas obras literaria para o formato de Histérias em
Quadrinhos. Segundo, ao se tornar questdo de vestibular significa que se reconhece a
importancia dessa linguagem como um elemento educacional e didatico inerente ao processo
de letramento literario e, nesse sentido, necessita ser investigada de forma mais
pormenorizada, levando em consideracdo quais seriam 0s aspectos positivos e negativos
nestas transposicdes, assim como o contexto historico, social e cultural em que elas se
efetuam e se perpetuam.

Pode-se dizer que entre as formas visuais, iconicas, criadas pela humanidade,
nenhum género, seja do passado ou do presente, conseguiu ultrapassar, de maneira
quantitativa, a producdo das Historias em Quadrinhos (CAMPOS; LOMBOGLIA, 1989).
Estas ocupam cada vez mais um espaco significativo nos meios de comunicagdo de massa e,
em funcdo de sua grande penetracdo, tornaram-se objetos de estudos e pesquisas tanto de
socidlogos como de educadores, no sentido de investigar suas possibilidades educativas e

potencialidades criticas etc.
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No entanto, um exame mais profundo demonstra que existe ainda uma escassez de
trabalhos — assim como muitas analises limitadas e abstratas —, em rela¢do a determinados
aspectos historicos, estéticos, culturais e filoséficos sobre as Historias em Quadrinhos, tanto
como arte quanto como fenémeno cultural. E isso acontece em funcdo de muitos a
considerarem como uma espécie de “subliteratura”, isto é, por representarem uma linguagem
“menor”, “empobrecida” e, assim sendo, ndo conter os elementos estéticos e as informagdes
consideradas eruditas e imanentes a uma obra literaria, ou ainda pelo fato de as HQs serem
encontradas em bancas de revistas, sendo de acesso facil a populacdo de modo geral e
consideradas como “inferiores”, pois seu publico tende a ser visto como rude, acritico,
ingénuo e, portanto, distintos daqueles pertencentes a “alta cultura” (VIANA, 2008).

Ou seja, a desvalorizacdo das Histdrias em Quadrinhos é realizada a partir de uma
visdo elitista e racionalista: O elitismo é produto de setores mais intelectualizados da
sociedade. Tais setores consideram seus valores e gostos como superiores, e 0s demais como
inferiores e, assim, tendem a distinguir a "alta cultura” da qual eles se consideram parte
integrante, da "baixa cultura" referente as “massas incultas”. Este ¢ um dos motivos da
desvaloracdo das HQs, principalmente na sua condicdo de objeto de estudo, pois a sociedade
contemporanea é dominada por uma sistematizada e fria razdo instrumental que — ao buscar o
controle sobre as relagBes sociais, sobre a natureza e sobre a prdépria mente humana —,
desvaloriza a imaginacdo, os sentimentos, a fantasia, o0 inconsciente e, desta forma, efetiva
uma censura e regulacdo social sobre determinadas formas de manifestacfes psiquicas que
ndo estdo de acordo com os interesses do produtivismo e da producdo capitalista (VIANA,
2008).

Nesse sentido, é a partir de uma Idgica de mercado e, por conseguinte, do processo
formal e técnico que possibilita a traducdo intersemiética, que a Indastria Cultural, em
decorréncia dos interesses produtivistas da producdo capitalista, se apropria das obras de artes
literarias, justamente por estas constituirem um sistema de signos (interpretante de um sistema
cultural, social e historico mais amplo), o que permite estabelecer relagdes com outras artes
ou midias fazendo surgir, assim, novas linguagens signicas, isto €, novos produtos
apresentados e divulgados como sendo diferentes formas de conhecimento, expressao
artistica, contemplacdo ou critica; mas que, na realidade e na perspectiva do capital,
constituem-se apenas como um objeto que fora revigorado e elaborado, tornando-se, portanto,
uma nova mercadoria para ser consumida.

Assim, o presente trabalho pretende fazer um percurso pelas teorias e conceitos da

Semiotica, da Traducdo Intersemidtica e, principalmente, da Industria Cultural, buscando
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analisar o processo de traducdo do conto “A Cartomante”, de Machado de Assis, para o
formato de Histérias em Quadrinhos, lancadas na colecdo Literatura Brasileira em
Quadrinhos, pela editora escala educacional. A utilizacdo dessas duas bases epistemologicas —
Traducdo Intersemidtica e Industria Cultural —, se da pelo fato de que apenas a primeira ndo
permite abranger, nem compreender a totalidade concreta que envolve as intersecGes entre 0s
campos da expressao artistica, pois é preciso entender ndo apenas como, mas também por que
essas transposicoes se efetuam e se perpetuam. Nesse caso, a referéncia a Industria Cultural
faz-se pertinente porque permite analisar outra forma de transposicao (diferente da
Intersemidtica que aborda referenciais internos como forma e contetido), ela centra-se em
aspectos externos, isto é, a transposicdo de um classico da literatura brasileira — considerado
como pertencente a uma “cultura superior” —, para 0 formato de Histérias em Quadrinhos,
classificadas como produto de uma “cultura inferior”, cultura de massa, ou mesmo cultura
industrializada.

Percebe-se, também, que as pesquisas e analises em relacdo ao estudo aqui
proposto ainda carecem de uma abordagem mais segura e profunda, ou seja: a transposicédo de
uma obra literaria, constituida basicamente de signos verbais, para o formato de Historias em
Quadrinhos, constituidas em sua maioria por signos icénicos, assim como as possibilidades e
estratégias utilizadas para a efetivacdo desta transposicao, uma vez que a pesquisa tera como
referencial as teorias e conceitos que abordam tanto a Traducdo Intersemidtica (aspectos
internos: forma e conteldo, etc.) quanto a Industria Cultural (aspectos externos: culturais,
sociais, ideologicos, etc.). Justifica-se, assim, uma busca por novas perspectivas e abordagens
tedricas e metodoldgicas que contemplem, de forma satisfatoria, os estudos sobre tradugéo
intersemiotica, cuja simbiose com o fendmeno da Industria Cultural possibilitard uma
compreensdo mais abrangente acerca das interse¢fes entre esses dois campos da expressao
artistica: Obra literaria e Histdrias em Quadrinhos.

Assim, a partir do referencial bibliografico e do objeto de pesquisa, pretende-se
discutir, primeiramente, as concepc¢des em torno da tematica proposta e, por conseguinte
tentar compreender e responder algumas questdes problematicas, tais como:

a) De que maneira se d& o processo de Traducdo Intersemidtica, no qual um
cdédigo ou uma linguagem pertencente a um sistema de signos (verbal, por
exemplo) é traduzido para outro sistema de signos (iconico, sonoro, etc.)?

b) Quais 0s aspectos que podem ser considerados positivos e negativos em
relacdo a transposi¢do de um classico da literatura brasileira para o formato

de Histdrias em Quadrinhos?
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c) Em que sentido esse processo de Traducdo Intersemiotica causa a
ressignificacdo interna da obra (forma e conteido) e externa (recepgdo e
valoracgdo social)?

Para isso, tem-se como objetivo principal analisar as estratégias utilizadas na
adaptacdo da obra “A Cartomante”, de Machado de Assis, para o formato de Historia em
Quadrinhos (HQ), considerando os aspectos estéticos, culturais e linguistico-discursivos desse
processo e com base em reflexdes propostas pelas teorias que fundamentam os estudos da
Traducdo Intersemioética e da Industria Cultural, o que significa delinear um percurso acerca
da evolucdo das Historias em Quadrinhos até a sua influéncia no atual contexto historico,
social e cultural no qual as obras, consideradas classicos da literatura, sdo traduzidas para o
formato de HQs. Discutir a respeito das teorias e concepcbes que dao sustentabilidade aos
estudos referentes a transposi¢cdo de um sistema de signos para outros e compreender, a partir
da investigacdo dos pressupostos tedricos relacionados a Industria Cultural, os possiveis
elementos de ressignificacdo externa da obra traduzida, considerando que estes subjazem a
transposicdo de categorias culturais e sociais, no qual uma obra literaria reconhecida como
“cultura superior” € transposta para outra forma de expressao artistica avaliada como “cultura
inferior” ou cultura de massa. E, ainda, analisar, a partir das fundamentagdes teoricas sobre
géneros textuais/discursivos, as caracteristicas desses dois géneros distintos de acordo com 0s
aspectos sociais, finalidades comunicativas e especificidades das situacbes em que s&o
produzidos e consumidos.

Portanto, com o intuito de contribuir com os estudos do campo disciplinar
conhecido como Tradugdo Intersemidtica e sua possivel relacdo com o fenémeno da Industria
Cultural, a presente pesquisa tem um carater qualitativo e natureza analitico-descritiva que
tera como base um referencial bibliografico a respeito da temaética e dos objetivos propostos.
Buscam-se, portanto, resultados a partir das analises e reflexdes sistematizadas destas
referéncias.

Em relagdo a pesquisa qualitativa, Brasileiro (2012) afirma que é aquela
abordagem que se ocupa da interpretacdo dos fenémenos e da atribuicdo de significados no
decorrer da pesquisa, ndo se detendo a técnicas estatisticas. E um procedimento cujo objetivo
¢ analisar conteudos com base em abordagens interpretativas e dados coletados em fontes
diretas, sendo também descritiva, isto é, tem a finalidade de expor e caracterizar determinado
fendmeno.

Quanto a pesquisa bibliogréafica, segundo Lakatos e Marconi (2001), é o primeiro

passo de praticamente quase todas as pesquisas, sendo que algumas sdo desenvolvidas
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exclusivamente por esse meio. E uma pesquisa que possibilita ao pesquisador e,
posteriormente, ao leitor, tomar conhecimentos, por meio de fontes primérias e secundarias,
das principais teorias, concepc¢des e descobertas do tema estudado.

Pertinente a presente pesquisa, que € exclusivamente de cunho bibliografico,
enfatiza-se aqui também a revisdo-bibliogréfica-historica na qual busca-se analisar a evolugéo
de um conceito, um tema, uma abordagem ou outros aspectos, fazendo assim uma insercao e
reflexdo dessa evolugdo dentro de um quadro tedrico de referéncias que venha a descrever 0s
fatores determinantes de um determinado objeto de estudo, bem como as consequéncias das
mudancas ocorridas (BRASILEIRO, 2012, p. 48).

A revisdo-bibliogréfica-historica proporciona ao pesquisador uma analise a partir
da evolucdo teorica e conceitual de determinados fendmenos através do tempo e dentro de um
contexto social e cultural no qual se insere o seu objeto de estudo, podendo assim
compreender aspectos importantes ou mesmo a origem do problema que atualmente ele
suscita. Segundo Barros (2011), ndo é possivel abordar, de forma satisfatdria, um tema ou
determinado objeto sem fazer primeiramente um exame comparativo e, por conseguinte, uma
analise critica do que se construiu em torno destes ao longo do tempo. Nesse sentido, a
revisdo-bibliografica-historica pode contribuir para aperfeicoar uma proposta inicial, pois
novas retificacbes poderdo surgir, assim como contestacfes e recolocacdo do problema
(BARROS, 2001).

Esta pesquisa é também norteada pelo método materialista historico-dialético que
tem como procedimento metodoldgico negar a fragmentacdo e isolamento de todo e qualquer
fendbmeno em questdo, entendendo sua imanéncia & totalidade concreta e historica, ndo
podendo dela se dissociar. Analisar 0 objeto de estudo levando em consideracdo as
contradi¢Ges que fomentam uma estrutura social polarizada na qual surgem tensdes cada vez
maiores entre as duas classes fundamentais (burguesia e proletariado), promovendo assim
confrontos politico, social, cultural etc. Recusar a suposta neutralidade-axioldgica positivista e
se posicionar a partir dos pressupostos e perspectivas do proletariado, pois esta € a Unica
classe que realmente tem interesse na verdade, uma vez que nada tem a perder, a ndo ser suas
correntes (BOTTOMORE, 2012; LOWY 2013; VIANA, 2007, 2014).

Para as etapas (coletas de dados e andlise), conforme o descrito por Lidke e
André (1986), o primeiro passo € a constru¢cdo de um conjunto de categorias descritivas e
interpretativas. As leituras sucessivas devem possibilitar a divisdo do material em seus
elementos componentes — objetivos geral e especificos — sem, contudo, perder de vista a

relacdo desses elementos com todos 0s outros componentes. Assim, consequentemente, 0
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referencial tedrico ira fornecer a base de conceitos a partir dos quais sera feita a primeira
andlise e classificacdo dos pressupostos, concepcdes e teorias pertinentes a tematica. Nessa
etapa, “¢é preciso que a analise ndo se restrinja ao que esta explicito no material, mas procure
ir mais fundo, desvelando mensagens implicitas, dimensdes contraditorias e temas
sistematicamente silenciados.” (LUDKE; ANDRE, 1986, p. 48). Em seguida, da anélise para
a teorizacdo e descricdo, hd o processo de selecdo no qual os dados sdo classificados e
organizados a partir de suas respectivas bases tedricas e categorias descritivas. Este processo
conduz a fase mais complexa, pois ocorre a medida que se vai teorizando a partir da
triangulacdo e cristalizacdo das informacfes, 0 que ja determina, por conseguinte, a
elaboracdo e desenvolvimento do texto.

Portanto, para o desenvolvimento e concretizacdo desta pesquisa, primeiramente
sera feito um breve percurso historico e tedrico em relagdo a Semidtica — considerada a
ciéncia geral dos signos — e também em relacdo a Traducdo Intersemidtica, esquadrinhando as
definicGes e caracterizacGes especificas destas duas areas disciplinares que sdo, por esséncia,
interconectadas. Deste modo, busca-se ultrapassar as aparéncias dos fendmenos ao entender
que cada tipo de signo é utilizado para representar e trazer a mente objetos e, principalmente,
concepgdes diferentes daquelas que podem ser apresentadas por outra espécie de signos.

Em seguida, no capitulo dois, sera abordada a questdo da "Industria Cultural",
definindo seu conceito, assim como os seus limites e sua possivel e necesséaria ressignificacéo,
demonstrando que, na moderna sociedade capitalista, a cultura assume uma particularidade
distinta das demais formacdes e configuracGes culturais existentes em sociedades pré-
capitalistas, tornando-se uma cultura mercantil. Tal particularidade é resultado da propria
esséncia do modo de producdo capitalista, e isso significa que a cultura hoje ndo pode ser
compreendida sem antes uma compreensdo prévia do que seja 0 modo de producdo
capitalista, isto é, o atual modo de producéo no qual toda a existéncia é dominada pelo capital.

No terceiro capitulo, efetua-se um desenvolvimento historico e tedrico acerca dos
conceitos e fundamentos sobre Literatura, Classicos da Literatura e Historia em Quadrinhos,
obedecendo assim uma necessidade conceitual e metodoldgica para que esses dois codigos
possam ser analisados em virtude da maneira como se configuram e dialogam na atualidade.
Ou seja, a “industria cultural” ao se apropriar dos bens culturais produzidos pela humanidade,
transforma-os em produtos para serem consumidos, quer dizer, em mercadorias. Essa
apropriacdo ocorre com mais énfase e entusiasmo sobre as obras literarias consagradas — tidas
como classicos —, pois estas sdo as formas artisticas que mais atendem a necessidade universal

da ficcdo. E isso acontece justamente porque a literatura € um rico sistema de signos e
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cddigos, o que Ihe permite estabelecer diversas relagcbes e processos tradutorios com outras
artes ou midias e, mais precisamente, com as histdrias em quadrinhos. Logo, faz-se necessario
0 entendimento destes dois fendbmenos — Literatura e Quadrinhos — que, quando em interacéo,
cumprem hoje determinadas funcdes especificas, tanto artisticas quanto comerciais.

Apos todas as consideragOes e revisdes tedricas nos capitulos anteriores, no quarto
e Ultimo capitulo serd analisado o conto A Cartomante, de Machado de Assis, desde a sua
publicacéo original, em 1884, no jornal Gazeta de Noticias do Rio de Janeiro, até a sua edicao
no formato de histéria em quadrinhos, em 2006, lancada pela Editora Escala Educacional na
colecdo Literatura Brasileira em Quadrinhos. O intuito, inicial, é averiguar como acontece 0
processo, ou seja, investigar os elementos internos (forma e contetudo) que, em virtude dos
artificios de transposicdo intersemidtica, possibilitaram que a mensagem do texto literario —
em sua condicdo originalmente verbal e especificidade propria —, fosse transposto para a
linguagem das HQs, também com suas caracteristicas e peculiaridades. Na sequéncia, em
por que acontece?, sera desenvolvida uma analise critica a respeito dos aspectos sociais,
culturais e ideologicos que estdo envoltos nestas modalidades de publicacdes literarias em
formato de quadrinhos, abordando as questdes relacionadas principalmente a industria cultural

e sua apropriacdo e mercantilizacdo dos bens culturais na sociedade moderna capitalista.
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1 SEMIOTICA E TRADUCAO INTERSEMIOTICA

O espetaculo ndo é um conjunto de imagens, mas uma
relagdo social entre pessoas, mediatizada por imagens.
Guy Debord

O mundo das imagens, conforme Santaella e Noth (1999), pode ser divido em
dois dominios: como representacdo visual e como representacdo mental. O primeiro é o
dominio das imagens como representacdes visuais e que se apresentam nas formas de
desenhos, pinturas, gravuras, fotografias e, ainda, como imagens cinematogréaficas,
televisivas, infogréficas etc. As imagens, nesse sentido, sdo consideradas como objetos
materiais, signos que representam o meio ambiente visual.

O segundo é o dominio imaterial das imagens que sdo constituidas na mente.
Neste dominio, as imagens aparecem como VisOes, fantasias, esquemas, modelos, ou, de
maneira geral, como representacdes mentais, entendidas como o procedimento pelo qual o ser
humano, ao longo do processo de desenvolvimento, vai deixando aos poucos de utilizar
somente referenciais externos e passa a utilizar também os signos internos que substituem os
objetos, eventos e situacbes do mundo real e, assim, cria-se na mente um modelo para este
mundo. Através da representacdo mental — que € a unidade basica do pensamento em razédo de
estar relacionada com a experiéncia de vida e com a cultura —, 0 sujeito organiza o seu
conhecimento, isto €, o poder de pensar e imaginar conceitos sem que eles estejam presentes.

Logo, estes dois dominios da imagem — representacdo visual e representacao
mental — ndo existem como formas separadas, pois estdo inextricavelmente conectados desde
a sua génese. Ou seja, ndo ha imagens mentais que ndo tenham alguma origem no mundo
concreto dos objetos visuais, assim como ndao ha imagens como concretas representacdes
visuais que ndo tenham surgido de imagens na mente daqueles que as produziram. De acordo
com Debord (1997, p.18):

Onde o mundo real se converte em simples imagens, estas simples imagens tornam-
se seres reais e motivagBes eficientes tipicas de um comportamento hipnético. O
espetaculo, como tendéncia para fazer ver por diferentes mediac6es especializadas o
mundo que ja ndo é diretamente apreensivel, encontra normalmente na visdo o
sentido humano privilegiado que noutras épocas foi o tato; a visdo, o sentido mais
abstrato, e o mais mistificavel, corresponde a abstracdo generalizada da sociedade
atual. Mas o espetéaculo ndo ¢ identificavel ao simples olhar, mesmo combinado com
0 ouvido. Ele é o que escapa a atividade dos homens, a reconsideracao e a correcdo
da sua obra. E o contrario do didlogo. Em toda a parte onde ha representagio
independente, o espetaculo reconstitui-se.
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Neste sentido, sempre se faz necessaria uma leitura criteriosa e critica das imagens
e dos seus simbolos, uma vez que estes sdo fundamentais para se compreender o sentido
I6gico e existencial do homem moderno, assim como para compreender também as suas
elaboracdes culturais, pois as imagens conquistaram um poder crucial na atual sociedade,
sendo perpassadas por ideologias e por representacdes que dao sentido e possibilitam a
formagéo de uma consciéncia coletiva (SANTQOS, 2014).

Santaella e N6th (1999) afirmam que enquanto o mundo de Gutenberg foi, desde
cedo e ao longo dos tempos, acompanhado por indmeras pesquisas sobre a natureza e
estrutura da palavra — institucionalmente propagada pelos académicos vinculados a gramatica,
a retorica e a filologia —, 0s estudos e pesquisas relacionados a imagem ndo se concretizaram
de forma satisfatoria, nem criaram uma tradicdo similar a midia palavra, e continuam até hoje
sem um suporte institucional de pesquisa que Ihe seja préprio e original. Em suas palavras,
“uma ciéncia da imagem, uma imagologia ou iconologia ainda esta por vir’ (SANTAELLA,
NOTH, 1999, p. 13).

Assim, é perceptivel que uma iluséria exclusividade da lingua, como forma de
linguagem e meio de comunicacdo privilegiada, originou-se em funcdo de um
condicionamento histérico que levou a crenca de que as Unicas formas de conhecimento e de
interpretacdo do mundo sdo aquelas que estdo diretamente veiculadas pela lingua, na sua
manifestacdo como linguagem verbal oral ou escrita (SANTAELLA, 2005). Essa
manifestacdo conduziu a legitimacdo consensual e institucional de que o saber dai proveniente
é de primeira ordem e legitimo, em detrimento e relegando para uma segunda ordem todos 0s
outros saberes que as outras linguagens — as ndo-verbais — podem possibilitar. De maneira
mais clara:

[...] existe uma linguagem verbal, linguagem de sons que veiculam conceitos e que
se articulam no aparelho fonador, sons estes que, no Ocidente, receberam uma
traducdo visual alfabética (linguagem escrita), mas existe simultaneamente uma

enorme variedade de outras linguagens que também se constituem em sistemas
sociais e histdricos de representacdo do mundo (SANTAELLA, 2005, p. 16).

A ideologia’, nos séculos anteriores, se concretizava principalmente através de
discursos e de narrativas sobre como a realidade era ou entdo como deveria ser. Mas, a partir

do inicio do seculo XX, depois do surgimento de meios cada vez mais realistas de producé&o,

! Para Marx e Engels (1991), a ideologia é uma inversio da realidade que surge com a divisdo social entre
trabalho manual e trabalho intelectual. E quando aparecem os intelectuais, especialistas em sistematizar as ideias
e assim considera-las autbnomas, naturais, independentes da historia e da sociedade, e até mesmo produtoras da
realidade.
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reproducdo e perpetuacdo de sons e imagens — devido a artificios tecnoldgicos que nunca se
estagnaram e estdo sempre se inovando — a ideologia passou a ter por objeto este mundo
técnico enquanto tal, ou seja, as palavras em determinados contextos se tornaram “supérfluas”
ou meros elementos auxiliares para que a realidade pudesse ser apresentada sobre novas
formas de linguagem, isto é, a realidade passou a ser ilustrada visualmente a partir de um
processo em que a “verdade dominante” procura se garantir por meio de sua mera repeticao e
proliferacdo através do cinema, da televisdo, da internet, das revistas ilustradas, dos recursos
digitais de producdo e difusdo audiovisual tais como os CDs, DVDs, etc. (DUARTE, 2002), e

demonstrando que:

A alienagdo do espectador em proveito do objeto contemplado (que é o resultado da
sua prépria atividade inconsciente) exprime-se assim: quanto mais ele contempla,
menos Vvive, quanto mais aceita reconhecer-se nas imagens dominantes da
necessidade, menos ele compreende a sua propria existéncia e o seu préprio desejo.
A exterioridade do espetaculo, em relacdo ao homem que age, aparece nisto, 0s seus
préprios gestos ja ndo sdo seus, mas de um outro que os representa por ele. [...] O
espetaculo é o capital em tal grau de acumulacdo que se torna imagem. (DEBORD,
1997, p.24-25).

Nesta perspectiva contextual e sécio-histérica, Pignatari (2004) afirma que
qualquer coisa que se organize ou tenda a se organizar sob a forma de linguagem — seja ela
verbal ou ndo-verbal — €, a principio, objeto de estudos da semiotica, uma vez que esta tem
como funcao estabelecer ligacdes entre um sistema de cddigo e outro, entre uma linguagem e
outra, servindo para ler o mundo ndo-verbal: “ler um quadro”, “ler uma danga”, “ler um
filme”, “ler um simbolo” etc.; e também ensinando a ler o mundo verbal em ligacdo com o
mundo das imagens. E isso vem a corroborar com o que afirma Pina (2012, p. 146), ao alegar
que:

N&do entendo ser possivel, hoje, discutir a leitura, referencializando-a apenas aos
textos verbais, nem tampouco apenas aos textos literarios. O pensamento simples,
que estratificou e cindiu o conhecimento humano em partes excludentes e

hierarquizadas, veio cedendo lugar, nas Gltimas décadas do século passado, a formas
complexas de refletir sobre as relacbes homem/mundo.

Nesse sentido, a semidtica pode ser considerada como uma ciéncia que tem por
objeto de investigacdo todas as linguagens possiveis. Ela tem por objetivo o estudo e analise
da constitui¢do de todo e qualquer fendmeno como fenémeno de producédo de significacdo e
de sentido, uma vez que “as linguagens estdo no mundo ¢ nds estamos na linguagem”
(SANTAELLA, 2005, p. 19). E isso demonstra, conforme ja supracitado, que o0 pensamento

existe na mente como signo em estado de formulacéo; entretanto, para ser conhecido, para ser
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socializado, ele precisa ser extrojetado por meio da linguagem, uma vez gque pensamento e
linguagem s&o atividades inseparaveis: o pensamento influencia a linguagem e esta incide
sobre 0 pensamento. E, assim, ao povoar o mundo de signos, da-se um determinado sentido
ao mundo, uma vez que o homem pensa com os signos e é pensado pelos signos (PLAZA,
2010).

Portanto, a partir das sucintas observagdes sobre imagem, signos, linguagem
verbal e ndo-verbal, torna-se imprescindivel a elaboracdo de uma base epistemoldgica, a partir
de um breve percurso historico, que possibilite inicialmente uma definigéo e caracterizacdo da
semidtica e, por conseguinte, fazer um levantamento de suas teorias e concepgdes que venham

a contribuir com o propoésito e com o desenvolvimento do presente estudo.

1.1 Semidtica: a ciéncia dos sistemas de signos

Segundo Santaella (2005, 2004, 2002), Pignatari (2004) e Couto (1983), a
semidtica € a ciéncia geral dos signos ou, de modo melhor, € a ciéncia dos sistemas de signos,
entendendo-se por signo tudo aquilo que represente ou substitua alguma coisa, em certa
medida e para certos efeitos. No entanto, conforme Couto (1983), se a semiética é
considerada uma ciéncia, é preciso, primeiramente, investigar e definir o que vem a ser
caracterizado como ciéncia.

Nos dicionarios correntes e comuns da lingua, a concepcdo de ciéncia é definida,
aproximadamente, como conhecimento sistematizado (COUTO, 1983). Para Viana (2006), a
ciéncia, além de ser um conhecimento sistematizado, € também um saber metddico e
empirico, que tem a pretensdo de objetividade e neutralidade. Assim, a ciéncia como saber
sistematizado pode ser definida como aquele conhecimento que é organizado, coerente e
estruturado, sendo também metddico, pois se fundamenta em um método, isto €, em um
conjunto de preceitos entendidos como um instrumento mental que permite a anélise da
realidade; além de ser também empirico, no sentido de que se fundamenta na realidade
empirica — concreta —, ou em outros termos, em fatos acessiveis pela experiéncia ou pela
experimentacao.

Além dessas caracteristicas, 0 que vem a ser definido como ciéncia ainda é
acompanhado por mais dois elementos que, conforme Viana (2006), sdo muitos polémicos: a
objetividade e a neutralidade que, na verdade, sdo pretensdes da ciéncia que estdo presentes
no seu discurso, mas ndo em sua pratica. A objetividade seria a adequagdo da ideia cientifica a

realidade objetiva; sendo, portanto, uma pretensdo, uma ambic¢ao, uma intencéo, pois seu grau
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de realizacdo nédo é garantido por se tratar de um saber cientifico. Em sintese, ndo basta que o
discurso seja cientifico para garantir a sua realizacdo (VIANA, 2006). Ja a neutralidade seria
supostamente uma ndo interferéncia dos valores, concepcdes religiosas e politicas etc., do
pesquisador na sua producao cientifica. Logo, a neutralidade cientifica é impossivel, ja que 0s
valores fundamentais e 0s elementos estruturantes que constituem a mentalidade do cientista
ndo podem ser removidos ou simplesmente postos de lado nesse processo, pois vive-se em um
mundo valorativo, que € o0 mundo humano, e 0s seres humanos sdo, por condicao social, seres
valorativos que fazem a todo momento escolhas, selecdo, demonstram suas preferéncias,
simpatias, prioridades; ou seja, valorizam ou desvalorizam as coisas, as pessoas, as relagoes
etc. (VIANA, 2006; 2007b).

No entanto, a ciéncia como um conhecimento sistematizado, indica que também
existe um conhecimento que ndo seja sistematizado. Nesse sentido, percebe-se que ha no
minimo dois tipos fundamentais de conhecimento: um intuitivo (ou espontaneo ou do “senso
comum”) e o sistematizado, que ¢ o cientifico (COUTO, 1983). Essa oposi¢édo entre ciéncia e
senso comum se tornou classica e foi constituida a partir do proprio discurso cientifico, desde
0 sociologo Durkheim, passando por diversos outros cientistas, até chegar ao epistemdlogo
Bachelard (VIANA, 2006). Para esses dois autores — Durkheim e Bachelard —, existe uma
ruptura entre essas duas formas de conhecimento. Assim sendo, o saber cientifico é
sistematico, organizado, coerente, neutro, verdadeiro (objetivo) etc., enquanto que 0 Senso
comum seria um saber desarticulado incoerente, valorativo e marcado pelo erro.

Porém, essas concepcOes sdo extremamente equivocadas e, por conseguinte,
criticadas, uma vez que o discurso cientifico ndo pode ser objetivo por si mesmo, tal como o
saber comum — as representacdes cotidianas ou “senso comum” — ndo pode ser considerado
sempre como falso ou errado, pois as fronteiras entre ambos nem sempre sdo tdo nitidas e bem
definidas, ja que o discurso cientifico ndo é cientifico em sua totalidade, assim como 0 senso
comum nem sempre é incoerente (VIANA, 2006).

Infere-se, portanto, que aquilo que se entende por senso comum sdo as formas de
pensamento simples, produzidas na vida cotidiana, e que ndo fornecem explicacOes
aprofundadas e embasadas em métodos, técnicas, etc., ja que ndo sdo produtos de pesquisas
tal como o pensamento cientifico que é complexo, organizado de forma sistematica e a partir
de métodos, tendo por base um conjunto de informacbes empirica, retiradas da realidade.
Segundo Viana (2006), essa distingdo entre senso comum e ciéncia contribui para a

compreensdo do significado de ciéncia; no entanto, ndo se deve levar em consideracdo o
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equivoco da concepcao tradicional, ao ponto de se opor um saber ao outro, como se estivesse
opondo de um lado o erro; e de outro, a verdade.

O conceito de ciéncia até aqui apresentado possui um carater geral, que pode ser
aplicado e conceituado para todas as ciéncias. Mas, para o proposito de se definir e entender a
semiodtica como uma ciéncia, é preciso ir aléem do conceito geral e se aproximar de um
conceito mais “particular” de ciéncia. Para Viana (2006), a expressdo “ciéncia particular”,
ajuda a compreender a especificidade das ciéncias particulares em contraposicao a ideia geral

de ciéncia. De forma mais precisa:

Uma ciéncia particular deve conter em si todos os elementos caracteristicos da
ciéncia em geral, todos os elementos que a definem, mas também deve possuir uma
singularidade, uma particularidade. Tal singularidade que deve estar presente numa
ciéncia particular é expressa em seu objeto e método proprios de pesquisa. O
surgimento de uma ciéncia particular ocorre quando ela delimita um objeto de
estudo prdprio, diferente dos demais, bem como expfe seus métodos de pesquisa.
Assim, cada ciéncia particular busca construir seu préprio objeto de pesquisa e
produz os procedimentos metodoldgicos adequados para realizar a pesquisa
(VIANA, 2006, p. 12).

Nesse sentido, a semidtica constitui-se, portanto, como uma ciéncia, pois carrega
em si, primeiramente, os elementos caracteristicos do pensamento cientifico em geral, isto é,
estrutura-se a partir de um conhecimento que é sistematizado e metddico, tendo por objetivo,
a partir de uma investigacdo fundamentada na realidade concreta, analisar a constituicdo de
todo e qualquer fenémeno como produtor de significacdo e de sentido. A sua particularidade
reside em seu objeto de estudo — o signo — e no conjunto de instrumentos metodolégicos
criados para analisa-lo. Assim, e conforme Couto (1983), ao se examinar a caracterizacdo de
ciéncia verifica-se que ela é uma linguagem, ou seja, uma linguagem sistematizada que deve
ser utilizada para falar coerentemente, de forma segura e objetiva, sobre determinado dominio
de nossa realidade; enquanto que o senso comum, com outras formas de linguagens, existiria
para se falar de forma mais informal sobre 0 mundo. Logo, a semidtica, definida como uma
ciéncia, faz parte do pensamento cientifico em geral que s6 pode ser elaborado e caracterizado
a partir da linguagem, sendo esta objeto da semiotica.

Em outros termos, a semiotica é a ciéncia dos sistemas de signos, pois estuda
todos os fenbmenos culturais como se fossem sistemas signicos, isto é, sistemas de
significacdo. Isto faz com que a semidtica tenha também, por conseguinte, como objeto de
investigacdo todas as linguagens possiveis, inclusive a que define ela prépria como ciéncia.

Ou seja, tanto o conhecimento cientifico quanto o conhecimento em geral — do qual a ciéncia
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faz parte — séo, de certa forma, representacdes interiorizadas pelo homem e, assim sendo,
ambas as definigOes e representacdes do que seja 0 conhecimento sdo linguagens, sistemas de
signos e codigos que se manifestam em termos de simbolos e representacbes mentais
(COUTO, 1983).

1.2 Semidtica: um breve histérico

Apesar de a semidtica ser ainda considerada uma ciéncia muito recente, a reflexao
sobre 0 signo e a significacdo é tdo antiga quanto o pensamento filosofico (FIDALGO,;
GRADIM, 2005). O termo semiotica — cuja origem esti na expressdo grega “semeion”, que
significa “signo”, traduzido também por “sinal” ou “signo” —, j& era corrente na tradicao
médica grega e designava um dos trés ramos da medicina. Estava direcionada a diagnose e a
prognose, atraves de signos. Na diagnose o objetivo seria o de descrever ou identificar a razdo
de determinada enfermidade em certas circunstancias, levando em consideragdo a natureza,
razdo, grau e contexto. Na prognose, faziam-se conjecturas, baseado em eventos atuais, sobre
solucdes ou eventos futuros que poderiam se confirmar.

Para os estdicos, a semiotica era uma das principais ramificacfes da filosofia, ao
lado da fisica e da ética, incluindo a Idgica e a teoria do conhecimento. Eles consideravam que
alguns signos poderiam levar ao verdadeiro conhecimento das coisas, 0 que seriam 0s Signos
indicativos. Para os epicuristas, a maioria dos signos adquire significacdo por meio da
experiéncia, embora alguns deles possam se referir a algo ndo observavel diretamente, como
as ideias, 0s atomos, etc. Para 0s céticos, o0s signos s6 podem se referir ao observavel e, assim,
sdo usados para lembrar o que foi observado antes, mesmo que no momento da referéncia néo
estejam disponiveis (COUTO, 1983). Assim, de um modo ou de outro, a histdria da semidtica

sempre esteve ligada a da filosofia, uma vez que:

Praticamente em todos os sadbios da tradi¢do helenistica se encontram dados de
importancia semiética. Haja vista Platdo, os sofistas, Aristteles e os médicos. A
tradicdo aristotélica influenciou os estudos semidticos da Idade Média,
principalmente através de figuras como Santo Agostinho e Boécio. Com 0 nome de
“scientia sermocinalis”, o estudo dos signos foi praticado intensamente por, entre
outros, Pedro Hispano, Abelardo, Bacon, Tomas de Erfurt, Siger de Courtrai e
Guilherme de Ockam. Duas tendéncias ja se faziam sentir. A primeira delas era na
direcdo da interpretacdo da significacdo segundo a tradicdo metafisica platonica e
aristotélica, como no caso de Leibniz. A outra tendia a assimilar a semiotica a
ciéncia empirica e a filosofia, como no caso dos empiristas ingleses. Ai se destacam
Bacon, Hobbes, Locke, Berkeley, Hume e Bentham (COUTO, 1983, p. 19).
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Foi sob o nome de “semantica”, de “logica”, e de outros, que oS problemas
relacionados aos signos sempre se apresentaram como preocupagdes para os filésofos. Ou
seja, 0 estudo dos signos tem tomado diversas direcdes, embora, principalmente, sob 0 nome
de semantica. Schaff (1968 apud COUTO, 1983) distingue entre esses direcionamentos
algumas categorias de semantica, como a linguistica, a logica, e a filosofica. Argumenta que
filésofos como Husserl, Wittgenstein, Granger e outros, como 0s positivistas 1dgicos e a
escola de Oxford, sempre tiveram preocupacdes incessantes com a problematica da linguagem
e, consequentemente, com as questdes que envolvem os signos.

Conforme Santaella (2009), o seculo XX testemunhou o nascimento e o
desenvolvimento de duas ciéncias da linguagem: a linguistica, considerada como a ciéncia da
linguagem verbal; e a semidtica, ciéncia de toda e qualquer linguagem. No entanto, segundo a
autora, é preciso primeiramente esclarecer um equivoco envolvendo essas duas areas e que se
perpetua desde as suas bases: a diferenca entre lingua e linguagem em conexdo com a
diferenga entre linguagens verbais e ndo-verbais, pois:

Tao natural e evidente, tdo profundamente integrado ao nosso proprio ser é o uso da
lingua que falamos, e da qual fazemos uso para escrever — lingua nativa, materna ou
patria, como costuma ser chamada —, que tendemos a nos desaperceber de que essa
ndo é a Unica e exclusiva forma de linguagem que somos capazes de produzir, criar,
reproduzir, transformar e consumir, ou seja, ver-ouvir-ler para que possamos nos
comunicar uns com os outros (SANTAELLA, 2005, p. 13-14).

A aparente dominagdo da lingua e a sua ilusdria exclusividade como forma de
linguagem e meio de comunicacéo privilegiada tendem a provocar uma distracdo e a aceitacéo
consensual desta, impedindo a percepcdo de que a prépria existéncia — o estar no mundo
como individuos sociais — e as relagcfes reciprocas sdo mediadas por uma rede complexa e
plural de linguagens. Ou seja, os individuos também se comunicam e se orientam por meio de
imagens, graficos, sinais, setas, nimeros, objetos, sons, musicas, gestos, expressdes, cheiro,
tato, por meio do olhar, do sentir, do apalpar etc. Isto significa que as linguagens que
constituem a espécie humana como seres simbdlicos (seres de linguagem) séo tdo plurais e
complexas quanto o proprio ser humano que se constitui a partir delas.

Em outras palavras, os grupos humanos, constituidos ao longo dos tempos,
sempre recorreram e se utilizaram de diversos modos de expressdo da linguagem — como
forma de manifestacdo de sentido e de comunicagédo social —, que vao desde os desenhos nas

grutas de Lascaux, os rituais de tribos primitivas, dancas, musicas, cerimonias e jogos, até as
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formas de criacdo da linguagem que se convencionaram a chamar de arte, como pinturas,
esculturas, desenhos, poéticas, cenografias etc. (SANTAELLA, 2005).

Assim, ao se percorrer todas as concep¢des de linguagem desde a antiguidade até
os dias atuais, verifica-se que ela tem sido apresentada de diferentes maneiras, indo desde
uma concepgdo mais concreta ou primitiva, que também pode ser chamada de mégica — na
qual a coisa e 0 nome sdo considerados como uma unica realidade, ou seja, a palavra é a coisa
e a coisa € a palavra, sendo indissociaveis —, até as concep¢des modernas, relativamente mais
sistematizadas, na qual um nome representa uma coisa, no sentido de algo que esta naquele
momento representando outro, sendo tanto o signo (expresséo de algo) quanto a ideia que se
tem (o conteldo) abstracfes advindas de construgdes historicas e sociais (COUTO, 1983;
SANTAELLA, 2005).

Nesse sentido, linguagem se refere a uma gama complexa e intricada de formas
sociais de comunicacdo e de significacdo que inclui a linguagem verbal articulada, mas se
estabelece e se organiza também a partir de todos os sistemas de producdo de sentidos, cujo
desenvolvimento dos meios mais elaborados de reproducdo de linguagem propiciaram sua

enorme propagacdo. Ou seja:

As invencBes de maquinas capazes de produzir, armazenar e difundir linguagens (a
fotografia, o cinema, os meios de impressdo, grafica, o radio, a TV, as fitas
magnéticas, etc.) povoaram nosso cotidiano com mensagens e informagdes que nos
espreitam e nos esperam. [...] E claro que no sistema social em que vivemos estamos
fadados a apenas receber linguagens que ndo ajudamos a produzir, sSomos
bombardeados por mensagens que servem a inculcacdo de valores que se prestam
aos jogos de interesses dos proprietarios dos meios de producdo de linguagem e néo
a0s usudrios (SANTAELLA, 2005, p. 17).

Portanto, ao se considerar que todo fendmeno de cultura sé existe e funcione
culturalmente porque constitui-se também como um fendmeno de comunicacdo e interacéo
social, e considerando-se que ambos s6 podem interagir e se estruturar a partir da linguagem,
infere-se que todo e qualquer fato cultural, assim como toda e qualquer atividade ou préatica
social, so se estabelecem como praticas significantes porque sdo, ao mesmo tempo, oriundas e
produtoras de linguagem e de sentido.

Assim, Conforme Pignatari (2004), toda e qualquer coisa produtora de
significacdo e que se organize ou tenda a se organizar sob a forma de linguagem, seja ela
verbal ou néo verbal, € objeto de estudo da semiotica, uma vez que esta tem como fungéo
estabelecer ligacdes entre um sistema de codigo e outro, entre uma linguagem e outra,

servindo para ler o mundo ndo-verbal e também ensinando a ler o mundo verbal em ligagdo
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com o mundo iconico. Logo, a semiotica, enquanto ciéncia dos sistemas de signos, tem como
campo de indagacéo e investigacdo o ser vivo da linguagem de todos os fendbmenos, uma vez
que todos os sistemas e formas de linguagem tendem a se comportar como sistemas vivos, ou
seja, eles se reproduzem, se readaptam, se transformam e se regeneram.

A semiotica, nas palavras de Santaella (2005), pode ser considerada a mais jovem
ciéncia a se despontar no chamado horizonte das ciéncias humanas. Ela teve um surgimento
peculiar, a comecar pelo fato de ter tido trés origens ou sementes lancadas praticamente de
forma simultanea no tempo, mas distintas no espaco e na autoria. Ou seja, seriam trés as
fontes nas quais a semiotica, enquanto ciéncia, encontrou seu nascimento e pelas quais teve o
seu desenvolvimento tedrico, a saber: uma nos Estados Unidos, outra na antiga Unido

Soviética e a terceira na Europa Ocidental.

Esse surgimento em lugares diferentes, mas temporalmente quase sincronizados, s6
vem a confirmar uma hip6tese de que os fatos concretos — isto €, a proliferacéo
histdrica crescente das linguagens e codigos, dos meios de reprodugdo e difusdo de
informacdes e mensagens, proliferagdo esta que se iniciou a partir da Revolugdo
Industrial — vieram gradativamente inseminando e fazendo emergir uma
“consciéncia semidtica”. Nao foi, sendo, essa consciéncia de linguagem em sentido
amplo que gerou a necessidade do aparecimento de uma ciéncia, capaz de criar
dispositivos de indagagdo e instrumentos metodolégicos aptos a desvendar o
universo multiforme e diversificado dos fendmenos de linguagem (SANTAELLA,
2005, p. 23).

Nesse sentido, o presente trabalho — ndo de maneira acritica — adotara como fonte
conceitual e tedrica da semidtica a perspectiva que teve sua origem nos Estados Unidos a
partir dos estudos do cientista-l6gico e filésofo Charles Sanders Peirce; mas se utilizard
também, ainda que em segundo plano, da perspectiva tedrica com base nos estudos
linguisticos de Saussure. Conforme Couto (1983), 0 uso destes dois autores classicos — com
suas principais contribuicdes aos estudos semioticos e semioldgicos —, revela também a
perspectiva das analises que se embasam neles, uma vez que a teoria saussureana tem
inclinagdes nitidamente formais em relacdo as pesquisas de ordem linguisticas, enquanto a
peirceana tem tendéncias logicas e, mais precisamente, filosoficas.

Assim, uma pequena descric¢do historica e tedrica acerca das fontes de origens da
semidtica — considerada como ciéncia —, se faz necessario para que se possa entender, dentro
de um contexto mais completo, os seus caminhos, e alongando-se de maneira mais

minudenciada na perspectiva peirceana.
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1.2.1 A fonte e a perspectiva Soviéticas

Uma das fontes da semiotica € aquela que teve sua origem no seculo XVIII na
antiga Unido das RepuUblicas Socialistas Soviéticas (URSS), nos trabalhos de dois grandes
filblogos — Viesse-lovski e Potiebnia —, vindo a se proliferar, de maneira efervescente, na
Russia revolucionéria, época de experimentacdo cientifica e artistica que deu origem ao
estruturalismo linguistico soviético, aos estudos de poética formal e historica, e aos
movimentos artisticos de vanguarda nos mais diversos dominios, como teatro, literatura,
pintura, cinema, etc.

No comeco do século XX, conforme Santaella (2005), o linguista N. I. Marr
comecou a articular e desenvolver uma teoria que ligava intimamente a fase de
desenvolvimento da lingua com os estagios de desenvolvimento da sociedade, o que acabou
criando conflitos e gerando controvérsias com Stalin, obrigando assim tanto a voz de Marr,
quanto a de seus adeptos, a se calar por um longo periodo na antiga URSS. Embora
publicamente calado e ndo podendo se manifestar, as pesquisas e estudos de Marr tiveram
prosseguimentos em determinados trabalhos feitos concomitantemente com alguns trabalhos
do psicologo L. S. Vigotski e, principalmente, com os do cineasta S. M. Eisenstein. Estes
estudos estavam relacionados a linguagem e aos rituais antigos, e também incluiam relacdes
entre a linguagem dos gestos e a lingua articulada.

A partir deste contexto, tornou-se imprescindivel fazer referéncias ao cineasta

Eisenstein, uma vez que:

[...] temos de nos deparar com a mais completa encarna¢ao de um verdadeiro “artista
intersemiotico” surgido na Russia revolucionaria e pds-revolucionaria. Essa
intersemiose esta expressa ha sua preocupagdo com a origem dos sistemas de signos,
na presenca da literatura em suas reflexdes sobre o cinema, na sua préatica do teatro e
nos estudos das diversas artes, notadamente a pintura em sua relagdo com o cinema,
assim como nos experimentos, ainda no cinema mudo, com os efeitos de som-
imagem e na influéncia de um instigante conhecimento do ideograma japonés e
chinés, sobre sua técnica de montagem cinematografica, além do conhecimento do
teatro Kabuki e estampa japonesa, tudo isso culminando numa constante
preocupacao com a sintese entre ciéncia e arte (SANTAELLA, 2005, p. 114-115).

De tal modo, a interpenetracdo das artes, assim como a interpenetracdo destas com
a ciéncia e com a técnica — que nos trabalhos de Eisenstein encontraram seu apice —, também
estariam presentes, na mesma época e num mesmo contexto, nas obras dos poetas ditos
cubofuturistas e também em experimentos teatrais ou em alguns projetos em areas referentes a

escultura, a arquitetura e as experiéncias graficas que, naquele momento, faziam emergir a
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revolugdo nas artes em sincronia com a exploséo de um espirito revolucionario mais amplo.
Portanto, foi nesse ambiente efervescente e entusiasmado com uma prética semiotica e
criativa, que apareceram os estudos cientificos voltados para a poética e que se tornaram
conhecidos como o Formalismo Russo, assim como também surgiram os fundamentos de uma
ciéncia linguistica que nasceram no Circulo Linguistico de Praga, além das novas construgdes
e invencbes em torno de uma Poética historica e socioldgica, desenvolvidas pelo chamado
Circulo de Bakhtin (SANTAELLA, 2005).

E a partir desse campo multiforme, a0 mesmo tempo préatico e criativo, que se
constitui aquilo que se poderia considerar como as fontes da semidtica russa. No entanto, vale
destacar, ndo se trata de uma constituicdo plena e satisfatoria da semi6tica como tal, enquanto
ciéncia dos signos, mas sim uma serie de importantes contribuicdes centradas, principalmente,
na problematica dos signos em sua relagdo com a vida social, mais precisamente 0s signos
linguisticos e poéticos. Evidenciava-se, assim, que a maioria desses estudos — acentuadamente
os do Circulo de Bakhtin — tinha uma forte tendéncia para uma visao globalizadora da cultura,
ou seja, uma investigacdo da linguagem na sua relacdo dialética com a cultura e com a
sociedade.

Essa importante heranca soviética, com fontes estritamente mais poéticas e
linguisticas, comecou a ser recuperada, de forma sistematica e com vistas a pesquisas, estudos
e investigagBes intencionalmente semidticas a partir dos anos de 1950 por um nimero cada
vez maior de pesquisadores, reunidos e influenciados quase sempre pela figura de luru
Lotman, um semioticista e historiador cultural, considerado um dos primeiros estruturalistas
por seus trabalhos em poética estrutural. A intengdo desses pesquisadores era a de estender
suas indagacdes e analises para todos os sistemas de signos fundamentando-as a partir das
ciéncias mais recentes tais como a Cibernética e a Teoria da Informacédo, e até mesmo a
Matematica, pois consideravam todas de grande importancia, ndo s6 para a Semiotica, mas

também para todas as demais ciéncias humanas. No entanto, conforme Santaella,

[...] apesar de que a intencdo desses estudos seja, sem divida alguma, a de abrir o
leque semidtico de modo a abragar a totalidade da producdo cultural, o que parece
faltar, na base dessas investigacdes, & uma fundamentacéao tedrica, isto €, um corpo
cientifico especialmente semiético. Ao contrario, as pesquisas |4 se desenvolvem a
partir de modelos tedricos emprestados de ciéncias vizinhas, e que sdo adaptados
com vistas a construgcdo de um corpo metodoldgico aplicavel a todo e qualquer
fenémeno de linguagem (2005, p. 117).

Nesse sentido, a autora ressalta que o modelo tedrico privilegiado pelos

pesquisadores nessa perspectiva soviética € o modelo das linguas naturais, ou seja, o da
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linguagem verbal. Tomam como base os conceitos teoricos desenvolvidos e utilizados pela
linguistica estrutural para descrever a lingua como um sistema, e conectam esses conceitos
aos pontos de interseccdo que eles apresentam com os da teoria da informacéo, e assim esses
dispositivos sdo, de certa forma, transferidos para o campo de qualquer outra manifestacao de

linguagem que néo apenas a linguagem verbal (SANTAELLA, 2005).

1.2.2 A fonte e a perspectiva na linguistica de Saussure

A outra fonte da semidtica encontra-se no Curso de Linguistica Geral, proferido
pelo linguista Ferdinand de Saussure, na Universidade de Genebra, no fim da primeira década
do século XIX. Postumamente transformado em livro e publicado por seus alunos a partir das
notas extraidas de suas aulas, essa obra conseguiu, de forma imediata, uma ampla divulgacéo
pela Europa e, pouco mais tarde, por praticamente todo o mundo. As descobertas e 0s
conceitos linguisticos conceituados por Saussure foram retomados, devidamente explorados,
discutidos, ampliados e radicalizados ao longo dos tempos por uma série de outros linguistas
e também pelos novos pensadores europeus, assim como seus principios metodologicos foram
aplicados a diversas areas, principalmente a Antropologia e Teoria Literaria (SANTAELLA,
2005).

Influenciado por algumas fontes avancadas no percurso para uma ciéncia do
verbal — ja langadas no século XIX por W. Humboldt —, Saussure desenvolve em bases bem
definidas e precisas os principios cientificos e metodolégicos que fundam as descobertas de
uma economia especifica da linguagem articulada, trazendo para o horizonte de suas
indagacGes um novo objeto por ele identificado, a saber: a lingua como sistema ou estrutura

regulada por leis e regras especificas e autbnomas. Em termos mais claros:

Se por estruturas formos ai entender categorias gramaticais que se organizam
hierarquicamente e que se conjugam em padrdes sintaticos definidos, isso € quase
tdo antigo quantos os primordiais estudos da linguagem verbal. A grande revolucéo
saussureana instaura-se no centro da no¢do mesma de estrutura. Isso quer dizer: a
interacdo dos elementos que constituem a estrutura da lingua é de tal ordem que a
alteragdo de qualquer elemento, por minimo que seja, leva a alteragdo de todos os
demais elementos do sistema como um todo. Nesse sentido, a linguistica
saussureana ndo é meramente uma teoria para a descricdo de linguas particulares,
tais como a francesa, inglesa ou amerindia, mas uma teoria que tem por objeto os
mecanismos linguisticos gerais, quer dizer, 0 conjunto das regras e dos principios de
funcionamento que s&o comuns a todas as linguas (SANTAELLA, 2005, p. 118-
119).
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Logo, para Saussure, a lingua é um sistema de valores diferenciais, ou seja, a
lingua é uma forma na qual cada elemento — desde um simples som elementar (por exemplo, 0
f na palavra “falo”, ou 0 g na palavra “galo”) — sO existe e adquire seu valor e funcdo por
oposicdo a todos os outros. Cada elemento, assim, so é definido por sua diferenca em relagédo
aquilo que todos os outros ndo sdo. Em sintese, o valor é determinado pela relacdo de cada
elemento no interior de um sistema, pois a linguagem, falada ou articulada, s6 pode produzir
sentido segundo regras combinatdrias precisas. Nesse sentido, segundo Santaella (2005), a
lingua é um conjunto combinatorio, estabelecido por convencdo ou por um pacto coletivo,
introjetado e armazenado no cérebro dos individuos falantes de uma determinada
comunidade. Ou seja, é somente na medida em que 0s sujeitos se submetem a essas regras que

eles podem ser considerados como integrantes de uma comunidade linguistica e social, pois:

Nascer, portanto, ndo é sendo chegar e encontrar a lingua pronta. E aprender a lingua
materna ndo é sendo ser obrigado, desde a mais tenra idade, a se inscrever nas
estruturas da lingua. Pode-se concluir; a lingua nédo estd em nés, nds é que estamos
na lingua. Disso se deduz que a lingua é um fendbmeno social e é esse sistema
abstrato formal de regras arbitrarias socialmente aceitas que se constitui para
Saussure no objeto da ciéncia linguistica. Dai decorre sua distin¢do entre lingua e
fala (langue e parole). A lingua é constituida pelo conjunto sistematico das
convengOes necessarias a comunicacdo, € um produto social de cuja assimilacéo
cada individuo depende para o exercicio da faculdade da linguagem. A fala, por seu
lado, é a parte individual da linguagem, diz respeito ao uso e desempenho efetivo e
substancial das regras da lingua num ato de fala e comunicagdo particulares
(SANTAELLA, 2005, p. 120-121).

Infere-se, portanto, que lingua e fala sdo inseparaveis. No entanto, conforme a
autora, enquanto a fala é circunstancial e mais ou menos acidental — sempre aqui e agora —, a
lingua é essencial no sentido de se constituir a partir de um principio de organizacao coerente,
em um sistema autdbnomo e suscetivel de estudos e aproximacdes cientificas especificas.
Assim sendo, a preocupacdo de Saussure era a de fundar uma ciéncia da linguagem verbal, o
que significa que em nenhum momento foi demonstrado por ele qualquer iniciativa no sentido
de formular conceitos mais gerais que também pudessem servir de base para uma ciéncia mais
ampla do que a linguistica. Porém, consciente desta necessidade, Saussure pressentiu a
necessidade de se formular uma ciéncia mais profunda — que teria por objeto de estudo todos
o0s sistemas de signos na vida social —, a qual ele designou de Semiologia, considerando-a
sociologica e psicologica (COUTO, 1983).

Nessa medida, a ciéncia que Saussure desenvolveu — a linguistica —, seria entdo
apenas um fragmento do que ele previu como Semiologia que, por sua vez, estaria relacionada

a estudos e investigacOes pertinentes a psicologia social e, por conseguinte, a psicologia geral
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(COUTO, 1983; SANTAELLA, 2005). Entende-se, assim, que a lingua seria, a partir de uma
perspectiva semioldgica, apenas mais um dentre os diversos sistemas de signos que compdem
a cultura. Isto significa que, conforme Couto (1983, p. 28) a semiotica da cultura ja estaria ai
prefigurada.

Entretanto, s6 por volta dos anos 1950 é que a proposta de Saussure, acerca da
elaboracdo de uma ciéncia como a Semiologia, passou a ser desenvolvida pelos pesquisadores
europeus. Esse desenvolvimento teve iniciativa a partir das pressfes e exigéncias gque a
propagacdo crescente dos meios de comunicacdo de massa comegou a gerar quanto a
necessidade de se formular uma ciéncia cujo instrumental tedrico e metodoldgico fossem
capazes de investigar a natureza e as distingdes entre as diversas linguagens que eram
veiculadas pelos diferentes meios de comunicacdo, como o jornal, as revistas, o radio, o
cinema, a TV etc.,, assim como pudessem também desvendar a complexa natureza
intersemiotica da arte e da literatura modernas (SANTAELLA, 2005).

Contudo, o instrumental te6rico da semiologia, desde a sua origem e
desenvolvimento, foi fundamentado a partir dos pressupostos extraidos da linguistica. Ou
seja, a teoria semioldgica estava sendo caracterizada pela mera transferéncia de conceitos que,
relacionados a andlise da linguagem verbal articulada, passaram também para o dominio de
todos os outros processos de linguagens ndo-verbais. Nesse processo, e assim como aconteceu
com a semidtica de matriz russa, 0 modelo linguistico €, em sua maioria, apenas preenchido
com concepcoes tedricas e métodos utilizados por empréstimos de outras areas proximas, tais
como a teoria da Comunicacdo e Informacdo, Semantica, Antropologia, Simbologia, estudos
dos Mitos, Teoria Literéaria etc. Nesse contexto, existia ainda uma deficiéncia no que estava
sendo caracterizado como Semiologia, em razdo da auséncia de uma fundamentacdo tedrica
consistente e homogénea que fosse capaz de estabelecer uma ciéncia Semidtica a partir de
raizes proprias.

Conforme Santaella (2005, p. 123), “apesar de que muitos trabalhos fagam
indiscriminadamente uso dois termos”, € necessario esclarecer que a distingdo entre a
Semiologia, de origem europeia, e a Semidtica de Peirce, de origem americana, ndo € apenas
terminologica. E preciso distinguir a investigacdo que se limita as arvores daquela
investigacdo que se faz de toda a floresta, levando em consideragdo a totalidade, ou seja: a
semiologia € mais entendida como o estudo de linguagens fechadas e estruturas particulares
tais como imagens, gestos, teatro etc., enquanto a semiotica é entendida como a filosofia que

estuda as interagdes reciprocas entre todas as linguagens. Assim, os estudos filiados a
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semiologia de tradicdo linguistica terdo, necessariamente, postulacbes e conceituacfes
profundamente diferentes daquelas que a teoria semiotica peirceana exige e permite, pois:

Muitas aproximacdes, por exemplo, entre a teoria de Peirce e a de Saussure tém
aparecido sem levar em conta as raizes de suas diferengas. [...] A Linguistica
saussureana brotou de um primeiro corte abrupto e estratégico nas relacdes que a
linguagem humana mantém com todas as outras areas do saber sobre o homem
(Antropologia, Psicologia, Sociologia e, sobretudo, a Filosofia). A descoberta da
lingua, como sistema autdnomo e objeto especifico de uma ciéncia que lhe é propria,
nasceu exatamente deste corte (SANTAELLA, 2005, p 125-126).

Foi nesse momento, segundo a autora, que se romperam todas as veias de
indagacOes a respeito das relagbes insepardveis que a linguagem mantém com o pensamento,
com as operacOes da mente, com a acdo e com o complexo problema da representacdo do
mundo. Assim, a Semiologia — de preponderancia linguistica — terminou por evidenciar em

seu nucleo essa lacuna epistemoldgica. Todavia, por outro lado:

Toda a Semiotica peirceana brotou, ao contrario, de um infatigavel, longo e arduo
caminho inverso. Para Peirce, todas as realizagfes humanas (no seu viver, fazer,
lutar, na sua apreensdo e representacdo do mundo) configuram-se no interior da
mediacdo inalienavel da linguagem, entendida esta no seu sentido mais vasto. Com
isso, aflora 0 que poderiamos denominar o mais cabal deslocamento no polo e vetor
das tradicionais teorias do conhecimento, visto que a semiética peirceana é, antes de
mais nada, uma teoria signica do conhecimento (SANTAELLA, 2005, p. 126.127)

Sem duvida, a linguagem foi no século XX o objeto central de diversas
indagacOes filosoficas e, nesse contexto, a posicdo tomada por Peirce tornou-se distinta e
personalissima, pois, enquanto a moderna filosofia europeia buscava questionar o
racionalismo ocidental utilizando ainda as bases e instrumentos de um pensamento verbalista,
na filosofia de Peirce esses instrumentos foram criticados e rejeitados. Ele, naquela
circunstancia, representava a novidade de nédo separar a filosofia e a construcdo do seu
pensamento dos avancos nas ciéncias modernas, o que fez com que conjecturasse a respeito
de muitas descobertas que estas ciéncias viriam a apresentar somente no transcorrer do século
XX (SANTAELLA, 2005).

1.3 A semiotica de Peirce: defini¢fes e conceitos

Charles Sanders Pierce tem formacgdo filoséfica e logico-matematica, tendo

também conhecimentos especificos em varios outros ramos da ciéncia. Entretanto, conforme
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afirma Couto (1983), nem toda a esfera, dita filosofica, conhece o trabalho de Peirce. O
primeiro a valoriza-lo foi o filésofo pragmatista William James, principalmente em raz&o de
ter sido o préprio Peirce quem primeiro prop6s o termo pragmatismo. Atualmente, sua obra
tem sido estudada por filésofos com tendéncias semioéticas, fazendo com que o campo de
investigacdo e estudos no qual contenha seu nome venha sendo cada vez mais valorizado

entre os semioticistas:

Comecgando com Charles W. Morris, que fez uma interpretacdo da teoria peirceana
no contexto de uma ciéncia do comportamento mais ampla (behavioristics),
praticamente todo semioticista se sente na obrigacdo de comentar suas ideias.
Assim, até mesmo na Franca e na Italia, onde a influéncia de Saussure é mais
sensivel, autores como Todorov e Eco (para citar s6 um de cada pais), passam-nas
em revistas. Mesmo no Brasil ha autores que apregoam uma pretensa superioridade
da teoria peirceana sobre a saussureana (COUTO, 1983, p. 29).

Ainda muito cedo, quando comecou a estudar filosofia, Peirce pretendia articular
com esta disciplina uma aproximacdo alternativa que ele entendia, naquele momento, ter
poucos representantes. Ou seja, pretendia uma aproximacdo ao pensamento filosofico por
meio das ciéncias, isto €, levar para a filosofia o espirito de uma investigacdo cientifica
metodoldgica e, assim, demonstrar que as disciplinas filosoficas sdo ou podem se tornar
também ciéncias e que, para isso, seria necessario aplicar na filosofia — com as modificacdes
necessarias —, 0s métodos de observacdo, hipdteses e experimentos que sdo praticados nas
ciéncias. No entanto, por tras de suas concepcdes filosoficas e cientificas, existia um fio
condutor para suas teorias, pois, mesmo sendo um cientista, Peirce era, acima de tudo, um
I6gico, mantendo por essa area uma grande e irresistivel paixdo por toda a sua vida. Em
termos mais precisos:

Seu interesse em logica era, primariamente, um interesse na Légica das ciéncias.
Ora, entender a Logica das ciéncias era, em primeiro lugar, entender seus métodos
de raciocinio. Os métodos diferem muito de uma ciéncia a outra e, de tempos em
tempos, dentro de uma mesma ciéncia. Os pontos em comum entre esses métodos so
podem ser estabelecidos, desse modo, por um estudioso que conhega as diferencas, e

que as conhega por meio da préatica das diferentes ciéncias (SANTAELLA, 2005, p.
27).

E nesse aspecto, conforme Fidalgo e Gradim (2005), que a concepgdo de
Semiotica em Peirce se sobressai e pode, evidentemente, ser estabelecida a partir de duas
abordagens que se tornam estreitamente interligadas: a primeira é uma espécie de taxonomia,
que se ocupa da sistematizagéo e classificacdo pormenorizada dos diferentes tipos de signos

possiveis; e a segunda, a ldgica, que se ocupa do modo de funcionamento dos signos e da
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fungéo que estes desempenham na cogni¢cdo humana e no acesso do homem ao mundo da
experiéncia e da existéncia. E, sobretudo, nesse sentido que a Semidtica de Peirce &,
provavelmente, o enfoque do seu pensamento mais investigado e estudado nos ultimos
tempos (FIDALGO; GRADIM, 2005).

Foi desde o comego do seu interesse pela logica, que Peirce ja a concebeu como
brotando, na sua completude, no interior de um campo relacionado a uma teoria geral dos
signos ou semiotica. Primeiramente, ele apontou a Logica — propriamente dita — como sendo
um ramo da semidtica e, somente mais tarde, ele passou a defender uma concepcdo mais
ampla da Logica, que possuia quase 0 mesmo valor de uma teoria geral de todos os tipos
possiveis de signos. Ou seja, conforme Pignatari (2004), a Idgica, para Pierce, ndo era nada
mais do que outro possivel nome para a semidtica, sendo esta considerada por ele como a
teoria geral dos signos e definida como uma doutrina quase necessaria ou formal para se

investigar os signos. Nas palavras de Santaella (2005, p. 32):

[...] o caminho de Peirce para a Semiotica comegou muito, muito cedo. Diz ele: ...
desde o dia em, na idade de 12 ou 13 anos, eu peguei, no quarto de meu irmdo mais
velho, uma cépia da Logica de Whateley e perguntei a0 meu irmdo 0 que era a
I6gica, ao receber uma resposta simples, joguei-me no assoalho e me enterrei no
livro. Desde entdo, nunca esteve em meus poderes estudar qualquer coisa —
matematica, ética, metafisica, anatomia, termodindmica, Otica, gravitacao,
astronomia, psicologia, fonética, economia, a histdria da ciéncia, jogo de cartas,
homens e mulheres, vinho, metrologia — exceto como um estudo de semiética.”.

Peirce preconizou e buscou os meios possiveis para constituir e, por conseguinte,
estabelecer uma ciéncia geral dos signos que pudesse dar conta do mundo da experiéncia
humana e garantir a sua comunicabilidade (FIDALGO; GRADIM, 2005). Assim, do inicio ao
final de sua vida, dedicou-se quase obsessivamente a classificacdo dos signos e a justificativa
de que todo pensamento — assim como o proprio homem — é um signo (PIGNATARI, 2004).
Nesse sentido, Peirce define um signo como algo que intercede entre um interpretante e o seu
objeto, isto é, uma relagdo triadica na qual um Terceiro se materializa a partir da relacéo entre
um Primeiro e um Segundo. Define, portanto, o signo como algo que ao ser conhecido, faz
com que se conheca algo mais. Desta forma, entende-se que esta caracterizacdo de signo o
define como algo que esta no lugar de um objeto (o desenho de uma casa, por exemplo) que
torna outro objeto (a casa) evidente a um intérprete que também se encontra, de alguma
forma, em relagdo com o objeto que tal signo representa, ou seja, € mediatamente afetado por
ele (FIDALGO; GRADIM, 2005).
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Em outras palavras, o signo s6 pode funcionar como signo quando, ao ser
decodificado, poder sustentar essa capacidade de representar, isto €, de substituir algo

diferente dele a partir da percepc¢éo de alguém que o intérprete, ou seja:

[...] o signo ndo € o objeto. Ele apenas esta no lugar do objeto. Portanto, ele s6 pode

representar esse objeto de um certo modo e numa certa capacidade. Por exemplo: a
palavra casa, a pintura de uma casa, o desenho de uma casa, a fotografia de uma
casa, 0 esboco de uma casa, um filme de uma casa, a planta baixa de uma casa, a
maquete de uma casa, ou mesmo o seu olhar para uma casa, sdo todos signos do
objeto casa. Ndo sdo a propria casa, nem a ideia geral que temos de casa.
Substituem-na, apenas, cada um deles de um certo modo que depende da natureza
do préprio signo (SANTAELLA, 2005, p. 90-91).

Portanto, para Pierce (1974), a Semidtica ou Logica, tem por funcdo classificar e
descrever todos os tipos de signos logicamente possiveis, e isso parece contempla-la com uma
pretensa superioridade e um carater ascendente sobre todas as ciéncias especiais, uma vez que
estas sdo linguagens. Contudo, ndo era nesse aspecto que Peirce concebia e planejava a
Semidtica, ja que no seu entendimento, as ciéncias especificas tém que ser deixadas a cargo
de seus investigadores e estudiosos, isto é, seus praticantes. O que o conduz, como logico, €
apenas a questdo da elucidacdo e analise dos métodos e dos tipos de pensamento utilizados
pelas diversas areas cientificas (SANTAELLA, 2005). Por outro lado, como filésofo, Peirce
pretendia, por meio de sua fenomenologia, desenvolver uma fundamentacdo conceitual para
uma filosofia arquitetdnica, baseada em alguns poucos conceitos simples, porém
suficientemente vastos a ponto de dar conta do “trabalho inteiro da razdo humana”
(SANTAELLA, 2005, p. 45).

Para a autora, sem um entendimento cuidadoso e pormenorizado das categorias
peirceanas, assim como de sua descricdo dos fendmenos, dificilmente a sua teoria podera ser
compreendida de forma suficiente, principalmente a Semidtica que extrai todos o0s seus
principios da Fenomenologia. Ou seja, aproximar-se e tentar compreender a semidtica
peirceana desprezando as concepcbes fenomenoldgicas, conduzira a uma utilizacdo fréagil,

limitada e tecnicista de suas classificagdes e defini¢Oes de signos, pois:

Né&o ha nada para nés mais aberto a observacéo do que os fendbmenos. Entendendo-
se por fenbmeno qualquer coisa que esteja de algum modo e em qualquer sentido
presente a mente, isto é, qualquer coisa que apareca, seja ela externa (uma batida na
porta, um raio de luz, um cheiro de jasmim), seja ela interna ou visceral (uma dor no
estbmago, uma lembranga ou reminiscéncia, uma expectativa ou desejo), quer
pertenga a um sonho, ou uma ideia geral e abstrata da ciéncia, a fenomenologia
seria, segundo Peirce, a descricdo e analise das experiéncias que estdo em aberto
para todo homem, cada dia e hora, em cada canto e esquina de nosso cotidiano. [...]
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fendmeno é tudo aquilo que aparece a mente, corresponda a algo real ou nédo
(SANTAELLA, 2005, p. 48-49).

Infere-se, portanto, que a fenomenologia tem a funcdo de apresentar, de maneira
clara, as categorias mais gerais, mais simples, elementares e universais que todo e qualquer
fendmeno manifesta, ou seja, a fenomenologia tem a tarefa de evidenciar os elementos ou
caracteristicas que pertencem a todos os fenémenos e que participam de todas as experiéncias.
E, nesse sentido, considerando experiéncia como conhecimento adquirido pela pratica da
observacdo, pela acdo ou efeito de experimentar, Peirce ressalta que tudo o que se apresenta a
consciéncia, assim o faz a partir de uma gradacao de trés propriedades que correspondem aos
trés elementos formais de toda e qualquer experiéncia.

Segundo Santaella (2005), essas trés categorias foram assim denominadas: 1)
Qualidade; 2) Relacdo e 3) Representacdo. O termo Relagdo foi, tempos depois, substituido
por Reacdo, enquanto o termo Representacédo foi substituido por Mediacédo, sendo considerado
como tendo um sentido mais amplo. Porém, para ndo correr o risco de ver seu termos — 1)
Qualidade, 2) Reacdo e 3) Mediacdo — associados a definicdo de outros termos ja existentes,
Peirce preferiu, para fins cientificos, fixar-se nas terminologias de Primeiridade, Secundidade
e Terceiridade.

[...] em nivel mais geral, a 1% corresponde ao acaso, originalidade irresponsavel e
livre, variagcdo espontanea; a 22 corresponde & acdo e reacdo dos fatos concretos,
existentes e reais, enquanto a 3 categoria diz respeito a mediacdo ou processo,
crescimento continuo e devir sempre possivel pela aquisi¢cdo de novos habitos. O 3°
pressupde 0 2° e 0 1°; 0 2° pressupde o0 1° e o 1° é livre (SANTAELLA, 2005, p.
60).

Certamente, € inegavel que existam infinitas gradacGes entre essas trés
modalidades que ndo podem ser entendidas como dados estanques. No entanto, essas Sdo,
segundo Pierce, 0 que se pode caracterizar como as trés categorias fundamentais e possiveis
de apreensdo de todo e qualquer fendbmeno, pois se constituem nas modalidades mais
universais e mais gerais, por meio das quais se opera a apreensdo e traducdo dos fenémenos.
De maneira mais especifica:

A Primeiridade trata-se de uma consciéncia imediata, tal qual é. Ndo é nenhuma
outra coisa sendo a pura qualidade de ser e sentir. Essa qualidade da consciéncia imediata é
uma impressdo (sentimento) indivisivel, ndo analisavel, fragil. Ou seja, tudo o que estd
imediatamente presente a consciéncia de alguém é tudo aquilo que estd na sua mente no

instante presente. Assim, 0 sentimento como qualidade é, por conseguinte, aquilo que da o
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tom a nossa consciéncia imediata, mas é também paradoxalmente aquilo que se oculta ao
Nnosso pensamento, porque para pensar precisamos nos deslocar no tempo, deslocamento que
nos coloca fora do sentimento imediato que tentamos capturar.

Em outras palavras, o primeiro (primeiridade) € presente e imediato, pois é
inicialmente original, espontaneo e livre, porque sendo seria um segundo em relacdo a uma
causa, ja que ao ser pensado ou afirmado perde toda a sua inocente e imediata caracteristica,
pois afirmac6es sempre o relacionam a outra coisa ou 0 negam; isto €, ao se pensar sobre, ja

se perdeu a primeiridade do fenémeno.

O que é o mundo para uma crianga em idade tenra, antes que ela tenha estabelecido
quaisquer distincBes, ou se tornado consciente de sua prépria existéncia? Isso é
primeiro, presente, imediato, fresco, novo, iniciante, original, espontaneo, livre,
vivido e evanescente. Mas ndo se esqueca: qualquer descricdo dele deve
necessariamente falsea-lo. Mas o que isso quer dizer? Que ndo existe para nos,
adultos, sendo a nostalgia de uma experiéncia de primeiridade? Estamos para sempre
fadados a perda irrecuperavel desse sabor do viver? Ndo, em termos. O fato de que
essa experiéncia ndo possa ser descrita ndo significa, em primeiro lugar, que nao
possa ser indicada ou imaginativamente criada. Em segundo lugar, e isto é o mais
importante, de qualquer coisa que esteja na mente em qualquer momento, ha
necessariamente uma consciéncia imediata e consequentemente um sentimento.
Qualidades de sentimento estdo, a cada instante, 14, mesmo que imperceptiveis.
Essas qualidades ndo sdo nem pensamentos articulados, nem sensacdes, mas partes
constituintes da sensacdo e do pensamento, ou de qualquer coisa que esteja
imediatamente presente em nossa consciéncia (SANTAELLA, 2005, p. 69-70).

Assim, para Peirce (1974), consciéncia em primeiridade é qualidade de
sentimento e, nesse sentido, é primeira. Ou seja, a primeira apreensdo das coisas — que
aparecem para os individuos —, ja € uma traducéo signica, uma fina pelicula de mediacéao entre
0s sujeitos e os fendbmenos. A qualidade de sentir € 0 modo mais imediato, mas ja
imperceptivelmente medializado pelo ser e estar no mundo. E o sentimento é, portanto, um
quase signo do mundo: a primeira forma embrionéria, ainda vaga, imprecisa e indeterminada
de predicacdo das coisas.

A Secundidade implica em afirmar que aonde quer que haja um fenémeno, ha
uma qualidade, isto €, sua primeiridade. Mas a qualidade é apenas uma parte do fenémeno,
visto que, para existir, ela tem que estar encarnada em uma matéria. No entanto, a qualidade
de sentimento (valor) ndo € sentida como parte inerente em um objeto material; isto &, ha um
mundo real, um mundo sensitivo, independente do pensamento e, no entanto, pensavel, que se
caracteriza pela secundidade: a arena conflituosa da existéncia cotidiana.

Em outros termos, o sentimento ou impresséo indivisivel e sem partes, qualidade

simples e positiva, um mero tom de consciéncia, € considerado como primeiro. Porém, ndo se
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deve confundir sentimento com sensacédo, pois aquele esta intrinseco nesta, que se divide em
duas partes: 1) o préprio sentimento e 2) a forca de ineréncia desse sentimento em um sujeito.
Assim, qualquer relacdo de dependéncia entre dois termos é uma relacdo diadica, logo,

secundidade. Ou seja:

Quando qualquer coisa, por mais fraca e habitual que seja, atinge nossos sentidos, a
excitacdo exterior produz seu efeito em nds. Tendemos a minimizar esse efeito
porque nossa resposta a ele €, no mais das vezes, indiscernivel. E 0 nosso estar como
natural no mundo, corpos vivos, energia palpitante que recebe e responde. No
entanto, quaisquer excitacdes, mesmo as viscerais ou interiores, imagens mentais e
sentimentos ou impressdes, sempre produzem alguma reacéo, conflito entre esforco
e resisténcia. Segue-se que em toda experiéncia, quer seja de objetos interiores ou
exteriores, ha sempre um elemento de reacdo ou segundo, anterior & mediacdo do
pensamento articulado e subsequente ao puro sentir (SANTAELLA, 2005, p. 74).

Desta forma, esse elemento diddico da experiéncia tende a aprofundar-se a cada
instante no mundo interior dos sujeitos, constituindo-os. Assim, experiéncia € o curso da vida,
e 0 que se entende por mundo é aquilo que a experiéncia manifesta nos individuos e os impele
a pensar. E, nesse contexto, ponderar sobre o pensamento e as formas de pensar é discorrer
sobre 0s processos e a mediaGao interpretativa entre os sujeitos e os fendmenos. E, portanto,
conforme a proposta de Peirce, passar da segunda categoria para a terceira.

A Terceiridade é o ultimo passo dos trés elementos que constituem todas as
experiéncias, sendo estes elementos considerados categorias universais do pensamento e da
natureza, tal como afirma Pierce (1974). Primeiridade seria a categoria que fornece a
experiéncia a sua originalidade irrepetivel e, portanto, livre de acep¢oes, valores, etc. Ou seja,
liberdade em relacdo a qualquer elemento secundario, como por exemplo: o azul do céu,
porém sem as concepcdes de céu e da tonalidade definida como azul; mas apenas a
experiéncia do azul, aquilo que é tal como se apresenta, independente de qualquer outra coisa.
No entanto, a primeiridade ja se constitui como um componente da secundidade, uma vez que
é esta que providencia a experiéncia o seu caréater efetivo, de luta e confronto, isto é, acéo e
reacdo, mas ainda em puro nivel diddico, sem a interferéncia da camada mediadora da
intencionalidade, das leis ou da raz&o, sendo tdo-somente uma atualiza¢do das qualidades da
primeiridade.

A Terceiridade aproxima um primeiro e um segundo por meio de uma sintese
intelectual que corresponde aquela camada mediadora de inteligibilidade, ou pensamento em
signos, através do qual os individuos representam e interpretam o mundo. Em termos mais

precisos:



40

Diante de qualquer fendmeno, isto é, para conhecer e compreender qualquer coisa, a
consciéncia produz um signo, ou seja, um pensamento com mediacédo irrecusavel
entre nés e os fendbmenos. E isso, ja ao nivel do que chamamos de percepcao.
Perceber ndo é sendo traduzir um objeto de percepcdo em um julgamento de
percepcdo, ou melhor, é interpor uma camada interpretativa entre a consciéncia e o
que é percebido. Nessa medida, o simples ato de olhar j4 estd carregado de
interpretacdo, visto que é sempre o resultado de uma elaboracdo cognitiva, fruto de
uma mediacdo signica que possibilita nossa orientagdo no espagco por um
reconhecimento e assentimento diante das coisas que s& o0 signo permite
(SANTAELLA, 2005, p. 79-80).

O ser humano s6 tem a possibilidade de conhecer o mundo porque, de alguma
forma, o representa. E sO compreende essa representacdo a partir de outra representacéo, que
Peirce (1974) denomina como interpretante. Ou seja, 0 signo € uma coisa de cujo
conhecimento depende do préprio signo, isto é, aquilo que é representado pelo signo. E nesse
sentido que o signo seja um primeiro, 0 objeto um segundo, e o interpretante um terceiro. Em
outras palavras, para conhecer e se conhecer, 0 ser humano se faz signo, e so interpreta esses
signos traduzindo-os em outros signos. Assim, compreender e interpretar significa traduzir
um pensamento em outro pensamento como consequéncia de um movimento ininterrupto,
pois sO se pode articular um pensamento a partir de outro pensamento (SANTAELLA, 2005).

Nessa medida, tudo € signo. Qualquer coisa que se produz na consciéncia tem o
carater de signo. Contudo, Peirce (1974) leva a no¢do de signo mais longe a ponto de
considerar que um signo ndo tenha necessariamente de ser uma representacdo mental, mas
pode ser uma acdo ou experiéncia, ou mesmo uma mera qualidade de impressdo. Assim,
tomando como base as relagdes que se apresentam no signo, de acordo com o modo de
apreensdo do signo em si mesmo ou de acordo com o modo de apresentacdo do objeto
imediato ou de acordo com o modo de ser do objeto dindmico, Peirce estabeleceu dez
tricotomias, isto é, dez divisdes triadicas do signo, podendo ainda ser combinadas entre si.
Porém, ndo faz sentido, nem tem funcdo para a presente pesquisa entrar em um nivel extenso
e profundo de detalhamento sobre todas as classificagBes signicas, sendo suficiente apenas
apontar os trés tipos principais de signos, presentes na sua segunda divisao triadica, que toma
como perspectiva a relacdo que o signo estabelece com o seu objeto, gerando,
respectivamente, conforme Pierce: icone, indice e simbolo.

O icone é o signo que se relaciona ao seu objeto justamente por possuir uma
semelhanca qualquer com este, quer esse objeto exista ou ndo. O icone € um representante
que, em virtude de determinadas qualidades proéprias, se qualifica como signo em relacéo a

um objeto, representando-o a partir de tragos de semelhancas ou por analogias, e de tal modo
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gue novos aspectos, verdades ou propriedades relativas ao objeto podem ser encontrados ou
revelados. Peirce (1974) dividiu os “signos iconicos”, isto €, 0s signos que agem como tal em
funcdo de uma relacdo de semelhanca com seus objetos, em trés niveis: imagem, diagrama e
metafora.

A imagem tende a estabelecer uma relagdo de semelhanca com seu objeto,
basicamente no nivel da aparéncia. Assim, a imagem de um gato pode representar esse objeto
quando apresenta um nivel de similaridade com a maneira como este animal é visualmente
percebido. O diagrama representa seu objeto por similaridade entre as relagdes internas que o

signo exibe e as relagdes internas do objeto que o signo visa representar:

O mapa do metr6 de Londres, por exemplo, é um diagrama, pois a similaridade com
0 seu objeto ndo se da no nivel das aparéncias, mas no nivel das relagGes internas. O
grafico demonstrando a taxa de crescimento da inflagdo no ano também é um
diagrama por exibir uma correspondéncia do desenho com as relagdes internas do
objeto representado (SANTAELLA, 2002, p. 18).

Ja a metafora representa 0 seu objeto por similaridade no significado do
representante e do representado. Deste modo, ao aproximar o significado de duas coisas
distintas, a metafora tende a produzir uma “percepcdo” de sentido que nasce de uma
identidade colocada a mostra. Segundo Santaella (2002, p.18), é justamente esse efeito que é
produzido em uma frase do tipo “Ela tem olhos de azeitona”. E também em expressdes como
"E acreditam nas flores vencendo o canhdo”, onde as flores representam a paz; € o canhao, a
guerra, no verso de Geraldo Vandré.

O caso do Indice, de acordo com Santaella (2002), é bem diferente do icone,
conforme descrito acima. O indice é o signo que se refere ao seu objeto por uma relacdo real,
sendo realmente afetado por ele. E a parte representada de um acontecimento anteriormente
adquirido pela experiéncia subjetiva ou pela heranca cultural. Tendo alguma qualidade em
comum com 0 objeto, ele representa também uma espécie de icone; porém, é o fato de sua
ligacdo direta com o objeto — e nédo os tracos de semelhanga — que o caracteriza como indice.
Por exemplo: “onde ha fumaca, logo ha fogo”, significa que através de um indicio (causa)
pode-se inferir determinadas conclusdes. A principal caracteristica do signo indicial é
justamente a ligacdo fisica com seu objeto: a marca de uma pegada ou o rastro de um pneu é
um "indicio" de que alguém ou algo por ali passou e a maneira como passou. Logo, em
termos amplos e vastos, tudo o que existe é indice ou pode funcionar como um, ja que este é

um signo e que como tal funciona porque indica outra coisa com a qual ele esta efetivamente
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ligado, mas s6 funciona como signo quando uma mente interpretadora estabelece a conexao.
(FIDALGO; GRADIM, 2005; PIGNATARI, 2004; SANTAELLA, 2005).

O simbolo é um signo que se refere ao objeto que denota em virtude de uma lei,
normalmente uma associacdo de ideias gerais que opera no sentido de fazer com que o
simbolo seja interpretado como se referindo aquele objeto. E aquilo que o simbolo representa
também ndo é um individual, mas sim um geral, como as palavras. Por exemplo, a palavra
“mulher”, ndo designa esta ou aquela mulher em especifico, mas toda e qualquer mulher.
Assim, o objeto significante de uma palavra ndo é alguma coisa existente, mas uma ideia
abstrata que se tem do significado, ou seja, uma lei ou concepcdes armazenadas na

programacéo linguistica dos cérebros. Nas palavras de Peirce:

Um simbolo ndo pode indicar uma coisa particular; ele denota uma espécie (um tipo
de coisa). E ndo apenas isso. Ele mesmo é uma espécie e ndo uma coisa Unica. Vocé
pode escrever a palavra estrela, mas isso ndo faz de vocé o criador da palavra — e
mesmo que vocé a apague, ela ndo foi destruida. As palavras vivem nas mentes
daqueles que as usam. Mesmo que eles estejam todos dormindo, elas vivem nas suas
memorias. As palavras sdo tipos gerais e ndo individuais (1974, p. 110).

E nesse sentido que os simbolos podem ser considerados como os “triadicos
genuinos”, pois produzem como interpretante outro tipo geral ou interpretante em si que, para
ser interpretado, exigira outro signo, e assim ad infinitum. Logo, conforme as trés categorias
Peirceana — fundamentais e possiveis para a apreensao de todo e qualquer fenémeno —, 0s
simbolos se desenvolvem e se disseminam tendo como escala de correspondéncia a
terceiridade, pois trazem embutidos em si 0s caracteres iconicos e indiciais que correspondem
respectivamente a primeiridade e secundidade.

Portanto, segundo Santaella (2005), como teoria cientifica, a semidtica de Pierce
criou conceitos e dispositivos de indagacdo que permitem descrever, analisar e interpretar
todas as linguagens possiveis; isto €, funciona como uma espécie de mapa que pode prestar
um imenso auxilio para o reconhecimento do territério dos signos e, por conseguinte,
discriminar as principais diferencas entre eles, aumentando a capacidade de apreensdo da
natureza de cada tipo de signo. Entende-se que esses conceitos sdo apenas instrumentos
auxiliares para o pensamento, lentes para o olhar e amplificadores para a escuta e, portanto,
ndo podem, por si mesmos, substituir a atividade de leitura e desvendamento da realidade para
além dos aspectos superficiais do aparente e manifesto.

Ou seja, é preciso ultrapassar as aparéncias e, assim, atingir a esséncia dos

fendmenos, uma vez que cada tipo de signo serve para trazer a mente objetos e concepcdes de
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espécies diferentes daqueles que sdo mostrados por outra espécie de signos. E isso significa
que a linguagem consciente e inconsciente, isto &, o proprio pensamento, ndo pode ser
“objetivamente” fragmentado e delimitado, pois ele ja é, em si, intersemiotico (PLAZA,
2010).

A bem da semidtica, a distingdo “verbal/nao-verbal” deveria ser abolida de uma vez
para sempre, propondo-se em seu lugar as expressdes ‘“‘verbal/iconico” ou
“simbolico/iconico”, uma vez que os sistemas verbal e iconico sdo os dois sistemas
de signos centrais. A linguagem do inconsciente é basicamente para-linguagem,
linguagem pré-verbal, iconica, paratatica e paronomastica — um quase-signo®.
(PIGNATARI, 2012, p. 177).

Logo, e de acordo com Pignatari (2012), a semidtica ndo € meramente o estudo
das relacdes entre o cddigo e a mensagem, pois ela é, antes de tudo, uma ciéncia que estuda as
relagOes entre sistemas de signos, entendendo-se por signo tudo aquilo que, em certa medida e
para certos efeitos, representa alguma coisa a0 mesmo tempo em que a substitui para melhor

ser apreendida, 0 que caracteriza a semidtica sempre como traducdo intersemidtica.

1.4 Tradugdo Intersemiotica

Conforme Campos (1986), etimologicamente o verbo “traduzir” ¢ derivado do
latim traducere, que significa “conduzir ou fazer passar de um lado para o outro”, isto &,

“atravessar”. Em uma aprecia¢do mais conceitual:

Traduzir nada mais € que isto: fazer passar, de uma lingua para outra, um texto
escrito na primeira delas. [...] A lingua em que um texto a traduzir é originalmente
escrito pode ter os nomes de lingua-fonte ou lingua de origem ou lingua de partida
[...]- A lingua para a qual se faz passar um texto originalmente escrito em outra pode
chamar-se lingua-meta ou lingua-alvo ou lingua-termo ou lingua de chegada [...].
Cada lingua funciona como um cédigo. O conjunto dos signos de uma lingua
constitui 0 seu léxico, o seu vocabulario. O conjunto de regras que regem as
combinagdes dos signos de uma lingua constitui a sua sintaxe; 0s modos pelos quais
podem criar-se novos signos de uma lingua constitui a sua morfologia. A sintaxe e a
morfologia de uma lingua compdem a sua gramatica. A traducdo, enquanto
passagem de um texto de uma lingua para outra, tem a ver ora com o léxico, ora com
a sintaxe, ora com a morfologia, da lingua da qual se traduz, lingua-fonte, e da
lingua para a qual se traduz, lingua-meta (CAMPQS, 1986, p. 7).

2 A paronoméstica estabelece a similaridade sintatica ou a semelhanca entre o significante e o significado,
constituindo-se como um processo tradutorio mental de iconizagdo do verbal. Enquanto a metafora alude para
determinada representacdo, a paronomasia tenta retratad-la ou materializa-la. A paronomasia seria a ponte do
verbal para o iconico, sendo por essa razdo considerada “poética”, “literaria” e, principalmente, “ndo-cientifica”,
uma vez que a ciéncia ¢ considerada essencialmente verbal. No entanto, “parecem nao ser dar conta do fato de
que a ciéncia verbalizada nada mais ¢ do que uma tradug@o da ciéncia iconica.” (PIGNATARI, 2012, p. 182).
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Segundo Jakobson (1985), tanto para o pesquisador como para 0 USUrio comum
das palavras, o significado de um signo linguistico nada mais é do que a sua traducdo para
outro signo que lhe pode substituir, especialmente para um signo no qual a significacdo se
encontre mais desenvolvida e de modo mais completo. Assim sendo, este autor distingue trés
maneiras de se interpretar um signo verbal e afirma que este pode ser traduzido em outros
signos no interior de uma mesma lingua, ou em outra lingua diferente da lingua de origem, ou
em outro sistema de simbolos ndo-verbais. Jakobson (1985) descreve que essas trés espécies
de traducBes podem ser diferentemente classificadas como intralingual, interlingual e
intersemiotica.

A traducdo intralingual ou reformulacdo, também designada como parafrase,
consiste na interpretacdo dos signos verbais por meio de outros signos da mesma lingua. A
traducdo interlingual, também considerada como a “traducdo propriamente dita”, consiste na
interpretacdo dos signos verbais por meio de alguma outra lingua, ou seja, um texto verbal em
uma determinada lingua (idioma) € traduzido para outra. A traducdo intersemiotica ou
transmutacdo, refere-se a interpretacdo na qual um determinado codigo ou linguagem
pertencente a um sistema de signos — verbal, visual, sonoro, etc. — é transposto para outro
sistema de signos, isto €, envolve mensagens equivalentes em cddigos diferentes
(JAKOBSON, 1985; PLAZA, 2010).

Para Souza (1998), o conceito de “tradugdo” se apresenta como poliSSEMico e,
nesse sentido, 0 modo de conceituar o que seria uma traducdo se modifica em funcdo da
polissemia do termo e a partir das diferentes perspectivas tedricas e objetivos tradutorios. 1sso
significa que a tradugdo &€ um processo cognitivo que acontece nos diversos niveis de
linguagem e que se estende desde o campo linguistico no qual ocorrem 0s processos de
traducdo signica interlingual e intralingual de textos — como obras literarias, tratados
cientificos, filoséficos etc. —, e penetrando o campo de todas as outras linguagens, como o
cinema, 0s quadrinhos, a musica, a literatura e a arte de uma forma geral, caracterizado pelo
processo de transmutacdo intersemiotica.

Portanto, quando se fala em Tradug¢do Intersemidtica, o termo “tradu¢do”
diferencia-se e avanca para além das préticas tradutorias interlingual e intralingual, uma vez
que estes dois ultimos processos originalmente conservam 0 mesmo sistema de signos, isto &,
o0 verbal; enquanto que a Intersemidtica se refere ao estudo que caracteriza a atividade de
traducdo na qual uma determinada linguagem referente a um sistema de signos (uma obra
literaria, por exemplo) é transposto para outro sistema (cinema, HQs, teatro, etc.) e vice-versa,

podendo envolver também aspectos interlinguais e intralinguais durante o processo e, desta
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forma, produzir efeitos andlogos com meios diferentes. Logo, € um procedimento reciproco,
de mao dupla, em que ndo ha restrigdes ou moderacbes quanto as linguagens, o que significa
que todos os sistemas signicos podem ser elementos envolvidos em um processo de
transmutacdo semidtica.

Jakobson (1985) teve o mérito de ser o primeiro a distinguir as trés maneiras de se
interpretar um signo verbal e, em consequéncia, elaborar uma defini¢do, ainda sintética, de
Traducdo Intersemidtica como fendmeno. Porém, foi Plaza (2010) que, a partir das reflexdes
sobre a semidtica de Peirce, tornou-se o responsavel pelo estudo sistematico, pela
fundamentacéo e pelo desenvolvimento de teorias e concepgdes que contribuiram para que as
questdes e reflexdes acerca das praticas artisticas — que envolvem o trabalho com linguagens e
os diferentes meios de perpetuacdo — fossem aplicadas aos estudos relacionados a Tradugéo
Intersemiotica, entendendo esta também como uma forma de arte e préatica artistica na medula
da contemporaneidade.

Para Plaza (2010), problemas que possam ser relacionados a Tradugdo
Intersemiotica devem ter tratamento e analise distintos, uma vez que as indagacdes e
colocagdes que sdo suscitadas por esta espécie de operacdo tradutora exige a articulacdo de
teorias e concepcOes das diversas areas das linguagens. Conforme o autor, é quase impossivel
que um especialista, cuja préatica se limite e se processa apenas em uma determinada area
semiotica, possa dar conta da complexidade e importancia que o problema da traducdo entre
as linguagens pode exercer no campo das artes e comunicacdo na sociedade contemporanea.
Assim, considerando que a especializacdo promove o isolamento e a fragmentacdo dos
sentidos, isto é, das linguagens, a traducdo intersemiotica se interessa principalmente pela
relagdo que se produz entre as especialidades, aglutinando-as, assim como o resultado teérico

e 0 ensaio pratico dai provenientes. Em outras palavras:

Num arco-iris sincrénico da histéria, desde Altamira aos meios eletrnicos, segundo
a Optica da sensibilidade, podemos ver aparecerem 0s aspectos de inter-relacdo
sinestésica para os quais, infelizmente, a especializacdo dos sentidos em categorias
artisticas bem demarcadas, de certo modo, nos cegou. O que ha de comum, por
exemplo, entre as imagens de Altamira em forma de palimpsesto haptico-visual-
acustico, a arte abstrata de Kandinski, as esculturas gravadas em marfim dos
esquimoés e ainda dos seixos de Honfleur, sobre os quais Mallarmé escrevia seus
poemas, sendo 0 ancoramento das imagens, poemas, nas caracteristicas dos objetos
com extensfes deles? A limitacdo da arte aos caracteres de um sentido leva ao risco
de se perder a sugestiva importancia dos outros sentidos (PLAZA, 2010, p. 11).

Nessa medida, a criacdo neste tipo de traducdo determina escolhas dentro de um

sistema de signos que é estranho ao sistema signico de origem, 0 que determina uma dinamica
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tanto na construcdo quanto na anélise da traducéo, isto €, uma dindmica na construgdo cujo
resultado € a traducdo de algo que ja estava antes interpretado e traduzido em um determinado
contexto, e uma dinamica de analise que ndo se limite a elementos meramente formais, mas
também aos aspectos historicos e sociais envolvidos naquele fendbmeno. Ou seja, a tradugéo
intersemiotica induz a descoberta e ao estudo de novas realidades, visto que na transposi¢cdo
de linguagens ndo se visa simplesmente outra representacdo mecénica de realidades e
conteddos formais ja pré-existentes, mas sim a criacdo de uma nova perspectiva a partir das ja
existentes, de novas formas de recepcdo e intepretacdo de conteddo. Nesse sentido, “a
traducdo intersemiotica €, portanto, estruturalmente avessa a ideologia da fidelidade”, pois
mesmo quando a traducdo enfrenta a plenitude totalizante e fiel de determinado signo estético,
ela ndo pode deixar de considera-lo também incompleto em alguns aspectos e, assim, penetrar
nele e dele se apropriar (PLAZA, 2010, p. 30-31).

Em vista disto, a Traducdo Intersemi6tica pode, por conseguinte, ser caracterizada
como uma pratica critico-criativa na historicidade, junto com as formas técnicas de producao
e reproducdo artistica, e como leitura, como metacriacdo, como acdo sobre estruturas e
eventos, como didlogos de signos, como sintese e reescritura, ou seja, como pensamento em
signos, como transito dos sentidos e como transcricdo de formas na historia. No entanto,
atualmente, o processo de Tradugdo Intersemidtica ndo ocorre totalmente de maneira natural e
espontanea (apenas em fungdo das qualidades criativas do artista-tradutor), posto que essa
atividade tornou-se intencional e sendo incentivada, na maioria das vezes, como producdo
voltada ao mercado, isto €, producdo de uma nova mercadoria. Logo, reflexes sobre as
teorias e praticas das traducdes se fazem cada vez mais necessarias a medida que novos meios
de tecnologias produzem e apropriam-se de novas formas de traduzir e processar mensagens,
dando origem a cruzamentos e misturas culturais (HALL, 2001).

No movimento constante de superposicdo de tecnologias sobre tecnologias, temos
varios efeitos, sendo um deles a hibridizagdo de meios, codigos e linguagens que se
justapGem e combinam, produzindo a Intermidia e a Multimidia. O emprego de
suportes do presente implica uma consciéncia desse presente, pois ninguém esta a
salvo das influéncias sobre a percepcdo que esses mesmos suportes e meios
tecnoldgicos nos impde. Nisso nos detivemos para caracterizar as formas
tecnoldgicas da atualidade como formas re-correntes da histéria, como formas
tecnoldgicas tradutoras, elas mesmas, da histéria. Queremos dizer, em sintese, que
passado-presente-futuro ou original-traducdo-recepcdo, estdo necessariamente
atravessados pelos meios de producdo social e artistica, pois é na traducdo dos
momentos da histéria para o presente que aparece como forma dominante “néo a

verdade do passado, mas a construcdo inteligivel do nosso tempo (PLAZA, 2010,
p. 13).
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O autor afirma que na modernidade, desde os circulos simbolistas que cultivavam
a sugestividade — de Rimbaud e Mallarmé, passando por Baudelaire até Kandinski —, 0s
artistas ja desenvolviam experiéncias entre os sentidos, vislumbrando sistemas de harmonias
entre sons, cores, formas, imagens etc. Afirma que o século XX foi rico em manifestacdes que
buscaram uma maior interacdo entre os sistemas signicos. Desde os poemas em forma de
leque, ja existentes na tradicdo oriental, e os poemas-sinteses com efeitos visual e verbal,
como Un coup de dés jamais n'abolira le hasard (Um lance de dados jamais abolird o acaso)
— considerado um dos primeiro poemas tipograficos, ou seja, um poema que explora as
possiblidades da tecnologia de impressdo, publicado pelo poeta simbolista Stéphane
Mallarmé, em 1897 —, até a poesia de Alberto Caeiro (heterbnimo de Fernando Pessoa) que
preocupado com a “multiplicidade”, elabora uma “Teoria das Sensa¢Ges” na qual afirma que
1) todo objeto é uma sensacdo nossa; 2) toda arte € a conversdo de uma sensacdo em um
objeto; e 3) portanto, toda arte é a conversao de uma sensa¢do em uma outra sensacao.

Contudo, todos esses fendbmenos de interacdo semidtica entre as diversas
linguagens — a colagem, a montagem, a interferéncia, as apropriac@es, integracdes, fusdes e
refluxos de interlinguagens — apenas dizem respeito ou aludem as relagbes semelhantes as
traduces intersemioticas, mas ndo sdo, nem se confundem com elas da forma como séo vistas
atualmente. Ou seja, tais relacdes traziam, por assim dizer, o gérmen dessas relacGes de
traducdo, mas ndo as realizavam, via de regra, intencionalmente. O que isso significa?
Segundo Plaza (2010), que o fendmeno da Traduc¢do Intersemiética estaria, no atual contexto
histérico-cultural, na mesma linha de continuidade desses processos artisticos anteriores;
porém, distinguindo-se deles pela atividade intencional e explicita que incentiva o processo de
traducdo intersemidtica ndo como atividade artistica do espirito ou como expressdo e
manifestacdo criativa do ser humano, mas sim como uma producdo voltada para a
constituicdo de uma nova mercadoria cultural, que se estabelecerd enquanto tal apenas em
funcdo de interesses cujo valor essencial ndo é o estético, mas o de troca e o de pertencimento.
Em outros termos, conforme Adorno (2002), aquilo que se poderia designar como o valor de
uso na recepcdo e apreciacdo dos bens culturais, tende a ser substituido pelo valor de troca, e
no lugar do prazer estético a ideia que se tem é a de “tomar parte”, “pertencer a algum grupo”
e “estar em dia”, isto &, ao invés da compreensao, busca-se o prestigio.

Entende-se, assim, que essa atividade intencional e explicita de traducdo
intersemidtica se materializa e se concretiza, de forma mais efetiva, a partir do fendbmeno

conhecido como Industria Cultural, pois:
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[...] no &mbito da industria cultural, os objetos estéticos estdo sujeitos a uma
inversdo da “finalidade sem fim”, que Kant atribuira as coisas belas no século
XVIIL. O “valor de uso” — essencialmente problematico nos bens culturais — é
absorvido pelo valor de troca: em vez de prazer estético, o que se busca ¢ “estar por
dentro”, o que se deseja é conquistar prestigio, € ndo propriamente ter uma
experiéncia do objeto (DUARTE, 2002, p. 45).

Para Coelho (2006), todas as civilizacdes de todos os tempos tiveram suas formas
de expressdo artistica e cultural; entretanto, hoje se fala em producdo de cultura, o que
pressupde, assim, a existéncia de uma Inddstria Cultural, o que significa que sob esse ponto
de vista a cultura e suas expressdes artisticas sdo apresentadas ndo como instrumentos de
contemplacdo ou de critica, expressao ou conhecimento, mas sim como um produto elaborado
para ser consumido. Assim, partindo primeiramente de uma légica de mercado e ao mesmo
tempo envolta em um processo de traducdo intersemioética, a industria cultural tende a se
apropriar dos bens culturais produzidos pela humanidade e com mais énfase e entusiasmo das
obras literarias, pois a literatura — no seu sentido mais amplo —, € uma das formas artisticas
gue mais responde a necessidade universal da ficcdo, posto que ela sempre esta ressurgindo,

frequentemente transformada, e devolvida a sociedade em novas formas e suportes.

No gesto que move o ficcionista, o cineasta, o desenhista de quadrinhos, ou o
roteirista de televisdo, define-se de um lado o milenar gesto de narrar, testemunhar;
do outro, sua esperanga de contentar a inesgotavel sede de fantasia, sonho e
imaginacdo de seu leitor/espectador. Na realizagdo deste ato avulta a marca
transformadora dos novos modos de (re) producédo da arte. [...] Sobretudo, é preciso
ndo esquecer que no vies das contradicdes do artista e da arte de nosso tempo, da
palavra mascarada sob o involucro colorido do produto industrializado, esconde-se,
como tema secreto, 0 sonho de utopia que ainda acalentamos (AVERBUCK, 1984,
p. 6-8).

Conforme Camargo (2003), é justamente por a literatura ser um sistema de signos
ou, mais precisamente, um subsistema integrante de um sistema cultural, social e histérico
mais amplo, o que lhe permite estabelecer diversas relacbes com outras artes ou midias. Tal
caracteristica permite que a Industria Cultural ao se apropriar das obras literarias faca surgir, a
partir dos artificios da traducdo intersemiotica, outras linguagens que, na perspectiva da
producdo capitalista, tornam-se novos veiculos de propagagdo e consumo de bens culturais.

Logo, torna-se imprescindivel uma descri¢do historica e conceitual a respeito do
fendmeno conhecido como Industrial Cultural — demonstrando também seus limites tedricos e
epistemoldgicos —, para que assim se possa entender como este se apropria da arte enquanto
expressao criativa e manifestacdo da liberdade humana, transformando-a em mais um produto

de consumo. As concepg¢des acerca da Traducdo Intersemidtica serdo retomadas na analise
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dos objetos propostos, num momento em que serdo ordenados os procedimentos mutuos que
abordam tanto a Traducgdo Intersemidtica (aspectos internos: forma e contetdo, etc.) quanto a
Industria Cultural (aspectos externos: culturais, sociais, ideologicos, etc.) na transposicdo de

um classico da literatura brasileira para o formato de Histérias em Quadrinhos.
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2 INDUSTRIA CULTURAL: CONCEITO, LIMITES E RESSIGNIFICACAO

O desenvolvimento da grande industria abala sob os
pés da burguesia a propria base sobre a qual ela
produz e se apropria dos produtos. A burguesia produz,
acima de tudo, seus préprios coveiros. Seu declinio e a
vitéria do proletariado séo igualmente inevitaveis.

Karl Marx e Friedrich Engels

A palavra cultura é derivada do verbo latino colo, participio do verbo cultus e
participio futuro do verbo culturus, e significa, basicamente: morar, ocupar, transformar a
terra ocupada, explorar o solo de onde se cultiva. Segundo Bosi (1993), o termo Cultus € sinal
de que a sociedade que produziu o seu proprio alimento ja tem memdria e consciéncia para tal
ato, ou seja, Cultus esta no sentido de que existe uma consciéncia coletiva que, a partir da
vida cotidiana, estabelece os planos para o futuro da comunidade. J& o termo Culturus, em sua
forma substantiva, significa qualquer tipo de trabalho feito no solo e também em relacdo ao
desenvolvimento do ser humano desde a sua mais tenra infancia. Nesse ultimo sentido, cultura
torna-se quase sindnimo de Paidéia, ou seja, de educacdo, sendo considerada como o
conjunto das préticas, das técnicas, dos simbolos e dos valores que se devem transmitir as
novas geracdes para garantir a reproducdo de um estado de existéncia social (BOSI, 1993, p.
16).

Para Santos (1987), dentro de uma concepg¢do mais antropoldgica, a cultura é uma
construcdo historica, seja como concepgdo ou como dimensdo do processo social; ndo sendo,
portanto, algo natural em decorréncia de leis fisicas ou bioldgicas, mas, pelo contrario, a
cultura € um produto coletivo da vida humana. Isso se aplica ndo apenas a percepcao da
cultura, mas também a sua relevancia, a importancia que passa a ter. Assim, uma primeira
concepcao de cultura refere-se a todos os aspectos de uma realidade social, enquanto que uma
segunda definicdo a entende especificamente como conhecimento ou comportamento, isto e,
atitudes a partir das ideias e crencas relacionadas as representacdes cotidianas de um povo,

grupo, etc. Em sintese:

Cultura é uma dimensdo do processo social, da vida de uma sociedade. Néo diz
respeito apenas a um conjunto de praticas e concep¢des, como, por exemplo, se
poderia dizer da arte. Nao é apenas uma parte da vida social como, por exemplo, se
poderia falar da religido. N&o se pode dizer que cultura seja algo independente da
vida social, algo que nada tenha a ver com a realidade onde existe. Entendida dessa
forma, cultura diz respeito a todos os aspectos da vida social, e ndo se pode dizer
que ela exista em alguns contextos e ndo em outros (SANTOS, 1987, p. 47-48).
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Segundo Reblin (2008, p.33), ao contrario do que afirmam a maioria dos
dicionarios que definem o termo cultura como “erudi¢do, conjunto de conhecimentos gerais e
vastos” e, por conseguinte, a pessoa “culta” como um individuo erudito que esta preparado
intelectualmente, o termo refere-se ao estilo, ao jeito de ser e de viver, e também a maneira
como um determinado grupo deve respeitar e executar tarefas consideradas universais,

fornecendo, assim, uma identidade a esse grupo. Em termos mais definidos:

A cultura é uma rede de significados, valores, normas, ritos e gostos, 0s quais sdo
definidos por um determinado grupo social; ou seja, sdo definidos coletivamente “no
espaco da experiéncia cognitiva e material, no territorio reflexivo e consciente, livre
e tutelado”. Apesar de uma superficial homogeneidade, a cultura de um povo ¢
constituida, na verdade, de diversas culturas, sentidos e significados. Dentro da
cultura de uma nagdo, ha uma cultura erudita, ou oficial, que é aquela difundida por
instancias educacionais [escolas, igrejas, etc.]. Além da cultura erudita, existe a
popular, criada pelo povo, onde a populacéo é tida como sujeito criador, contador e
recontador de sua histéria, também chamada de “cultura dos incultos”, normalmente
confundida com folclore e tradi¢do. Por Gltimo, ha ainda uma cultura tipica da era
moderna: a cultura de massa, uma cultura industrial voltada a um publico
consumista, a um povo-objeto. (REBLIN, 2008, p. 33-34).

Conforme Viana (2015, p. 15), entre as varias definicdes de cultura, é preferivel
aquela que a define como “o conjunto das produgdes intelectuais da humanidade”, pois todos
0s seres humanos produzem cultura, ou seja, produzem ideias, saberes, valores, concepcdes,
etc., ndo sendo, portanto, privilégio de ninguém, ja que ndo existe quem nao tenha cultura. No
entanto, a cultura ndo é um fendmeno estatico, uma vez que ela vive em constantes mudancas
e adaptacdes em virtude de ser constituida socialmente, ndo sendo produzida a partir do nada,
mas sim por meio de relag0es sociais concretas.

Segundo Adorno e Horkheimer (1985), designar e racionalizar o conceito de
cultura sempre foi o contrario dela propria, posto que o denominador “cultura” ja contém
intrinsecamente o levantamento estatistico, a catalogacdo, a estratificacdo e a classificacdo
que a introduz no dominio racionalizado da administracdo e do controle. Isso significa que, na
moderna sociedade capitalista, a cultura assume uma particularidade diante das demais
formacbes e configuragdes culturais existentes em sociedades pré-capitalistas. Tal
particularidade, de acordo com Viana (2007, 2015), € resultado da propria esséncia do modo
de producdo capitalista. Este é marcado pela producdo mercantil que se estabelece a partir da

extragcdo de mais valor. E isso significa que:

Durante o desenvolvimento histérico da humanidade ocorreram indmeras mudancgas
culturais, que sempre acompanharam as mudancas sociais. As grandes mudancas
sociais, a passagem de uma forma de sociedade para outra (a passagem da sociedade
feudal para a capitalista, ou da escravista para a feudal, por exemplo) promoveram
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grandes mudancas culturais. No entanto, no interior de uma mesma forma de
sociedade (feudal, escravista, tributaria, etc.) também ocorrem mudancas culturais.
Porém, nada se compara ao ritmo de velocidade das mudancas culturais na
sociedade moderna. Para se compreender a velocidade das mudancas culturais na
sociedade moderna é preciso compreender esta sociedade e suas caracteristicas
préprias e essenciais (VIANA, 2015, p. 16).

Portanto, a sociedade capitalista moderna € extremamente diferente das
sociedades que a antecederam, principalmente em relacdo ao aceleramento dos processos de
mudancas culturais. E esta sociedade s6 pode ser compreendida a partir de uma compreensdo
prévia do que seja o sistema capitalista, pois esta € a designacdo dada a forma como as
pessoas produzem atualmente, isto é, ao modo de producdo atual, no qual toda a existéncia é
dominada pelo capital. E uma forma de vida a partir de uma sociedade dividida em duas
classes sociais fundamentais: de um lado aqueles que trabalham, formando a classe dos
trabalhadores, também conhecidos como o proletariado; e de outro lado, aqueles que nédo
trabalham, constituindo-se como a classe dos capitalistas, ou burguesia, que sdo os patrdes
responsaveis pela dominacéo e opressao dos produtores nos locais de trabalho.

Assim sendo, o capitalismo € um modo de vida no qual os trabalhadores
(proletéarios) séo explorados por aqueles que ndo trabalham (a burguesia), e esta exploracao se
efetiva por meio da extracdo e apropriacdo do mais-valor, que é o trabalho ndo pago aos
trabalhadores, isto é, o trabalho realizado além do necessario para a subsisténcia, mas que €é
apropriado pelos burgueses (MARQUES, 2007; SANTOS, 2014; VIANA, 2009). De maneira

mais precisa:

A producdo de mais-valor e a exploracdo no mundo do trabalho consistem nas
pedras angulares de sustentacdo que alicercam o modo de producéo capitalista. O
que define a esséncia do capitalismo €, sobretudo, a producdo de mercadorias
geradas na extracdo do mais valor e, portanto, na explora¢do de quem a produz, ou
seja, o trabalhador, que na verdade nada possui a ndo ser a sua forga de trabalho que
é vendida por um saléario. Para a producdo de mercadorias é necessario, logicamente,
a realizacdo do trabalho humano, e para executa-lo é necessario a mao-de-obra que
advém da classe trabalhadora. Ao realizar as suas atividades laborais dentro das
fabricas, o operério participa do processo de produgdo de determinadas mercadorias
e quanto mais riquezas ele produz, mais ele reafirma a sua prdpria miséria
(SANTOS, 2014, p. 20).

Logo, o processo capitalista de producdo de mercadorias € um processo de
exploracdo e opressdo que produz o mais-valor, e isto configura a existéncia da moderna
sociedade capitalista na qual a cultura assume caracteristicas distintas das demais

configuragdes culturais anteriormente existentes, pois:
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E uma sociedade que vai, paulatinamente, transformando tudo em mercadoria. A
cada estagio do desenvolvimento capitalista, novas instancias da sociedade sédo
mercantilizadas e, com isso, se tornam valor de troca para o capital em sua continua
expansdo sobre o mundo existente. O capital acaba dominando ndo apenas a
producdo de meios de producéo e de tecnologia, mas também os bens de consumo, o
lazer, a cultura. Esse dominio asfixiante do capital acaba gerando uma cultura
mercantil e cria um aparato tecnoldgico adequado para a sua producdo. Temos assim
a emergéncia do que convencionalmente passou a ser chamado de “inddstria
cultural” e de “cultura de massa” (VIANA, 2007, p. 5).

Assim, desde o seu surgimento, o capitalismo tem como tendéncia subjugar e
dominar todas as esferas da vida social, inclusive as produgdes culturais, transformando-as em
relacbes mercadologicas. Tais transformacBes econdmicas resultam diretamente em
transformac6es politicas e sociais em virtude dos mecanismos de continuidade e manutengdo
do capitalismo pertencerem a burguesia, ou seja, a monopoliza¢cdo da economia e 0 dominio
dos poderes politico, judiciario, religioso etc., além da esfera cultural padronizada, faz com
qgue o capital organize — de maneira sistematica e racionalizada —, um mundo moderno
dominado pela tecnologia, pela confianca na infabilidade da ciéncia, pela crenga no progresso
social e, a0 mesmo tempo, transforme tudo em mercadorias voltadas para o consumo e,
obviamente, para a geracdo de lucro (SANTOS, 2014).

O capitalismo institui, assim, uma cultura especifica conforme a sua imagem e
semelhanca, e isso em virtude de que as ideias da dominacdo burguesa tendem a justificar e
naturalizar as relacdes sociais, visto que as ideias da classe dominante sdo, em cada época, as
ideias dominantes, pois a classe que domina a forga material da sociedade também domina, ao
mesmo tempo, a sua forca espiritual, ou seja, a classe que tem a sua disposicdo 0s meios de
producdo material dispde, ao mesmo tempo, dos meios de producdo espiritual (MARX;
ENGELS, 1991). E, dessa forma, ofuscam a realidade social contraditéria, marcada pelos
conflitos de classe e pelos antagonismos que predominam nas relacbes de producdo
capitalista.

Isso significa que na moderna sociedade industrializada — considerada como
“sociedade de massa”, cuja producdo de mercadorias revela uma relacdo de exploracédo e
dominacdo de uma classe social por outra —, sdo as instituicdes dominantes as responsaveis
por estabelecer, fornecer e até mesmo criar as necessidades para as multiddes e seus
participantes andnimos, pois, a burguesia ndo pode garantir a sua propria existéncia, enquanto
classe dominante, sem revolucionar, constantemente, os instrumentos de producgéo e, por
conseguinte, todas as relagdes sociais (MARX; ENGELS, 1993). E, para isso, é preciso que se

desenvolvam mecanismos culturais e eficazes adequados, capazes de transmitir mensagens
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com rapidez para grandes quantidades de pessoas, controlar as massas humanas e, assim,
fazé-las produzir e consumir ao mesmo tempo em que, conformadas com seus destinos e
sonhos, se tornem alheias a dindmica e a I6gica do modo de producéo capitalista (SANTOS,
1987). Tal logica exige uma cultura cujas pretensdes sao a de homogeneizar a vida e a de
naturalizar a concepgdo de mundo dos diversos agrupamentos que formam esta sociedade, e

facilitando, por essas razdes, o seu controle.

A cultura sempre contribuiu para domar os instintos revolucionarios bem como o0s
costumes barbaros. A cultura industrializada da& algo mais. Ela ensina e infunde a
condi¢do em que a vida desumana pode ser tolerada. O individuo deve utilizar o seu
desgosto geral como impulso para abandonar-se ao poder coletivo do qual esta
cansado. As situacfes cronicamente desesperadas que afligem o espectador na vida
cotidiana transformam-se na reproducdo, ndo se sabe como, na garantia que se pode
continuar a viver. Basta dar-se conta da prépria inutilidade, subscrever a prépria
desconfianca, eis que ja entramos no jogo. A sociedade é uma sociedade de
desesperado e, portanto, a presa dos lideres (ADORNO, 2002, p. 53).

Essa cultura industrializada, e supostamente homogeneizadora, teria o nlcleo de
sua existéncia num setor especifico de atividade denominado como Industria Cultural, sendo
esta uma esfera de atividade econdmica, com inversdes de capital, recrutamento de mao-de-
obra especializada, desenvolvimento de novas técnicas, producdo de bens e servicos, etc. Seus
mecanismos, assim como 0s seus meios de comunicacgdo, tais como o radio, a televisdo, a
imprensa, 0 cinema, as obras de arte em geral etc., sdo elementos fundamentais da propria
organizacdo social e estdo, sem davida, associados ao exercicio do poder e as formas de
exploracgdo, opressdo e regulagdo social em virtude da “enxurrada de informagdes precisas e
diversdes assépticas que desperta e idiotiza as pessoas ao mesmo tempo.” (ADORNO,;
HORKHEIMER, 1985, p. 14).

2.1 O conceito de Industria Cultural
Foi logo apds a segunda guerra mundial, a partir da instalacdo de um novo regime

de acumulagdo — designado como intensivo-extensivo® —, caracteristica do capitalismo

oligopolista transnacional, que aconteceu um processo de ampliagdo da mercantilizagdo e

® O desenvolvimento histérico do capitalismo demonstra a mutacdo de suas formas. Denomina-se como regime
de acumulacdo as formas que sdo assumidas historicamente pelo capitalismo. O regime de acumulagdo
intensivo-extensivo vai do periodo pés-segunda mundial até o final do século XX, e foi substituido pelo atual
regime de acumulacdo integral. Existe uma dificuldade crescente para a acumulacdo capitalista e essa
dificuldade gera crises, abrindo espacos para a revolugdo proletaria que, caso ndo se concretize, significa a
instauracdo de um novo regime de acumulacdo. Cada novo regime, para manter o capitalismo, precisa
intensificar o processo de exploragdo, tornando-se mais repressivo, desgastante e conflituoso. E isto se reproduz
em todas as esferas da vida social (VIANA, 2009).
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dominio do capital sobre os mais variados aspectos da vida social. Setores em que o capital
ainda ndo se interessava e, sendo assim, ainda ndo dominava, passaram a ser integrados na sua
I6gica mercantil. Outras areas, que até aquele momento tinham uma integracdo e relacéo
moderada com o capital, passaram a ser amplamente dominadas e incluidas no processo. E
neste periodo que emerge o fendmeno que se convencionou a ser chamado de “industria
cultural” e, juntamente com ela, a expansdo tecnolégica necessaria para 0 Seu
desenvolvimento pratico, o que ocasionou também o surgimento das primeiras teorias e teses
que desenvolveram o conceito e as concepgdes ao seu respeito (VIANA, 2007).

O conceito foi originalmente formulado por Adorno e Horkheimer na década de
1930, na obra Dialética do Esclarecimento. A experiéncia do Nazismo, que levou os dois a
serem degredados, isto é, deslocados do seu pais de origem, contribuiu para o direcionamento
e desenvolvimento de suas formas de pensar. Tanto na Alemanha, quanto na Italia — cujas
bases do fascismo influenciaram o desenvolvimento do nazismo germanico —, o grande capital
promovia a expansdo industrial, propiciando um verdadeiro culto a tecnologia, sendo esta
considerada como a expressao suprema da inteligéncia humana. Assim, o sucesso tecnoldgico
da Alemanha, que se concretizou com a invasao da Franca e com o bombardeio na Inglaterra,
era resultado e dependéncia de uma rigida e controlada disciplina que, a partir da mesma
severidade utilizada nas fabricas, se expandiu para toda a sociedade e sob 0 comando de um
grupo instalado no poder que passou a controlar toda a vida social. Neste contexto, o grande
capitalismo constituia o fundamento que dava a sustentabilidade necessaria e, assim,
possibilitava a acdo totalitaria do grupo dominante, cujo modelo se expandia e envolvia todas
as instituicBes sociais, principalmente a familia na qual o autoritarismo em seu ambito levava
ao desenvolvimento de uma personalidade que fazia com que 0s seus membros aceitassem e
se adaptassem a organizacdes socio-politicas como o nazismo (PUTERMAN, 1994).

Logo, para Adorno e Horkheimer, as empresas voltadas para a comunicacao
artistica se organizavam com a mesma logica e rigidez do nazi-fascismo, ou seja, 0 dominio e
0 lucro eram os determinantes fundamentais, acompanhado pela imposi¢do de escolhas e
indicacOes feitas pelo grupo que comandava a empresa, optando por aquilo que seria
difundido e ignorando as preferéncias do artista e do publico receptor, pois é o capitalista
guem estabelece os produtos que a estatistica lhe indicava ter maior aceitacdo, significando
que a possibilidade plena de livre escolha se apagava, ja que o consumidor ndo tinha ao seu

alcance sendo aqueles produtos designados e propagados como os mais desejados, porque:
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[...] pouco importava se o filme sonoro trazia a vida de Beethoven ou se era um
velho folhetim na tradicdo francesa — importava, sim, a hipnose que tal evento
provocava no individuo. [...]. O conformismo se instalava entdo, apagando qualquer
veleidade de desvio por parte dos compradores. Esse tipo de organizacdo das
relacbes empresario-consumidor se tornava particularmente indesejavel em relacdo
ao que Adorno chamou de industria cultural, uma vez que anulava o espirito critico
e a fantasia por parte dos consumidores. [...]. Nessa visdo, a base empresarial da
sociedade em que se vivia entdo a perverte em todos 0s aspectos e todos os
comportamentos; corrompe-a totalmente e, com isso, corrompe também o0s
consumidores (PUTERMAN, 1994, p. 15-16).

Nesse sentido, o grande interesse de Adorno pela musica o deixava
particularmente atento e sensivel a tudo o que se relacionava a essa tematica artistica. A
transformacdo que fez com que a audicdo de uma execucdo musical ao vivo por artistas
pudesse ser substituida por uma audicdo da mesma mausica e dos mesmos artistas por meio de
um mecanismo — o fonografo — chamava a sua atencdo. Deste modo, foi em virtude da
invencdo e utilizacdo de artificios e meios mecanicos para reproduzir e multiplicar as
possibilidades de se poder ouvir e apreciar um concerto, que Adorno propds o termo Inddstria
Cultural.

Neste termo, segundo Puterman (1994), se articulavam a nocdo de
desenvolvimento da inddstria no interior do dominio artistico e da criatividade, o que
acarretava consequéncias diversas, tal como e principalmente o distanciamento entre
criadores, artistas e publico, através de uma divisao fisicamente instransponivel entre os dois
primeiros e o publico, além dos aspectos econémicos passarem a ser o objetivo fundamental e

dominante no campo artistico. Assim, em relacdo a musica, como exemplo:

[...] o interesse pela execucdo viva dos artistas passava para segundo plano, uma vez
que podia ser substituida pela execugdo mecénica. A ambigdo de lucro por parte de
artistas criadores e artistas executantes ultrapassava o puro prazer de criar e de
executar, tornando o usufruir da musica passivel de ser alcangado em qualquer lugar
e em qualquer momento. Destruia-se também aquela emocdo sagrada que
acompanhava o ritual de se ouvir musica num teatro (PUTERMAN, 1994, p. 11).

Ou seja, para Adorno e seu colaborador Horkheimer, a industria cultural consiste
em “moldar” toda a produgdo artistica e cultural, de modo que elas assumam os padrdes
comerciais e que possam ser facilmente reproduzidas. Desta forma, as manifestagdes de arte
ndo sdo mais vistas apenas como Unicas em seus aspectos estéticos, mas sdo vistas
principalmente como mercadorias. Nessa perspectiva, a maquina capitalista de reproducéo e
distribuicdo da cultura estaria apagando aos poucos tanto a arte considerada como erudita

guanto a arte vista como popular, transpondo uma para a outra e, a0 mesmo tempo, destruindo
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suas particularidades, suas identidades e criando, assim, uma “barbarie estilizada”. Era a
centralizacdo do poder nas mdos dos industriais que levava a se fundir em um unico conjunto
e submetidos as mesmas regras, 0s campos de atividades artisticas que no passado haviam
sido diversos, com suas caracteristicas peculiares e identidades proprias.

Conforme Puterman (1994), trés aspectos em relacdo a inddstria cultural se
evidenciam nestas afirmacdes de Adorno e Horkheimer. Primeiro, a defesa da criatividade das
massas que estaria sendo esmagada sob 0 peso e dominio das estruturas industriais. Segundo,
a ideia de que antigamente havia uma arte popular legitima, com suas proprias caracteristicas,
mas que atualmente estaria sendo condenada ao desaparecimento ou a discriminagdo; assim
como haveria uma distinta arte erudita, tradicional e hermética. E terceiro, o horror pela
centralizacdo do poder, conforme um modelo piramidal hierarquizado, que para eles eram a
personificacdo do nazismo. Era principalmente este Gltimo aspecto — relacionado diretamente
a vida sécio-politica da época em que viveram —, que procuravam combater criticamente, pois
acreditavam que esse processo se estendia e afetava todos os setores da existéncia e todas as
formas de relages sociais.

Portanto, € a imposicdo das formas de organizacdo politica e econdmica
capitalista ao campo da cultura e da arte que determina a deterioragdo destas. E isso acontece
porque os valores imanentes — tanto estéticos, quanto criticos — destas formas de expressao
artisticas sdo ignorados e transformam-se apenas em laudos periciais produzidos por
especialistas, convencionando a arte na era da eletricidade a um tipo necessario de pesquisa e
aprofundamento, e ndo mais como uma forma de autoexpressao (MCLUHAN, 1972;
PUTERMAN, 1994).

Para Adorno e Horkheimer, essa nova técnica de produzir e conceber as obras de
artes s0 pode se estabilizar em virtude de um afastamento que ndo permitia a plena
participacdo intelectual e ativa dos seus espectadores, quer dizer, do artista e do publico

consumidor. Isso significa que:

Os talentos ja pertencem a inddstria muito antes de serem apresentados por ela: de
outro modo ndo se integrariam tdo fervorosamente. A atitude do publico que,
pretensamente e de fato, favorece o sistema da indUstria cultural € uma parte do
sistema, ndo sua desculpa. Quando um ramo artistico segue a mesma receita usada
por outro muito afastado dele quanto aos recursos e ao conteldo; quando,
finalmente, os conflitos draméticos das novelas radiofonicas tornam-se o exemplo
pedagégico para a solucdo de dificuldades técnicas, que a maneira do jam
[improvisagdo jazzistica], sdo dominadas do mesmo modo que nos pontos
culminantes da vida jazzistica; ou quando a “adaptacdo” deturpadora de um
movimento de Beethoven se efetua do mesmo modo que a adaptacdo de um
romance de Tolstoi pelo cinema, o recurso aos desejos espontaneos do publico
torna-se uma desculpa esfarrapada. [...] Reduzidos a um simples material estatistico,
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os consumidores sdo distribuidos nos mapas dos institutos de pesquisa (que nao se
distinguem mais dos de propaganda) em grupos de rendimentos assinalados por
zonas vermelhas, verdes e azuis (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 101-102).

As pessoas tornam-se, desta forma, dependentes dos processos tecnicos e do
imaginario proporcionados pela industria cultural, pois s&o, sobretudo, forgadas a se
integrarem e a passarem pelo seu filtro. O espectador de cinema, por exemplo, passa a
perceber a sua vida como um prolongamento do filme que acabou de assistir, porque este
produto, quanto maior for a perfei¢do técnica de reproducdo do empirico, mais facil se torna a
oferecer a ilusdo de que o mundo exterior € uma continuacdo sem ruptura do mundo que se
divulga nos filmes, e vice-versa: “e é assim, precisamente, que o filme adestra o espectador,
entregue a ele para se identificar imediatamente com a realidade.” (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, p. 104). Ou, nas palavras de Benjamin (2011), os produtores de filmes
empenham-se em estimular a atencdo das massas para as representacdes ilusorias e
espetaculos equivocos, visto que a exploracdo capitalista da industria cinematografica recusa
e ndo tem interesse em satisfazer as pretensdes do homem moderno de ver a sua imagem
reproduzida.

Deste modo, a atrofia da imaginacdo e da espontaneidade do consumidor de
produtos culturais ndo precisa mais ser reduzida a mecanismos psicologicos, ja que 0s
proprios produtos da inddstria cultural paralisam essas capacidades em virtude de suas
préprias constituices objetivas. Ou seja, sdo produzidos de tal forma que, ao mesmo tempo
em que sua apreensdo e andlise adequadas exigem presteza, dom de observacdo e
conhecimentos especificos, também proibem a atividade intelectual do espectador ordinario,
pois este se vé diante de acontecimentos que desfilam velozmente perante seus atentos olhos
e, assim, aquele momento se torna magico e encantado quando absorvido pelos gestos, sons e
imagens, fazendo com que o espectador/consumidor simplesmente ignore, desconhec¢a ou néo
esteja necessariamente preocupado com os efeitos particulares deste processo de producéo e
reproducdo, nem com toda a maquinaria que envolve tal processo.

Para ele, divertir significa sempre ndo ter que pensar nos mecanismos que
envolvem e proporcionam aquele momento. Divertir € esquecer o sofrimento até mesmo onde
ele é perceptivel. E, na verdade, uma fuga, mas ndo a fuga de uma realidade considerada
perversa, mas sim de uma ideia de resisténcia e mudanca que essa realidade, mesmo
controlada, ainda faz existir. Em outras palavras, na industria cultural “a libertacdo prometida
pelo entretenimento ¢ a libertacdo do pensamento como negacdo.” (ADORNO, 2002 p. 41),

isto €, negacdo do instituido, porque os meios de comunicacdo de massa criam simulacros
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culturais que impossibilitam as formas auténticas de pensamento, que se efetivam a partir do
direito & cultura, que é o direito de acesso aos bens culturais, que faz pensar e refletir.
Segundo Matos (2005, p. 64):

As imagens publicitarias, televisivas e outras, em seu acUmulo acritico, nos
impedem de imaginar. Elas tudo convertem em entretenimento: guerras, genocidios,
greves, cerimdnia religiosas, catastrofes naturais e das cidades, obras de arte, obras
de pensamento. A cultura, ao contrario, € para os frankfurtianos a quintesséncia dos
direitos humanos. [...] Cultura é pensamento e reflexdo. Pensar é o contrario de
obedecer. A indUstria cultural cria um simulacro de participacdo na cultura quando,
por exemplo, desfigura a Sinfonia n° 40 de Mozart em chorinho. Assim adulterada,
ndo é Mozart tampouco ritmo popular. Tanto a sinfonia quanto o samba veem-se
privados de sua forca prépria de bens culturais considerados em sua autonomia. O
direito a cultura é o direito de acesso aos bens culturais, e a compreensdo desses
bens é o ponto de partida para a transformacao das consciéncias.

No entanto, a partir de sua l6gica, a industria cultural mantem as pessoas tdo
firmemente presas — de corpo e alma — aos seus produtos, que elas tendem a submeter-se sem
critica e resisténcia ao que lhes é oferecido. E, assim, todos os outros produtos e simulacros
culturais tém lugar cativo e automatico na vida das pessoas; pois, como afirma Benjamin
(2011), no caso da diversdo a obra de arte penetra na massa, e 0 encantamento tende a torna-la
familiar e prazerosa, na medida em que ndo exige desempenhos compromissados de atencéo,
mas apenas O entretenimento, uma vez que, conforme Adorno e Eissler (1972 apud
PUTERMAN, 1994), no avancado estagio da era industrial as massas, com sua forca de
trabalho esgotada, ndo se preocupam, nem conhecem nada além da obrigacdo de se divertir e
relaxar. Assim,

Os produtos da industria cultural podem ter a certeza de que até mesmo os distraidos
vao consumi-los alertamente. Cada qual é um modelo da gigantesca maquinaria
econdmica que, desde o inicio, ndo da folga a ninguém, tanto no trabalho quanto no
descanso, que tanto se assemelha ao trabalho. E possivel depreender de qualquer
filme sonoro, de qualquer emisséo de radio, o impacto que ndo poderia se atribuir a
nenhum deles isoladamente, mas s6é a todos em conjunto na sociedade.
Inevitavelmente, cada manifestagdo da indUstria cultural reproduz as pessoas tais

como as modelou a industria em seu todo (ADORNO; HORKHEIMER, 1985; p.
105).

Isso acontece porque, segundo Adorno e Horkheimer (1985), os dominados e
explorados sempre levaram mais a sério que os proprios dominadores e exploradores a moral
e a ideologia que deles recebem. Isso faz com que as massas exauridas e iludidas sucumbam
mais facilmente ao estilo e a0 mito do sucesso do que aqueles que sdo bem-sucedidos, pois

tém o desejo deles, de ser como eles aparentemente sdo expostos e vendidos com suas
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imagens de gldria e triunfo. E, assim sendo, insistem e defendem a ideologia que 0s escraviza,
demonstrando que o amor nefasto que o povo tem pelo mal que Ihe €é feito chega a antecipar a

astlcia das instancias sociais de represséo e controle. Nas palavras de Goblot (1967):

[...] as elites de uma sociedade, ou de cada coletividade no interior dela, tendem a
ser imitadas pelas camadas que lhe séo inferiores, as quais fazem todos os esfor¢os
para a elas se igualarem. No entanto, as elites estdo sempre alertas para “manterem
uma diferenciacdo que tende a se apagar, uma barreira que é sempre ultrapassada ou
contornada; e buscaram, entdo, restabelecé-la sob uma nova forma.” (apud
PUTERMAN, 1994, p. 22).

Portanto, a inddstria cultural ndo pode deixar de iludir seus consumidores em
relacdo aquilo que esta continuamente a Ihes prometer. A promessa sobre o prazer, o sucesso
e o status, transmitida e propagada pelo enredo e pela encenagdo é, propositadamente,
prorrogada de forma indefinida e maldosamente reduzida ao mero espetaculo, o que
demonstra que jamais se alcangara o prometido, pois a sociedade que se estabelece em funcgéo
da industria moderna ndo € superficialmente espetacular, mas sim fundamentalmente
espetaculista, significando que no espetaculo da economia dominante o fim ndo é nada e deve
estar distante, enquanto que o desenvolvimento é tudo, ja que o espetaculo ndo quer chegar a
outra coisa sendo a perpetuacao de si mesmo (DEBORD, 1997).

Para o desejo, excitado por nomes e imagens cheios de brilho, o que enfim se
apresenta € o simples elogio do cotidiano cinzento do qual se quer escapar. Ou seja, por um
lado a inddstria cultural se efetiva a partir da ideia da sublimagdo; mas, por outro lado, ela
reprime, pois a principio precisa impor e garantir que todas as necessidades e desejos sejam
apresentados como possiveis de serem satisfeitos; enquanto que, na realidade, essas
necessidades e desejos sdo previamente criadas e organizadas de tal maneira que, ao nao se
realizarem plenamente, tornam as pessoas unicamente como eternos consumidores, objetos da
indastria cultural (ADORNO; HORKHEIMER, 1985).

E por essas razbes que para estes dois autores, criadores do termo “Industria
Cultural”, a cultura de massa é interpretada como uma “psicanalise ao revés”, quer dizer, é
regressiva, pois ndo pode ser considerada como cultura e muito menos produzida pelas
massas. Sua logica € sempre a producdo de novidades, mas de modo a ndo perturbar ou
interferir nos habitos ou mesmo criar expectativas diferentes daquelas que podem ser
imediatamente legivel e compreensivel pelo maior nimero de consumidores, espectadores,
etc. Logo, Adorno e Horkheimer criticam a industria cultural ndo por ela ser falsamente

democratica ao proporcionar acesso de produtos culturais as massas, mas justamente por ela
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ndo ser. Alegam que a luta contra a cultura de massa s6 pode ser levada adiante se for
desvelada e exposta a conexdo existente entre a cultura massificada e a reproducgéo e
perpetuacdo das injusticas sociais.

Benjamin (2011), com alguns pontos divergentes com Adorno e Horkheimer,
também faz uma analise critica em relacdo a comercializacdo em série de obras artisticas,
provocada pela inddstria cultural, o que, segundo suas palavras, determina a perda da aura da
obra de arte, isto é, a perda do valor original e da singularidade particular que a torna
auténtica. O desenvolvimento da técnica seria o responsavel por retirar da obra de arte o seu
carater singular e raro, pois com a producdo em série, cuja finalidade essencial é o lucro, a

aura da obra de arte desapareceria, uma vez que:

[...] na época da reprodutibilidade técnica, o que é atingido na obra de arte é sua
aura. Este processo tem valor de sintoma; sua significagdo ultrapassa o dominio da
arte. Poder-se-ia dizer, de modo geral, que as técnicas de reprodugdo destacam o
objeto reproduzido do dominio da tradi¢do. Multiplicando-se os exemplares, elas
substituem por um fendmeno de massa um evento que ndo se produziu sendo uma
vez. Permitindo ao objeto reproduzido oferecer-se & visdo ou & audicdo em qualquer
circunstancia, elas lhe conferem uma atualidade. Esses dois processos conduzem a
um consideravel abalo da realidade transmitida: ao abalo da tradicdo, o que é a
contraface da crise que atravessa atualmente a humanidade e de sua atual renovacéo.
Eles se mostram em estreita correlagdo com os movimentos de massa que hoje se
produzem (BENJAMIN, 2011, p. 247-248).

Benjamin tem consciéncia das varidveis inerentes ao processo de
reprodutibilidade ao qual a obra de arte estd sujeita, j& que ele também acreditava na
democratizacdo da arte. Para ele, se por um lado a obra de arte perde seu carater auténtico,
que de certo modo representa uma perda para determinada tradicdo e segmento artistico e
social; por outro lado, essa reprodutibilidade técnica em massa, proporcionada pela industria
cultural, teria como ponto positivo o fato de permitir o acesso das obras de arte (0 que antes
era privilégio de determinada classe ou grupo), a populacdo de modo geral. Por conseguinte,
essa producdo em larga escala faria com que a obra de arte perdesse a sua unicidade como
“cultura superior”; mas, em contrapartida, permitiria a democratizagcdo dessa cultura,
renovando-a e ressignificando-a. Ou seja, a adequacao de determinados produtos as massas,
assim como a conexa adequacdo das massas a estes, podem constituir um processo de eficacia
ilimitada, tanto para o pensamento como para a intuicao.

Nesse sentido, Benjamin (2011) enfatiza que para se estudar uma obra de arte na
época de sua reprodutibilidade técnica é preciso levar em consideracdo todo esse conjunto de

relacbes que faz surgir um fato verdadeiramente decisivo e que aparece, pela primeira vez, na
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histéria do mundo e da humanidade: a emancipacdo da obra de arte daquela existéncia
parasitaria que lhe era imposta por sua funcdo ritual. Isto é, as mais antigas obras de arte
tiveram suas origens a servico de um determinado ritual, inicialmente magico e, em seguida,
religioso, 0 que torna um acontecimento de suma importancia quando a obra de arte perde a
sua aura no momento em que se quebram os elos, libertando-a de sua funcdo hermética e
ritual.

Assim sendo, para Benjamin (2011), arte reproduzida de forma industrial e, por
isso, emancipada e socializada, poderia ser capaz de atingir a sensibilidade do individuo
moderno e, por conseguinte, utilizada para que se pudesse também alcancar emancipacdo do
ser humano. Ou seja, a partir do instante que o critério de autenticidade pura ndo mais se
aplica em virtude da possibilidade de reproducdo técnica, toda a funcdo antes tradicional e
dogmatica, relacionada ao culto da arte, ¢ subvertida, pois “em lugar de repousar sobre o
ritual, ela se funda agora sobre uma outra forma da praxis: a politica.” (BENJAMIN, 2011, p.
253).

Nesse sentido, tudo o que é solido se desmancha no ar, e tudo o que € sagrado é
profanado (MARX; ENGELS, 1983), visto que a sociedade moderna estaria destruindo cada
vez mais as tradi¢Oes inerentes a determinados fendmenos. Logo, liberada de suas bases
reaciondrias e cultuais, a arte como um produto a ser divulgado e regido pela I6gica da
indUstria cultural ja ndo pode mais sustentar suas pretensdes de autonomia e independéncia;
mas, ao contrario, deve dirigir-se as massas a partir de novas formas de recepcéo e percepcao.
Formas que, na atualidade, estdo cada vez mais evidentes em todos os dominios da arte e que
se tornam em si mesmas um sintoma de importantes modificagcfes nos modos de se atingir a
experiéncia sensivel do individuo.

Porém, conforme Adorno, havia muitos pontos questionaveis e problematicos nas
concepcBes de Benjamin, principalmente em relacdo a sua perspectiva “ingénua” e
demasiadamente confiante nas possibilidades revolucionarias e estéticas propiciadas a partir
da reprodutibilidade técnica da arte. De acordo com Stam (2006 apud SANTQOS, 2014),
Adorno acusou Benjamin de um utopismo tecnolégico que, a0 mesmo tempo em que
fetichizava a técnica, ignorava a sua funcdo social como elemento de alienagdo da realidade.
Para Adorno — que era cetico e pessimista em relacdo aos meios de comunicacgéo e, sobretudo,
ao cinema — a arte nesse estagio técnico ndo tinha a fungdo emancipatoria glorificada por
Benjamin; mas, pelo contrério, ao ser monopolizada pelos meios de comunicacdo, a arte

manipulava, alienava e conduzia ao conformismo social e a acomodacédo do individuo.
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No entanto, diferente do que pressupde Adorno, parece que Benjamin, mesmo
sendo considerado utopico, na realidade ndo era assim tdo ingénuo, e isso em virtude de ter
ele reconhecido os limites de suas concepcles e a dinamica que envolve o processo de
reprodutibilidade, ao qual a obra de arte esta sujeita, e suas formas de percepc¢éo e recepcao.
Em suas palavras:

Enquanto o capitalismo continuar conduzindo o jogo, 0 Unico servigo que se deve
esperar do cinema em favor da Revolugdo é o fato de permitir uma critica
revolucionaria das antigas concepcbes de arte. Ao dizer isso, ndo negamos
absolutamente que ele possa, em certos casos particulares, ir ainda mais longe e

favorecer uma critica revolucionaria das relagfes sociais, inclusive do proprio
estatuto da propriedade (BENJAMIN, 2011, p. 264).

Nesse sentido, de utopia, mas ndo de ingenuidade, Benjamin ainda alerta para o
fato de que o fascismo permite que as massas se expressem, mas alienada de seus proprios
direitos, ou seja, podem se expressar, desde que conservem as relacdes dominantes, isto &,
sem que se altere ou transforme o regime de propriedade. Logo, a resposta para uma
sociedade mais justa e igualitaria dependeria também de uma revolucdo no campo artistico,
no sentido de politizar a arte. Mas esta deve, primeiramente, ser acessivel as massas, o que faz
com que o0 proprio sistema crie seus contestadores.

Portanto, a partir das concepcdes de Adorno e Horkheimer e das contribuicGes de
Benjamin, percebe-se que em todos os dominios da arte, nos ramos da inddstria cultural,
existem produtos adaptados ao consumo das massas, sendo por estas que a industria se
orienta, tendo no consumidor ndo um sujeito, mas sim um objeto. No entanto, mesmo que a
pretensdo da industria cultural seja a de dominar e controlar todas as producgdes culturais, tal
pretensdo ndo se efetiva na sua totalidade, visto que no dmago da sociedade capitalista
existem contradi¢cdes que impedem tanto a harmonia hegemdnica quanto a padronizacdo dos
comportamentos considerados socialmente desejaveis. Estas contradicdes proporcionam
lacunas nas quais surgem os individuos e grupos cujas producdes artisticas e criticas, ou

atitudes, tornam-se formas de contestagdo do proprio sistema que 0s criou.
2.2 Os limites e a ressignificacdo do conceito de Industria Cultural
Conforme Viana (2007), as concepgdes relacionadas ao fenomeno “industria

cultural” sdo limitadas e problematicas, pois ndo conseguem compreender a dindmica

capitalista a partir do regime de acumulacdo intensivo-extensivo e, assim sendo, tendem mais
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a dificultar do que a colaborar com uma visdo apropriada deste processo. Ou seja, as
concepcOes relacionadas a “industria cultural”, “meios de comunica¢ao de massa”, “cultura de
massa”, etc., carecem ainda de uma base metodologica e conceitual adequada, porque mesmo
com a influéncia do marxismo em muitas de suas elaboracdes, as analises ndo utilizam o
método dialético, mas apenas empregam a palavra dialética e dizem adotar tal método, o que,
na realidade, faz com que se direcionem para posi¢oes antidialéticas.

Tais concepgdes, uma vez produzidas, influenciam e tendem a se tornar
referéncias obrigatorias e assim criam obstaculos — uma armadura linguistica — que dificultam
0 avanco intelectual, visto que o problema da linguagem é fundamental, principalmente
relacionado ao fendmeno da comunicacdo na sociedade capitalista. Em outras palavras, a
consciéncia usa a linguagem como elemento mediador para se desenvolver; porém, quando a

linguagem é coisificada, termina também por coisificar a consciéncia.

A consciéncia que temos do mundo é mediada pela linguagem, que facilita ou cria
obstaculos para o seu desenvolvimento. [...] a base da linguagem é a sociedade, tal
como ¢ a da consciéncia. A consciéncia, por sua vez, também é social. Ambas estéo
intimamente ligadas & sociedade que as engendraram. Por isso, elas tendem a
reproduzir a sociedade existente. Isto também é um interesse daqueles que detém o
poder. A linguagem tende a se tornar coisificada e 0 mesmo ocorre com a
consciéncia. Assim, a percepcdo do novo e da possibilidade de mudanca é
dificultada (VIANA, 2009b, p. 12-13).

Infere-se, assim, que os individuos vivem em uma sociedade na qual a consciéncia
coisificada é dominante e, nesse sentido, ela e a linguagem, também coisificada, se reforcam
de maneira reciproca. De acordo com Rudiger (2004), ao longo dos anos, varios juizos a
respeito do que se convencionou designar como “industria cultural” passaram a fazer parte da
consciéncia coletiva, tornando-se ideologia. As formulacGes propostas por Adorno e seu
colaborador Horkheimer, embora portadoras de certa razdo, tornaram-se ocas e limitadas para
contestar certos aspectos relacionados as comunicagfes, assim como sdo tdo falsas e
irracionais quanto o elogio populista referente ao conceito de “cultura de massa”.

Por isso, segundo Viana (2007), é preciso, por um lado, realizar a critica de
algumas concepcOes e falsos conceitos (construtos) a respeito da “industria cultural” ou
“meios de comunica¢do de massa” para que se possa avancgar na analise e ir além dos seus
limites que, em alguns casos, ttm um carater ideolégico. Entretanto, por outro lado, faz-se
necessario também esbocar alguns novos elementos que possam contribuir para se pensar uma

alternativa diferente acerca do fenébmeno da comunicacao no capitalismo.
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O primeiro ponto que Viana (2007) destaca € a discussdo em torno dos “meios de
comunica¢do de massas”, sendo este um obsticulo que precisa ser superado, pois nesta
expressao se escondem inumeros problemas. Primeiramente, o foco estd nos “meios de
comunicagdo” e, por conseguinte, na utilizacdo do termo “massas”. Assim, quando se utiliza
a expressdo “meios de comunicagdo de massas”, 0 ponto central € deslocado para esses
“meios”. Entende-se que a comunicacgdo € realizada a partir de varias formas e utilizando
variados meios, mas quando se parte da ideia e da expressdo “meios de comunicacdo”
significa que o problema se remete aos “grandes meios de comunica¢do”, a saber: a
Televisdo, o R&dio, a Imprensa, etc. O termo “massas™ torna-se, entdo, um complementar,
referindo-se a um grande publico que € atingido.

Para McLuhan (1972, 1995), os meios seriam tdo importantes quanto o contetdo
das mensagens. O meio oral de transmissdo, 0 meio escrito, ou ainda os meios radiofénico,
televisivo etc., tendem a influenciar diretamente tanto no processo criativo dos que organizam
ou inventam as mensagens quanto na maneira como o publico as recebe. Cada época da
histéria da humanidade corresponde a meios diferentes de divulgacdo e propagacdo das
mensagens, fazendo com que a civilizacdo fosse influenciada tanto pelo conteddo das
mensagens quanto pelos proprios meios que as difundem. Assim, esses meios de comunicacdo
agem sobre a civilizacdo que, sob seu impacto, sofre modificacbes nas suas caracteristicas
principais e relacBes reciprocas, pois a cada nova tecnologia, relacionada a comunicacgéo, se
altera 0 comportamento humano, uma vez que os individuos passam a receber as mensagens
e, por conseguinte, as concepcdes e ideologias que anteriormente ndo os alcancavam. Mas
isso ndo significa que tais mensagens sdo aceitas e assimiladas de forma homogénea ou
passiva, ou mesmo que 0s meios sejam uniformes quanto as suas funcgdes e, assim, alcance a
todos de maneira igual.

Logo, a questdo inicial e fundamental, dentro de uma perspectiva critica, ndo seria
0s “meios” utilizados, mas sim a maneira como se realiza a comunicacdo a partir destes
meios, assim como os interesses implicitos, j& que no fenbmeno em foco a preocupacédo
principal ndo deve ser com as técnicas de comunicacdo, mas sim com o espirito que lhes é
insuflado (RUDIGER, 2004). Portanto, focalizar e enfatizar apenas os “meios de
comunicagdo” significa transformar a questdo dos aparatos tecnoldgicos ou industrial no
principal aspecto a ser analisado e, nesse sentido, homogeneiza-se 0s meios de comunicagéo e

dar-se a acreditar que todos tém a mesma “esséncia” e eficdcia. Em termos mais precisos:
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Em primeiro lugar, é necessario perceber que a imprensa de Gutenberg foi uma
revolucdo comunicacional, e que se difere amplamente da Televisdo. Se levarmos
em conta 0 Radio e a Internet, veremos outras tantas diferencas profundas. Da
mesma forma, a logica industrial por detras destes meios de comunicagdo ndo atinge
a todos de igual forma. Os grandes oligop6lios de comunicacdo funcionam de forma
diferente das pequenas empresas de comunicacgdo. Assim, uma grande editora possui
todo um sistema burocratico e estrutura de selecdo, producdo, divulgacéo,
distribuicdo radicalmente diferente de uma pequena editora. O mesmo vale para as
gravadoras, emissoras de radio e TV, etc. Outras diferencas poderiam ser colocadas,
mas ndo acrescentariam muita coisa ao que ja foi dito. Entdo, so existem diferencas?
A resposta € negativa, pois apesar das inimeras diferencas, existem elementos
semelhantes. A questdo é que a semelhanca ndo esta no carater dos meios em si, e
sim no modo de comunicacéo instituida em nossa sociedade (VIANA, 2007, p. 9-
10).

Desta maneira, a pretensa homogeneizacdo dos meios de comunicacao tende a ser
complementada pela suposta homogeneizagdo das “massas”, tornando-as o conjunto dos
receptores das mensagens transmitidas. Este falso conceito “massas” é um grave obstaculo
para o desenvolvimento de uma consciéncia correta da realidade, uma vez que ele ¢ um
substituto de outro falso conceito: “povo”. Este é de uso corrente, e sendo geralmente
associado ao discurso politico, tal como nas expressdes “interesse do povo”; “vontade do
povo”, “poder do povo” etc. Logo, conforme Viana (2007), a palavra “povo” (assim como
“massas”, “nagdo”, ‘“globalizacdo” etc.) ndo € apenas imprecisa, como também
homogeneizadora, tornando-se uma abstracdo metafisica que a tudo responde, mas sem a nada
responder.

Todavia, ao contrdrio de “massas”, a palavra “povo” devido ao seu uso
principalmente na linguagem ufanista da politica institucional — eleitoral —, assume um carater
positivo e afirmativo. Enquanto que “massas”, ao contrario, assume um papel negativo por
estar associada a expressdes como “sociedade de massa” e “cultura de massa”, que seriam
caracterizadas pelo isolamento, perda da individualidade, padronizagdo, atomizacdo do
individuo e cultura estandardizada (VIANA, 2007). Porém, as ideias de “cultura de massa” e
“sociedade de massa” sdo ideologicas, ja que o problema inicial se encontra no proprio termo

“massa”. E, nesse sentido, 0 que € a “massa”?

E um termo que produz efeitos semelhantes ao termo povo: é impreciso (tanto é que
nao se define quem ¢ a “massa” e sim a “cultura de massa” e a “sociedade de
massa”), homogeneizador (a massa ¢ homogénea, tal como “o povo”), e abstrato-
metafisico, pois ndo existe concretamente. Assim, as massas seriam homogeéneas, tal
como 0s meios de comunicagdo. Porém, as massas, tal como o povo, ndo possuem
homogeneidade. No sentido amplo destes termos (enquanto totalidade da
populacdo), precisamos perceber que existe a divisdo de classes sociais, colocando
indmeras diferengas e antagonismos sociais, sem falar nas diversas subdivisdes. No
sentido mais restrito (enquanto a parte mais pobre da populagcdo, ou as “classes
populares”), estes termos também ndo sdo homogéneos, pois o proletariado, o
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campesinato, o lumpemproletariado, sdo bastante distintos e apesar das semelhancas
existentes, ndo podem ser colocados todos sob um mesmo rétulo (VIANA, 2007, p.
11).

Na mesma perspectiva, Puterman (1994), também afirma que o conceito de
“massa”, tal como foi colocado por Adorno e Horkheimer, é equivocado e limitado, pois
representa uma coletividade monolitica e desumanizada, cuja consciéncia e gostos seriam
moldados pelas técnicas da industria cultural. Essa nogdo de “massa’ negaria toda a existéncia
de diferenciacbes no interior das coletividades, sendo elaborada como se ndo houvesse
divisdes em camadas sociais, etérias, culturais, grupos étnicos, setores sécio-profisionais,
variacgoes de instrucéo, distingdo de género, etc. Os limites do conceito ainda aludiriam para o
fato de que em todas as sociedades existiria uma tendéncia a uniformizacao do saber e dos
costumes — independente da situacdo socioecondmica e de outras diferencia¢bes —, em virtude
de uma aspiracdo humana a igualdade que é difundida pelas diversas popula¢des ocidentais e,
muito mais ainda, devido ao acelerado progresso e a difusdo das tecnologias de comunicacao,

que resultavam em uma expansdo rapida de conhecimentos, da arte etc.

Adorno e Horkheimer raciocinaram como se a industria cultural de massa instalasse
para todo o sempre uma coletividade monolitica, destituida de raciocinio critico e
uniformizada pelos mesmos gostos. Parecia que haviam chegado ao fim de todas as
transformagbes sociais. Ndo levavam em consideracdo o devenir constante das
diferenciagdes internas das sociedades, em relagdo as quais o progresso tecnolégico
age também como um fator de variagdes (PUTERMAN, 1994, p. 21-22).

Portanto, tanto o emissor (0s meios de comunicacdo), quanto o seu receptor (as
massas), sdo construtos (falsos conceitos) que nada explicam em relacdo as suas préprias
concepcdes, pois confundem os meios tecnoldgicos de comunicacdo com a propria
comunicacdo ou com as manifestacbes concretas dos meios de comunicagdo. Por isto, a
ideologia dos “meios de comunicagdo de massas” € um obstaculo a ser superado, ndo apenas
através da critica em si, mas também através da explicacdo do fendmeno que tal ideologia
oculta.

Segundo Viana (2007), as teorias de Adorno e Horkheimer contribuem muito
mais com momentos de verdade do que com a ideologia relacionada aos “meios de
comunica¢do de massas”. Porém, eles se limitam ao universo linguistico reificado devido a
ndo utilizacdo do método dialético e a falta de uma visdo tedrica mais ampla do capitalismo. E
isso decorre do fato de ndo partirem da perspectiva do proletariado, uma vez que no contexto

historico no qual eles produziram suas teses — que é o da implantacdo do regime de
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acumulacdo intensivo-extensivo (Viana, 2009) —, a Escola de Frankfurt, como um todo,
desenvolveu uma critica limitada ao capitalismo de sua época, isto é, uma critica de forma
fragmentada e sem maiores aprofundamentos, o que refletiu tanto numa concepcdo nao-
dialética da inddstria cultural (ndo observando suas contradicdes e relagcdo com a luta de
classes), quanto da ndo percepc¢do do potencial critico-revolucionério do proletariado (essa
ndo percepcdo € oriunda da crenca de uma suposta integracdo do proletariado no capitalismo,
tese defendida por Marcuse e outros).

Assim sendo, a ideia elaborada de “inddstria cultural” esta relacionada a uma
concepcdao muito limitada do capitalismo, pois, apesar de Marx ter certa influéncia em seus
pensamentos, Adorno e Horkheimer nédo partiram diretamente da teoria do capitalismo deste
autor, a ndo ser de forma fragmentaria e superficial. Outro ponto questionavel seria uma
compreensdo bastante limitada que eles possuiam da sociedade de sua época, 0 que também
refletiu diretamente em suas andlises, ja que ndo se atentaram para o fato da existéncia do
capitalismo subordinado ou “Terceiro Mundo”, e assim ndo perceberam a questdo do
imperialismo (exploracdo) e os seus efeitos nos paises imperialistas, tal como a relativa
estabilidade conquistada em funcao da superexploracdo do proletariado nos demais paises. Os
limites e a superficialidade das analises foram derivados da incapacidade de Adorno e
Horkheimer em perceberem que a estabilidade dos paises imperialistas era relativa, historica e
transitoria; ndo sendo, portanto, eterna. Esse, entre outros aspectos, caracterizava o
pessimismo na maioria dos representantes da Escola de Frankfurt (VIANA, 2007).

Entende-se, assim, que o modo de producdo capitalista é expansionista e
universalizante, pois tende a transformar tudo em mercadoria, incluindo a comunicagéo. E,
nesse sentido, € necessario que se organize um setor especifico do capital voltado para a
exploracdo da comunicacdo mercantil. Entre estes estd o capital comercial e de servigos, mas

principalmente o capital comunicacional.

A partir da emergéncia do capitalismo oligopolista transnacional e de suas
caracteristicas comandadas pelo regime de acumulacdo intensivo-extensivo, o
processo de producdo de novas necessidades (tal como o radio, a TV, etc., aparelhos
eletrdnicos que sdo mercadorias) e producdo de meios de consumo, como estratégia
para combater a tendéncia declinante da taxa de lucro, fortalece ou cria
determinados setores do capital (VIANA, 2007, p. 13-14).

O Capital Comunicacional seria aquele voltado para o investimento e dominio
capitalista nas empresas de comunicacao, formando empresas capitalistas de comunicacao que

se tornam, com o passar do tempo, oligopolistas. O Capital Comunicacional pode ser
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considerado como um novo setor do capital que, apesar de ja existir de forma embrionéria no
anterior regime de acumulagdo, foi no novo regime que encontrou uma fonte bastante
promissora de ampliacdo do mercado consumidor: a cultura. E isso fez com que este setor aos
poucos fosse se tornando cada vez mais forte, produzindo e se consolidando a partir de um
desenvolvimento concentrado e centralizado, evidenciando que apesar do processo de
mercantilizagdo da cultura ndo ser algo novo, a sua intensificagdo e intervencéo faziam com
que esta pratica se tornasse cada vez mais intensiva e extensiva com criagdo de novas
demandas sociais: as universidades-mercadorias, as publicagdes-mercadorias, as ideias-
mercadorias, as relacbes-mercadorias etc., que sdo concepcdes que surgem do novo regime de
acumulacao (VIANA, 2007, 2009).

De acordo com Ridiger (2004), 0 movimento relacionado a uma “inddstria
cultural” ja vem sendo gestado ha muito tempo, sendo que o novo regime deu-lhe apenas a
estrutura monopolista e os principios de uma administragdo sistematica e racionalizada. Seus
fundamentos ndo s&o novos, ao contrério das inovagdes técnicas que permitiram a sua ampla
integracdo em um s sistema. 1sso significa que 0s esquemas basicos nos quais se baseiam a
“industria cultural” na atualidade ja estavam contidos, de forma rudimentar, no mercado de
bens culturais que surge ainda no final do século XVIII.

Nesse sentido, e tal como proposto por Viana (2007), ao invés de se utilizar a
palavra “Industria”, que é relativamente “neutra”, generalista e de pouca precisdo, seria mais
correto utilizar o termo “Capital”, pois este expressa as atuais relacdes sociais de exploracéo e
acumulacdo, ao contrario do primeiro que denota um mero processo de producdo — ndo
definido linguisticamente —, como industria, fabrica, oficina ou empresa. Portanto, o conceito
de Industria Cultural, além de ser impreciso e confuso, é totalmente eufemistico; enquanto
gue o conceito de Capital Comunicacional é mais preciso, especifico e ndo eufemistico, pois
ele expressa a dominacdo capitalista no processo de comunicacao via meios tecnoldgicos.

Também para Puterman (1994), os estudos sobre comunicacdo de massas e que,
portanto, englobam os estudos referentes ao conceito de “Inddstria Cultural”, possuem uma
conceituacao obscura, confusa e imprecisa, pois designam ao mesmo tempo 0s meios técnicos
para a producéo, as instituicdes e os grupos produtores, as produgdes culturais e suas formas
simbolicas, aléem de confundir a ideia de que por um lado ha uma fonte necessaria e benéfica
de informacdes, e por outro ha a “massa”, um bloco homogéneo que recebe a informagéo
dessa fonte. Tal imprecisdo, conforme as palavras de Puterman, obscurece a compreensao

daquilo que o conceito original pretende representar e, desta forma, tende a limitar ou
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invalidar os processos de raciocinios e pesquisas que se pretendem efetuar a partir deste
fendmeno.

Em outras palavras, Rudiger (2004) afirma que tal proposicao exprime alguns mal
entendidos que precisam ser evitados caso queira se compreender o fendmeno de acordo com
a teoria critica da sociedade, porque em esséncia a expressao “inddstria cultural” ndo se refere
as industrias interessadas na producdo em massa de bens culturais, nem as técnicas de difuséo
dos bens produzidos; mas representa, antes de tudo, um movimento historico, social e
universal: a transformacdo da mercadoria em matriz do modo de vida e, por conseguinte, a
apropriacdo e transformacdo da cultura em mercadoria que necessita ser divulgada e

consumida. Em outros termos:

[...] o conceito de industria cultural tem a ver com a expansdo das relagBes mercantis
pelo conjunto da vida social, em condi¢des de crescente monopolizagdo, verificadas
a partir das primeiras décadas do século XX. No principio, o fendmeno consiste em
produzir ou adaptar obras de arte segundo um padrdo de gosto bem-sucedido e
desenvolver as técnicas para coloca-las no mercado. A colonizagdo pela publicidade,
pouco a pouco, o tornou veiculo da cultura de consumo: ele assume entdo um carater
sistémico. O estagio final chega com a sua conversdo em mecanismo de mediacéo
estética do conjunto da produgdo mercantil, momento este em que “o mundo inteiro
¢ forgado a passar pelo filtro da industria cultural enquanto maquina de publicidade”
(RUDIGER, 2004, p. 23).

Ou seja, diferente do que alude o conceito de “Industria cultural”, o Capital
Comunicacional ndo produz precisamente cultura — arte, bens culturais, etc. —, mas sim
mensagens, divulgacdo, comunicacdo das obras artisticas, culturais ou de informacéo.
Conforme Matterlat e Piemme (1980 apud PUTERMAN, 1994), Adorno e Horkheimer se
preocuparam mais com a producéo industrial do que com o produto em si, isto é, o fato de se
produzir industrialmente uma determinada mercadoria cultural importou mais do que 0s
efeitos do capitalismo sobre uma demanda social que seria a responsavel pela propria
producdo. Logo, néo existe a produgéo cultural independente de uma demanda que anseia por
esta producdo, o que significa que o problema ndo centra-se em torno de uma “inddstria
cultural”, mas sim no Capital Comunicacional responsavel pelas mensagens.

Em outras palavras, uma coisa sao os individuos (escritor, compositor, roteiristas,
etc.) que produzem as obras artisticas, e outra coisa € a reproducdo e mercantilizagdo destes
produtos culturais via divulgacao publica e distribui¢do organizadas sob o dominio do Capital
Comunicacional, cujo conceito fundamental € o de comunicacdo. Neste sentido, 0 processo de

ampliacdo dos oligopdlios dos meios de comunicacdo tende a promover um pProcesso
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arbitrério de imposicdo comunicacional que regulariza e normatiza a producdo cultural,

artistica e informacional, assim como seu consumo, pois:

A producdo artistica passa a ser dependente das empresas oligopolistas de
comunicacdo, que podem criar “modas”, e impor determinadas concepc¢des, padroes,
producbes. No entanto, muitas vezes ela organiza esta imposicdo através da
consulta, utilizando um processo experimental, isto é, lancando determinadas
mercadorias artisticas para ver a aceitacdo do publico, e, caso haja uma relativa
aceitacdo, passa a ampliar a divulgacdo e veiculagdo. A producdo informacional é,
além de fruto de uma selecdo pautada em critérios axioldgicos, muitas vezes
repetitivo e fundado em uma rede hierarquica mundial, através das agéncias de
noticias, redes de televisdo, etc. Além disso, associado e relacionado, ou pelo menos
dependente, das empresas oligopolistas de comunicacdo, existe todo um setor de
producdo cultural (gravadoras, editoras, galerias, agéncias, etc.) que reforga suas
tendéncias (VIANA, 2007, p. 19-20).

Assim, a producdo cultural em geral, ao tornar-se controlada, passa a ser evasiva
e, na maioria dos casos, de baixa qualidade, resultando na producdo de uma cultura mercantil
— ¢ ndo de “massas” — na qual o foco passa a ser os receptores-consumidores, que Sao
considerados homogéneos ou vistos de forma negativa, pois a cultura mercantil € uma cultura
exclusivamente direcionada para o mercado consumidor. Isso significa que ndo ha uma
relacdo aparentemente neutra de algo que fora produzido para satisfazer as necessidades das
“massas”, mas sim uma cultura mercantil que se constitui a partir das mercadorias que devem
ser vendidas ou por meios que promovem e incentivam a venda de outros produtos e, por isso,
sd0 necessariamente expostos ao maior numero possivel de pessoas, seja através dos meios
tecnoldgicos de comunicagdo ou por meio da rede comercial que gira em volta da producéo
cultural.

Aquelas produgdes culturais fora do circuito do capital comunicacional, por nédo
seguir suas diretrizes formais e ideoldgicas, sdo marginalizadas. Porém, ao mesmo tempo, séo
também influenciadas pelas contradicGes inerentes ao capital comunicacional e a cultura
mercantil, fazendo com que numerosas producdes sejam realizadas, mas nédo divulgadas de
forma ampla. Ou seja, por ndo corroborar com os valores perpetuados pelo capital, certas
producdes culturais sdo ignoradas por tais empresas e ndo contam, por assim dizer, com seus
meios de divulgacdo, justamente para impedir a difusdo de producbes que manifestam
oposicao aos ditames do capital e a sociedade capitalista. Neste sentido, Puterman (1994) diz
que, ao contrario do que proclamavam e temiam os autores das primeiras teorias sobre a
indUstria cultural, a suposta uniformizagdo das mentalidades ndo parece assim tdo ameacadora
guanto eles supunham, pois, se existem aqueles que aderem incondicionalmente ao que é

uniformemente veiculado pelas vias de comunicacao, existem também aqueles que, inclusive
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pertencendo as camadas mais abastadas, contrariam, negam e subvertem os modelos e normas
que Ihes sdo impostos por meio de tais vias.

Contudo, a producdo cultural que a maioria da populacdo tem acesso e que
entorpece os individuos, além de ser a divulgada pelas empresas oligopolistas de
comunicagdo, também deve estar adaptada a logica e a dindmica destas, que ndo sdo neutras,
mas sim constituidas a partir de determinadas relacdes sociais e com determinados objetivos.
Isso significa que o Capital Comunicacional, mediado pelos processos tecnologicos, €
extremamente opressivo e regulador em fungédo da concentracéo e centralizacdo do capital na
formagéo e hegemonia das empresas oligopolistas de comunicacdo. Ele ndo apenas utiliza 0s
meios emissores de comunicacdo de alta tecnologia, mas dita as regras e, assim sendo,
direciona toda a producdo para uma cultura do ftil, do banal e da axiologia®, o que contribui
para a formacdo de uma consciéncia coisificada e vulgar e, ao mesmo tempo, reproduz o
modo de vida instituido na moderna sociedade capitalista, centrado no consumismo, na
cultura descartdvel e na reproducdo dos valores axioldgicos e das concepcbes falsas e
ideoldgicas dominantes (VIANA, 2007).

Em outras palavras, o conjunto de valores, concepcdes, sentimentos etc., que sdo
divulgados pela comunicacdo tecnoldgica nada mais fazem do que apenas reproduzir o
processo de dominacdo e reproducdo do capitalismo em todos os sentidos. Logo, ndo se
sustenta a perspectiva ingénua da “industria cultural” como uma manifestacdo dos interesses
do conjunto da sociedade, sendo assim uma realizacdo desta e, por conseguinte, um simples
meio de comunicacdo que exerce uma acdo favoravel sobre a populagdo, produzindo e
reproduzindo o que ela aspira ver, ter e necessita.

No ambito deste contexto, além de colocar em questdo o proprio termo “industria
cultural” e o substituir por Capital Comunicacional, Viana (2007) tambem discorda em
relacdo a dois pontos que foram negligenciados pela concepcao original de inddstria cultural:
a questdo da recepcdo e a ndo percepcao de suas contradi¢fes. A problematica envolvida na

questdo da recepgéo incide para o fato de que o processo de padronizacdo e manipulagédo

* Os valores sdo constituidos socialmente. A axiologia, que sdo os valores dominantes e particularistas, é
formada socialmente. O mesmo vale para a axionomia, que sdo os valores universais. Na constituicdo de ambos
intervém a consciéncia e, por isso, muitos conflitos de valores em determinados individuos s&o derivados da falta
de percepgdo das raizes dos seus valores, do seu significado e de sua importancia. Os valores axioldgicos sdo
aqueles que estdo ligados e correspondem aos interesses da classe dominante, sendo, portanto, valores classistas
e inauténticos, e, por assim ser, servem para regularizar e reproduzir as relagfes sociais; porém, séo fetichistas e
desumanos. Valores como os de liberdade, igualdade, criatividade, cooperagdo, etc., sdo exemplos de valores
auténticos; enquanto que poder, riqueza material, status, dinheiro, competicdo, lideranca, hierarquia, etc., séo
valores constituidos socialmente e em contradicdo com a natureza humana, sendo, portanto, valores inauténticos,
ou seja: axioldgicos (VIANA, 2007c).
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imposto pela “industria cultural” ndo acontece de maneira passiva e sem obstaculos,
justamente porque as pessoas diante do Capital Comunicacional ndo sdo meros receptaculos
vazios e inertes. Os individuos oriundos das classes exploradas ndo assimilam nem absorvem
completamente as mensagens veiculadas da forma pretendida pelos seus emissores, ja que a
propria interpretacdo da mensagem exige uma assimilacéo a partir da consciéncia de quem a
recebe.

Ou seja, a interpretacdo da mensagem recebida por cada classe social — que
também apresenta diferencas internas e subdivisdes — esta diretamente relacionada com a sua
consciéncia e com os valores que s6 podem ser compreendidos com base na anélise de seu

modo de vida. Por exemplo:

Para um intelectual do Partido “Comunista”, uma novela que apresenta uma
personagem ‘“‘comunista” que abandona tal posi¢do aparece para ele como uma
perigosa e ideologica propaganda anticomunista [..]. Para um operéario, tal
particularidade da novela ndo lhe interessa, pois o significado do “comunismo” para
ele é outro, estando desligado dos seus valores e dos seus interesses. Logo, se havia
a intencdo de se produzir uma propaganda anticomunista, o que € discutivel, ela tem
efeitos bastante limitados (VIANA, 2007, p. 23-24).

Embora possuam elementos em comum, ja que as “ideias dominantes sdo as
ideias da classe dominante” (MARX; ENGELS, 1991, p. 72), as representacfes que s&o
produzidas pelas classes sociais ndo sdo homogéneas e, portanto, se diferenciam, e esta
diferenciacdo interfere na recepcdo das mercadorias culturais e da cultura em geral. Além

disso:

[...] a prépria criagdo tecnolégica, embora teoricamente possa colocar a audi¢do das
sinfonias ao alcance de um publico muito maior, desde que o fonégrafo e os discos
foram inventados, em nada compromete a divisdo sécio-econdmica entre aqueles
que podem adquirir o aparelho e os discos, aqueles que apenas o0s desejam, sem
alcangé-los, e aqueles que, em absoluto, ndo se interessam por este tipo de musica.
Isto é, a indUstria cultural ndo uniformiza o sentir do povo e também néo coloca seus
produtos indistintamente ao alcance de qualquer um. [..] As novas criacdes
tecnoldgicas, em lugar de agirem como um fator de igualitarismo no interior de uma
sociedade, pelo contrario podem agir como um novo fator de distin¢do, imprimindo
a marca de um elitismo que pode ser de base econdmica, mas que terd como base,
principalmente, determinado desenvolvimento intelectual (PUTERMAN, 1994, p
20-21).

Logo, ndo ha como defender a tese de que as “massas” seriam receptoras passivas
dos meios de comunicacio de massas. E uma ideia limitada que termina por implantar e

justificar o dominio absoluto da burguesia por meio da “industria cultural”, porque se
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eliminariam as contradicfes ao ndo percebé-las no processo de envio e recep¢do das
mensagens, fazendo com que, consequentemente, se eliminasse também a possibilidade de
contestagdo e mudanca.

Por isso, 0 outro elemento que deve ser levado em consideracdo € a existéncia de
contradi¢Ges no interior do Capital Comunicacional que, por sua natureza, realiza dois tipos
de propaganda: a ideoldgica e a comercial. Estas, quando confrontados com a realidade, se
mostram contraditorias, pois, se por um lado incentivam o consumismo, a busca pela posse,
pela ascensdo social e pela elevacdo de status, reforcando a ideologia dominante e a
integracdo na sociedade capitalista; por outro lado, reforcam tanto a negagdo desta ldgica do
capital quanto o descontentamento daqueles setores da sociedade que estdo impossibilitados
de concretizar o que foi incentivado pelos meios oligopolistas de comunicagdo. Assim, a
contradicdo entre a propaganda ideoldgica e a realidade é outro elemento — ao lado das
diferengas culturais —, que impede o dominio absoluto da burguesia através do capital
comunicacional, pois, se a propaganda € um incentivo ao consumo, ela é também, ao mesmo
tempo, sua prépria negacdo e impedimento para este consumo em virtude de criar a
necessidade e a vontade e, consequentemente, a sua impossibilidade para determinados
individuos e grupos, o que provoca a criagdo de novos conflitos sociais (VIANA, 2007).

Ademais, o Estado também tem a intencdo de controlar a difusdo cultural por
meio do Capital Comunicacional, ndo somente através do aparato legislativo, mas também
através de suas proprias empresas de comunicacdo. O objetivo sempre é o de atingir 0 maior
publico possivel: enquanto o foco do setor privado estd na maximizacao e potencializacdo do
lucro e, assim, tende a privilegiar o consumo de mercadorias; a énfase do setor estatal esta na

propaganda politica, isto é, na mensagem, no discurso. Tal como descreve Morin (2006):

[...] o sistema privado quer, antes de tudo, agradar ao consumidor. Ele fara tudo para
recrear, divertir, dentro dos limites da censura. O sistema de Estado quer convencer,
educar: por um lado, tende a propagar uma ideologia que pode aborrecer ou irritar;
por outro lado, ndo é estimulado pelo lucro e pode propor valores de “alta cultura”
(palestras cientificas, musica erudita, obras cléssicas). O sistema privado € vivo,
porque divertido. Quer adaptar sua cultura ao publico. O sistema de Estado é
afetado, forcado. Quer adaptar o publico a sua cultura (apud VIANA, 2007, p. 26).

No entanto, 0 setor estatal também tem como uma de suas finalidades o lucro,
embora este ocorra de forma secundaria e intermediéria por meio da expropriagdo como
impostos, taxacOes etc. — seja do trabalhador ou do capitalista —, e ndo a partir dos

mecanismos explicitos como os utilizados pelo setor privado. Por outro lado, o setor privado
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quando quer atingir um publico elitizado, também pode incentivar e apoiar os valores, 0s
produtos e o discurso da chamada “alta cultura”, como uma forma de distingdo social,
econbmica, cultural, etc. Para Puterman (1994), o desejo de lucro e as facilidades de
comunicacdo, colocando os produtos diante dos olhos de uma grande maioria, suscitam novas
investidas no sentido de se ampliar cada vez mais 0s campos de consumo, o que faz com que
alguns produtos sejam a principio direcionados, ficando fora dos desejos para alguns e das
possibilidades de obtencdo para outros, fortalecendo assim — através da comercializacdo e
consumo —, as barreiras e contradi¢bes que separam as “massas” das elites. Como o proprio

autor afirma:

[...] no que diz respeito a indudstria cultural, a divisdo entre cultura de massas e
cultura de elite é ténue, pois um produto que num determinado momento se
caracteriza como sendo para elites, em fungdo de seu preco, pode alcancar uma
comercializacdo mais ampla a partir da consolidacdo de uma determinada
tecnologia. [...] Dentro de certos limites, massas e elites tém a possibilidade de
consumir, atualmente, os mesmos produtos culturais industrializados. No entanto,
justamente o fato de existirem limites, sejam eles econdmicos, sejam eles
constituidos pela idade, mostra que a indistria cultural ndo é tdo uniformizadora
quanto Adorno e Horkheimer haviam pensado (PUTERMAN, 1994, p. 25-26).

Isso demonstra que o Capital Comunicacional ndo € um todo homogéneo, pois
existem algumas divisbes no seu interior, fazendo com que ele procure atingir publicos
especificos e sempre criar novos nichos de consumidores e, desta forma, criam-se também
lacunas que fomentam novas contradigdes no interior da sociedade capitalista. Logo, o Capital
Comunicacional ndo pode ser considerado apenas como o criador de padrdes culturais e o
estabilizador da sociedade, mas sim e, sobretudo, como reprodutor de suas contradicdes
(VIANA, 2007), pois, em lugar de ser um mecanismo para a uniformizacdo, como assim
previam Adorno e Horkheimer, a “industria cultural” foi um fator de profunda diferenciacdo
(PUTERMAN, 2014), uma vez que a sua pratica ndo tem o poder que lhe apregoam
(RUDIGER, 2004).

Portanto, 0s meios oligopolistas de comunicagdo nao sao “neutros”, uma vez que
estdo a servico dos interesses do capital. Este, por sua vez, ndo domina diretamente tais meios,
mas sim através de seus funcionarios, ou seja, por meio de uma burocracia que se encontra
submetida ndo sé a pressdo direta dos proprietarios, mas também pela pressdo das proprias
necessidades das empresas capitalistas que exigem produtividade, lucratividade e, assim
sendo, colocam estes meios na dependéncia e execugdo desta tarefa. A dominagao do Capital

Comunicacional pelos grandes empresarios teria, na atual sociedade capitalista, a mesma
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pretensdo dos sistemas politicos totalitarios, uma vez que procura impor as mesmas ideias e
0S mesmos gostos e, portanto, gerar uma suposta uniformizacdo das maneiras de pensar e de
sentir, o que tende a ocultar as contradi¢cbes e, consequentemente, amortecer as lutas de
classes.

Neste sentido, para se romper com o dominio do capital, um dos primeiros
passos seria a socializacdo dos meios tecnoldgicos de comunicacdo. Mas este processo de
socializacdo, conforme Viana (2007), ndo significa a estatizacdo dos meios, isto ¢, mudar a
burocracia que comanda ou entdo efetivar a fusdo dos antigos burocratas com os novos. Ao
contrério, trata-se de uma socializacdo auténtica, realizada a partir da populacdo que deve
assumir a autogestdo dos meios tecnoldgicos de comunicacdo, no sentido de promover
diversas mudancas e fazer com que tais meios se tornem, de fato, coletivos, ao invés de

privados e verticalizados.

2.3 A relagdo entre Tradugdo Intersemidtica e Inddstria Cultural

A utilizacdo dessas duas bases epistemoldgicas — Traducdo Intersemiotica e
Industria Cultural —, para analise do objeto de pesquisa em questdo, se da pelo fato de que
quando empregadas de forma isolada ndo permitem abranger, nem compreender a totalidade
concreta que envolve as apropriacdes e intersec¢Oes entre os diversos campos de expressao e
manifestacdo artistica. Assim, para se evitar um reducionismo analitico, tanto nos aspectos
formais e conteudisticos quanto nos sociais e ideoldgicos, é preciso entender ndo apenas como
acontece, formal ou tecnicamente, esse processo tradutério; mas também por que essas
transposicBes estdo sendo feitas e se perpetuando cada vez mais no atual momento histérico: a
sociedade moderna capitalista em sua fase de acumulacéo integral.

De acordo com Viana (2009), denomina-se como regime de acumulacdo as
formas que sdo assumidas historicamente pelo capitalismo. Sabe-se que existe uma
dificuldade crescente para a acumulagédo capitalista que s6 pode ser reproduzida mediante o
aumento da exploracdo sobre a classe trabalhadora, o que tende a gerar crises, abrindo
espacos para a revolugdo proletéria. Esta, caso ndo se concretize, significa a instauracdo de
um novo regime de acumulacdo com novas caracteristicas, peculiaridades e mutacGes
ideologicas. Ou seja, cada novo regime, para sustentar o capitalismo e, por conseguinte,
assegurar a sua acumulacdo, precisa intensificar cada vez mais o processo de exploracéo,

tornando-se mais repressivo, desgastante e conflituoso. E isto se reproduz diretamente em
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todas as esferas da vida social, o que faz surgir novas ideologias para legitimar, justificar e
naturalizar a nova fase do capital (VIANA, 2009).

O atual regime de acumulacdo é o integral, e o capitalismo neste periodo
representa uma ofensiva no sentido de combater a reducdo no seu processo de acumulacao,
isto é, evitar a queda da taxa de lucro médio. E essa ofensiva de combate se da por meio do
aumento da exploracao da classe operéria e, principalmente, pela extensdo da mercantilizacéo

de todas as esferas e aspectos das relagdes sociais:

O processo de desenvolvimento capitalista € marcado pela sucessdo de regimes de
acumulacdo. Estas mutagBes nos regimes de acumulacdo provocam mudangas nas
esferas ideoldgicas, politicas e culturais. O atual regime de acumulagdo, que vem se
desenvolvendo principalmente a partir dos anos 80 e se ampliando em escala
mundial, produz mudancas nas esferas das relacdes de producédo e distribuicdo, o
que provoca também mudangas culturais (VIANA, 2009, p. 127).

Nesse contexto, o atual regime de acumulacdo integral encontrou uma fonte
bastante promissora de ampliacdo e potencializacdo do mercado consumidor: a cultura. A sua
mercantilizacdo ndo é algo novo, mas a intervencdo do capital e a intensificagdo nesta esfera
fizeram com que esta prética se tornasse cada vez mais intensiva e extensiva com a criagdo de
novas demandas sociais e novos nichos de consumidores com produtos voltados para atender
as necessidades fabricadas para determinados grupos e segmentos como homossexuais,
“afrodescendentes”, animais, ecologistas, torcedores de futebol etc. (VIANA, 2007, 2009).
Assim, a reproducdo ampliada do mercado consumidor acaba gerando nichos de mercados
antes ndo explorados, e o processo de mercantilizagdo das relagdes sociais se amplia cada vez
mais, principalmente na esfera cultural, o que acaba criando condi¢cdes e mecanismos para
incentivar e aumentar a capacidade da populacdo para consumir os bens culturais.

A “industria cultural”, isto ¢, o capital comunicacional oligopolista, expande-se e
amplia suas estrategias, se tornando um dos mecanismos mais importantes para 0 novo regime
de acumulacdo integral que precisa constantemente garantir a produgdo e reproducdo
ampliada do mercado consumidor. Nesse sentido, o capital comunicacional reforga as antigas
estratégias cujo intuito é impor determinados produtos a partir de novas demandas e

necessidades fabricadas para, deste modo, aumentar a capacidade individual de consumo:

O aumento da capacidade de consumo cultural da populagéo esta diretamente ligado
ao processo educacional. A expansdo da alfabetizacdo, do ensino superior, etc., esta
intimamente ligada a este processo. Nos paises imperialistas, trata-se de aumentar o
acesso ao ensino superior, principalmente; nos paises capitalistas subordinados,
trata-se de ampliar a alfabetizacdo de parte da populacdo e o acesso ao ensino
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superior de outra parte. Assim, criam-se novos consumidores, tanto de produtos
culturais com menor exigéncia de formacdo intelectual quanto de mercadorias
culturais que possuam uma maior exigéncia nesses aspectos (VIANA, 2009, p. 267).

Umas das modalidades de Traducdo Intersemiotica — do texto literario para os
quadrinhos — j& existia como prototipo de carater educacional desde a década de 1940, vindo a
se efetivar com mais énfase no atual regime de acumulacdo, uma vez que é fomentada pelas
necessidades e demandas criadas pelas estratégias da “induastria cultural”, mais precisamente
pelo capital editorial. Em termos mais claros e conforme ja explicitado por Plaza (2010),
existe na atualidade uma atividade intencional e explicita que incentiva o processo de
articulacdo e traducdo entre as semioses, cujo intuito € a producdo de bens culturais. No
entanto, esse processo ndo é estimulado subjetivamente como atividade artistica do espirito ou
como manifestacdo criativa propria do ser humano, mas sim como uma pratica voltada para a
constituicdo de uma nova mercadoria cultural que se estabelecera enquanto tal, ndo pelos
aspectos estéticos e condi¢do ontolégica, mas sim a partir de um determinado valor de troca.
Em suma, a cultura, tal como suas manifestacbes, assume uma particularidade e
especificidade que sdo resultantes da propria esséncia do modo de producéo capitalista, isto é,
0 modo de producéo atual, no qual toda a existéncia ¢ dominada pelo capital e no qual todas
as producgdes tornam-se mercantis, destinadas ao consumo e a gera¢ao de lucro.

Nesse sentido, e conforme Adorno (2002), tudo aquilo que se poderia designar
como o valor de uso na recep¢ao e apreciacdo dos bens culturais, tende a ser substituido pelo
valor de troca a partir das necessidades também produzidas, fazendo com que no lugar do
prazer estético tenha-se a ideia de “tomar parte”, de “pertencer a algum grupo” e “estar em
dia”, isto €, ao invés da compreensao e apreciacao, busca-se o prestigio pelo sentimento de

aquisicdo e propriedade. Isto é:

[...] no &mbito da induUstria cultural, os objetos estéticos estdo sujeitos a uma
inversdo da “finalidade sem fim”, que Kant atribuira as coisas belas no século
XVIII. O “valor de uso” — essencialmente probleméatico nos bens culturais — é
absorvido pelo valor de troca: em vez de prazer estético, o que se busca € “estar por
dentro”, o que se deseja ¢ conquistar prestigio, € ndo propriamente ter uma
experiéncia do objeto (DUARTE, 2002, p. 45).

Para Pignatari (2004), os velhos materiais, ou seja, os velhos produtos ja ndo
podem mais atender as novas necessidades e interesses, uma vez que as novas precisoes,
mesmo fabricadas e introjetadas, requerem novos objetos que as satisfacam, o que implica

afirmar que os signos, sendo também materiais e instrumentos, devem se constituir em novos
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significados ou contetidos do repertério de signos da nova era industrial. E as transposicdes
intersemioticas e a saturacdo de um cddigo em outro estdo estreitamente vinculadas a esse
contexto, pois a multiplicacdo planejada e a multiplicidade de codigos que dai resultam
tendem a constituir uma nova consciéncia da linguagem, obrigando a continuas aproximacoes

e operagOes intersemioticas entre eles. E isso significa que:

O emprego de suportes do presente implica uma consciéncia desse presente, pois
ninguém esta a salvo das influéncias sobre a percepcdo que esses mesmaos suportes e
meios tecnolégicos nos impde. Nisso nos detivemos para caracterizar as formas
tecnoldgicas da atualidade como formas recorrentes da historia, como formas
tecnoldgicas tradutoras, elas mesmas, da historia. Queremos dizer, em sintese, que
passado-presente-futuro ou original-traducdo-recepcdo, estdo necessariamente
atravessados pelos meios de producdo social e artistica, pois é na traducdo dos
momentos da histdria para o presente que aparece como forma dominante ndo a
verdade do passado, mas a construcéo inteligivel do nosso tempo (PLAZA, 2010, p.
13)

Ou seja, 0 movimento constante de superposicao de tecnologias sobre tecnologias,
produzem varios efeitos e necessidades, sendo um deles a hibridizacdo de meios, codigos e
linguagens que se justapdem e combinam, produzindo uma nova apreensdo ideoldgica da
realidade e uma nova maneira de operar o seu significado. Segundo Coelho (2006), todo o
processo de significacdo que estd em jogo nos veiculos da industria cultural, assim como em
todas as demais atividades relativas ao ser humano, estd baseado na operacdo de signos.
Entende-se por “operacdo de signos” toda a relagdo que se estabelece entre o Signo
propriamente dito (uma palavra, uma foto, um desenho etc.), o referente (para onde signo
aponta, isto €, aquilo que é representado pelo signo: esta casa, aquela pessoa etc.) e o
interpretante (ou conceito, imagem mental, o significado formado na mente da pessoa
receptora de determinado signo).

E nesse aspecto da “operagdo de signos” — aparentemente natural e, por isso, néo
analisado e questionado — que se torna imprescindivel compreender a relacdo entre a
semiotica (e consequentemente as traducgdes intersemiéticas) e o fendmeno conhecido como
industria cultural. Logo, conforme explicitado no primeiro capitulo, foi necessario,
primeiramente, distinguir os trés tipos de signos propostos por Peirce — icone, indice e
simbolo —, assim como suas especificidades, para se entender o processo de operagdo signica
relativo a toda atividade humana e, nesse sentido, também inerente a recepcéo dos produtos
concebidos pela inddstria cultural, sendo ela prépria também um produto de operacdes

signicas.
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Revisando, de maneira sucinta, os trés tipos de signos, pode-se dizer que o icone é
0 signo que se relaciona ao seu objeto justamente por possuir uma semelhanca qualquer com
este, quer esse objeto exista ou ndo. O icone é um representante que, em virtude de
determinadas qualidades préprias, se qualifica como signo em relacdo a um objeto,
representando-o a partir de tragos de semelhancas ou por analogias, e de tal modo que novos
aspectos, verdades ou propriedades relativas ao objeto podem ser encontrados ou revelados.
Sdo considerados como icones as imagens, as fotografias, assim como os diagramas e as
metaforas que apresentam um paralelismo com alguma outra coisa ou uma semelhanca
estrutural com o que significam.

O indice é o signo que se refere ao seu objeto por uma relagdo real, sendo
realmente afetado por ele. E a parte representada de um acontecimento anteriormente
adquirido pela experiéncia subjetiva ou pela heranca cultural. E o fato de sua ligacdo direta
com o objeto — e ndo os tracos de semelhanca — que o caracteriza como indice, uma vez que é
através de um indicio (causa) que se pode inferir determinadas conclusdes. Por exemplo:
“pocas de agua” podem ser um indice de chuva recente, assim como “nuvens escuras”
indicam chuva eminente ou “uma seta pintada” indica um caminho a ser seguido. A principal
caracteristica do signo indicial é justamente a ligacdo fisica com seu objeto: “a marca de uma
pegada” ou 0 “rastro de um pneu” € um "indicio" de que alguém ou algo por ali passou e a
maneira como passou (caminhando, correndo ou utilizando algum veiculo). Logo, em termos
amplos e vastos, tudo o que existe é indice ou pode funcionar como um, ja que este é um
signo e como tal funciona justamente porque indica outra coisa com a qual ele esta
efetivamente ligado. Mas, o indice s6 funciona como signo quando uma mente interpretadora
estabelece a conexao.

O simbolo é um signo que se refere ao objeto em virtude de uma lei, normalmente
uma associacdo de ideias gerais que opera no sentido de fazer com que o simbolo seja
interpretado como se referindo aquele objeto. Aquilo que o simbolo representa também néo é
um individual, mas sim um geral, como as palavras. Por exemplo, a palavra “mulher” nédo
designa esta ou aquela mulher em especifico, mas toda e qualquer representacdo de mulher,
gracas a uma convencdo linguistica entre as pessoas. Assim, 0 objeto significante de uma
palavra ndo é alguma coisa existente, mas uma ideia abstrata que se tem do significado, ou
seja, uma lei ou concepgdes armazenadas na programacdo linguistica dos cérebros
(FIDALGO; GRADIM, 2005; PIGNATARI, 2004; SANTAELLA, 2005).

Para Coelho (2006), cada tipo de signo tem a propriedade de formar, na mente da

pessoa que o0 recebe, um tipo especifico de interpretante ou consciéncia. Mas, do mesmo
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modo que na realidade concreta — onde dificilmente se pode constatar a ocorréncia de um
desses trés tipos de signos em estado puro —, a consciéncia formada com a recepgéo de um
signo também nao ¢ “pura”, nem de facil distin¢do, ja que ndo mantém apenas um conjunto de
caracteristicas, mas também traz, em maior ou menor grau, as caracteristicas dos outros dois
tipos de consciéncia, isto ¢, a soma de multiplas determina¢des na “operagdo de signos”. No

entanto, através desta analogia tridica dos signos, pode-se constatar que:

A capacidade de interpretar 0 mundo iconicamente, de distinguir o sentido nas
coisas, vé-se cada vez mais diminuida. Do mesmo modo, a possibilidade de
proceder a uma interpretagdo simbdlica do mundo, de procurar suas causas e reuni-
las em teorias coerentes, torna-se sempre, mais e mais, algo como um dom especial,
reservado a um pequeno grupo, quase uma elite. O que prevalece é a tendéncia a ver
apenas o significado indicial das coisas — e esse é o problema, na medida em que o
indice nunca aponta diretamente para a coisa em si. No mé&ximo aponta para
qualidades indicativas da coisa. [...] O indice manda seu receptor sempre de uma
coisa para a outra, sem deter-se nem no objeto visado, nem em nada — néo
permitindo nem penetrar intuitivamente nele, nem conhecer logicamente suas causas
e destino. Nesse processo, as outras duas fungBes semiéticas (fungdo de
interpretagdo, de formagdo de significados), a iconica e a simbdlica, sdo reduzidas
apenas a dimensdo indicial quando deveriam, no minimo, estar em pé de igualdade
com esta (COELHO, 2006, p. 63).

Desta forma, e de acordo com Coelho (2006), a industria cultural, como resultante
de um processo historico que possibilitou o desenvolvimento de aparatos tecnoldgicos e
artificios culturais, vem operando com signos indiciais e, assim, fomentando a formacéo e o
desenvolvimento de consciéncias indiciais. Ou seja, tudo (signos, consciéncia e objetos) é
ajustado para que determinadas categorias e fenémenos sejam efémeros, rapidos e
transitdrios, uma vez que ndo ha tempo para a intuicdo, reflexdo e sentimento das coisas, nem
para 0 exame pormenorizado delas. A l6gica do que se condicionou a chamar de industria
cultural consiste apenas em “indicar” ¢ “moldar” toda a producdo cultural, de modo que ela
assuma os padrbes comerciais e que possam ser facilmente reproduzidas e consumidas, o que
funciona como um mecanismo que contribui para o processo de fetichizagdo da mercadoria e,
por conseguinte, para a alienacdo e reproducdo das relagdes sociais. Logo, 0 que interessa
para a induastria cultural ndo é fazer sentir, pensar, intuir ou argumentar — propriedades da
consciéncia iconica e simbdlica —, mas apenas controlar a operacdo mental de signos.

Isso significa que na moderna sociedade industrializada, cuja producgéo capitalista
de mercadorias revela uma relagdo de exploragdo e dominagéo de uma classe social por outra,
sdo as instituicbes dominantes as responsaveis por estabelecer, fornecer e até mesmo fabricar
as necessidades transitorias que devem ser rapidamente suprimidas para dar lugar a outras, e

assim realizar o jogo de estratégias do capital para combater a tendéncia declinante da taxa de



82

lucro. Ou, conforme afirma Marx e Engels (1993), a burguesia ndo consegue garantir a sua
propria existéncia, enquanto classe dominante, sem transformar, constantemente, o0s
instrumentos de producao e, por conseguinte, todas as relacfes sociais dai resultantes.

Tal processo influencia diretamente na formacdo de uma falsa consciéncia
sistematica. Esta falsa consciéncia passa a se expressar subjetivamente e socialmente por
“operagdes signicas” — tendo os signos indiciais, isto é, ideoldgicos, como referéncias —,
desenvolvendo, assim, uma mentalidade, valores e concepcdes acerca de todos os aspectos da

vida social. Em outras palavras:

Ela é falsa consciéncia por estar ligada aos interesses da classe dominante, que ndo
pode revelar a verdade, deve oculta-la. A classe dominante ndo pode revelar seus
interesses, a exploragdo, a dominagdo, etc. A burguesia, atual classe dominante, deve
produzir ideias, concepgdes, ciéncia, filosofia, e o faz a partir de sua perspectiva. A
partir de sua situacdo de classe, a burguesia necessita produzir uma mentalidade e
desenvolver sua consciéncia a respeito de todas as esferas da vida social (VIANA,
2010, p. 23-24).

No entanto, esse processo de padronizacdo — que visa homogeneizar a operacao
mental de signos —, elemento especifico da “industria cultural”, ndo acontece de maneira
passiva e sem obstaculos, pois as pessoas ndo sao meros receptaculos vazios e inertes. Sabe-se
que os individuos que pertencem as classes exploradas ndo assimilam nem absorvem
completamente as mensagens veiculadas pelo capital comunicacional da forma pretendida
pelos seus emissores, ja que a propria interpretacdo da mensagem exige uma assimilacao a
partir da consciéncia de quem a recebe (VIANA, 2007). Ou seja, a “operacdo de signos”, isto
é, a interpretacdo da mensagem, recebida por cada classe social — que também apresenta
diferencas internas e subdivisbes — estd diretamente relacionada com a formacdo de sua
consciéncia e em funcdo dos valores e concepgdes que s6 podem ser compreendidos a partir

da analise de suas relagdes reciprocas e de seu modo de vida. De maneira mais precisa:

A producéo das ideias, representacdes, da consciéncia esta a principio diretamente
entrelacada com a atividade material e o intercAmbio material dos homens,
linguagem da vida real. O representar, o pensar, o intercdmbio espiritual dos homens
aparece aqui ainda como efluxo direto do seu comportamento material. O mesmo se
aplica a produgdo espiritual como ela se apresenta na linguagem da politica, das leis,
da moral, da religido, da metafisica etc., de um povo. Os homens sdo os produtores
das suas representacdes, ideias etc., mas 0s homens reais, 0s homens que realizam,
tais como se encontram condicionados por um determinado desenvolvimento das
suas forgas produtivas e do intercdmbio que a estas corresponde até as suas
formagBes mais avancadas (MARX, 1991, p. 22).
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Nesse sentido, e conforme Bakhtin (2009), o signo e a situacdo social em que ele
se insere estdo indissoluvelmente ligados, ou seja, o signo ndo pode ser separado da sua
contextualizacdo social sem que seja alterada a sua natureza semiotica, pois o0 signo em seu
préprio ser — cuja funcdo é fomentar e elaborar uma perspectiva da realidade — &, por
exceléncia, a palavra, o discurso. E estes, por sua vez, estdo sempre ligados as estruturas
sociais. Assim, todo signo € ideoldgico, o que faz com que qualquer modificacdo da ideologia
proceda diretamente em uma modificacdo na operacdo mental de signos.

Isso significa que o pensamento é formado na mente como signo em estado de
formulagdo (operagdo signica). Porém, para ser conhecido, ele precisa ser materializado, isto
é, extrojetado e expresso por meio de uma linguagem especifica que supra as necessidades de
comunicacdo entre emissor e receptor. Todo signo se apresenta como uma arena de combate
em miniatura no qual se entrecruzam e lutam os valores sociais de orientacdo contraditdria,
fazendo com que, no momento de sua expresséo, ele se revele como produto da interacéo viva
das forcas sociais (BAKHTIN, 2009). Para este autor, a consciéncia sé adquire forma e
existéncia em virtude das representacdes signicas criadas por grupos organizados no processo
social de relaces reciprocas, no qual as representacdes predominantes sdo as do grupo
dominante, mescladas com as influéncias e interferéncias de outros. Os signos tornam-se,
entdo, o alimento da consciéncia individual, a matéria de seu desenvolvimento que reflete sua
I6gica e suas leis, isto €, a logica da comunicagdo ideol6gica, da interacdo semidtica de um
grupo social.

Ainda, segundo Bakhtin (2009), se a consciéncia pudesse ser privada de seu
contelldo semiotico ndo sobraria nada e ela permaneceria no véacuo, pois é a imagem, a
palavra, o gesto significante etc., que constituem sua base existencial. Sem esse material ha
apenas o simples ato fisioldgico, desprovido do sentido que os signos lhe conferem. Ou seja, a
realidade dos fendmenos que se apresenta a consciéncia é constituida e expressa pela
realidade objetiva atribuida aos signos sociais. As leis dessa realidade sdo as leis da
comunicacdo semidtica e sdo diretamente determinadas pelo conjunto das leis sociais e pelo
modo de producdo. Logo, a consciéncia nada mais é do que o0 Sser consciente; e a
materializa¢do do seu pensamento, isto €, suas “operacdes signicas”, constituem o processo de

interacdo comunicativa, sendo nisso que consiste a natureza de todos 0s signos.

Quando pensamos, traduzimos aquilo que temos presente a consciéncia, sejam
imagens, sentimentos ou concepgdes (que, alias, ja sdo signos ou quase-signos) em
outras representacdes que também servem como signos. Todo pensamento é
traducdo de outro pensamento, pois qualquer pensamento requer ter havido outro
pensamento para o qual ele funciona como interpretante. [...] Se no nivel do
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pensamento “interior” a cadeia semiodtica ja se institui como processo de tradugdo e,
portanto, dial6gico, o que dizer daquela que se instaura no intercambio entre emissor
e receptor como entidades diferenciadas? Nesse caso, 0 pensamento, que ja é signo,
tem de ser traduzido numa expressao concreta e material de linguagem que permita a
interacdo comunicativa (PLAZA, 2010, p. 19).

Assim, segundo Plaza (2010), o pensamento como um processo de traducdo
intersemiotica faz com que 0s signos presentes a consciéncia sejam empregados e expressos
de modo a definir as relagdes do ser humano com a realidade. Nesse sentido, a transmutacao
de signo em signo — inerente ao processo mental de operagdo signica — faz com que qualquer
pensamento seja necessariamente uma traducao intersemiotica, podendo assim formar novos
sentidos e novas estruturas que, em virtude das caracteristicas e especificidades individuais
e/ou grupais, tendem a reproduzir ou a se desvincular, em algum aspecto, da representacao
signica original e indicial (ideoldgica), uma vez que o pensamento ndo é simplesmente
semidtico, mas essencialmente intersemiético, realizando ininterruptamente a transposicao de
signos, pois ja é no nivel do pensamento subjetivo que a cadeia semidtica prontamente se
inicia como processo de traducéo.

Portanto, a traducdo intersemidtica € um processo inerente a condi¢cdo humana de
ser consciente, de estar e representar a realidade tendo como referencial os valores e
concepcdes inerentes as relacbes sociais reciprocas de determinada classe. Ela ndo €
simplesmente a ideia estética de traduzibilidade e conexdes entre os varios campos da
expressdo artistica, da qual a “industria cultural” se apropria transformando suas producdes
em bens de consumo. Ou seja, a traducdo intersemidtica nao se refere apenas a atividade de
traducdo na qual uma determinada linguagem artistica (uma obra literaria, por exemplo), é
transposta para outro sistema signico (cinema, HQs, teatro, etc.) e vice-versa, produzindo,
assim, efeitos analogos com meios diferentes e, por conseguinte, criando novos suportes
comunicativos e gerando novos produtos comerciais. Esta é apenas a materializacdo estética
de suas inimeras possiblidades artisticas por meio de operages signicas.

Em seu sentido mais amplo, a tradugdo intersemiotica se refere a todas as
categorias relativas do pensamento, as suas elaboracgdes, criacbes e conceituacGes, sendo,
portanto, uma metalinguagem de si propria, uma vez que o0 ser humano pensa com 0s signos e
é pensado pelos signos, sendo o pensamento necessariamente, conforme Plaza (2012), uma

traducdo intersemidtica.
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3 CLASSICOS DA LITERATURA E HISTORIAS EM QUADRINHOS

A pergunta "O que é literatura?", dirigida a uma pessoa
gue, mesmo interessada em livros e leituras, ndo faca
parte daquele circulo mais estreito dos que se ocupam
profissionalmente com ela — professores e estudantes
de Letras, escritores, jornalistas —, causara certamente
embaraco a seu destinatario.

Roberto Acizelo de Souza

Conforme Klawa e Cohen (1970), a Revolugdo Industrial ¢, ao mesmo tempo,
uma referéncia e um exemplo de transformacdo historica, acelerada e radical, posto que as
origens mais proximas e estruturais da moderna sociedade de consumo estdo ai localizadas e,
de tal modo, ndo restam dividas de que promoveram as importantes mudancas que se
processaram no curso da historia, da cultura e no formato do esqueleto e do corpo social da
sociedade capitalista. Para Cirne (2000, 1982, 1972), é a partir deste contexto, influenciado
pela Revolugdo Industrial e consequentemente pela “Indéstria Cultural”, que as Historias em
Quadrinhos se popularizaram e passaram a ser caracterizadas por sua eficaz utilizacdo na
comunicacdo de massa e, por conseguinte, no consumo, seja delas proprias ou de outras

mercadorias diversas as quais tém as HQs como elemento auxiliar de propagacéo. Logo:

[...] é necessério que a historia em quadrinhos seja entendida como um produto
tipico da cultura de massas, ou especificamente da cultura jornalistica. A
necessidade de participacdo e envolvimento catartico motivada pela alienagdo do
individuo, a metamorfose da informacdo em mercadoria, 0 avanco da ciéncia, a nova
consciéncia da realidade; enfim, as coordenadas caracteristicas do estabelecimento
da sociedade de consumo criaram as condi¢cdes para 0 aparecimento e sucesso do
jornal, cinema e histérias em quadrinhos. O teatro, a pintura foram meios
transformados e adaptados a nova situacéo, enquanto que a historia em quadrinhos,
como o cinema, podem ser classificados como novos veiculos e novas formas
(KLAWA; COHEN, 1970, p. 109-110).

E inevitavel que as Historias em Quadrinhos, assim como o cinema, possuam um
alto poder de penetracdo junto a um grande publico, pois as duas formas surgiram da
preocupacdo de representar determinados aspectos da realidade, dando-lhes a sensacdo de
movimento. Ao serem feitas para os jornais — a principio como ilustraces para 0s romances
de folhetins —, as historias em quadrinhos obedeciam ao mesmo esquema destes romances,
criando assim uma expectativa para o desenvolvimento da narrativa e uma perspectiva
semidtica de movimento. Ou seja, 0 surgimento desse conjunto estruturado e sequencial de

imagens representou uma revolucdo nas representacdes analdgicas, pois ndo era mais a
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representacdo estatica de um instante ou fato, mas sim uma narra¢do pictorica na qual o
desenrolar das acGes dos personagens — do comecgo e do fim de um fendbmeno qualquer —
poderia ser apreendido, visto e revivido (KLAWA; COHEN, 1970). Por outro lado, percebeu-
se que as histérias em quadrinhos também poderiam ser utilizadas para a transmissdo e
propagacdo de contedos especificos, desempenhando assim uma funcéo utilitarista e, as
vezes, ideoldgica, a partir de determinados interesses e ndo mais como um meio
descompromissado de entretenimento (RAMA; VERGUEIRO, 2010).

Nesse sentido, as historias em quadrinhos ndo devem ser vistas somente como
entretenimento ou como qualquer forma estética ou artistica, mas também analisadas a partir
de questBes historicas, culturais, sociais, politicas e ideoldgicas, e da mesma maneira 0 seu
poder de penetracao e influéncia junto as “massas”; pois, mesmo com 0 aparecimento e a
concorréncia de outros meios de comunicacdo e entretenimento — estes cada vez mais
abundantes, diversificados e sofisticados —, ndo conseguiram suplantar, nem impedir que os
quadrinhos continuassem a se proliferar, atraindo cada vez mais um grande nimero de
publico leitor e fiel (RAMA; VERGUEIRO, 2010).

Assim, partindo primeiramente de uma légica de mercado e, a0 mesmo tempo,
envolta em um inextrincvel — e ndo perceptivel — processo de Traducdo Intersemidtica, a
“industria cultural” procura se apropriar dos bens culturais produzidos pela humanidade,
ressignificando-os e transformando-os em produtos para serem consumidos, isto é, em
mercadorias. Tal apropriacdo ocorre com mais énfase e entusiasmo sobre as obras literarias
(tal como nos romances de folhetins), pois estas — no seu sentido mais amplo —, sdo as formas
artisticas que mais atendem a necessidade universal da ficcdo. Isso acontece justamente
porque a literatura é um rico sistema de signos e codigos — ou seja, ela € um microssistema
gue manifesta figurativamente a realidade de um sistema cultural, social e histérico mais
amplo —, o que lhe permite estabelecer diversas relacbes com outras artes ou midias
(CAMARGO, 2003), demonstrando que essas transposic¢des, ao se servir da literatura para a
criagdo de outros signos, coloca em jogo, ndo s6 a linguagem dos meios, mas também os
valores subjetivos, culturais, politicos dos envolvidos (CURADO, 2007). Entende-se,
portanto, que séo esses valores e conhecimentos subjetivos que fomentam a constitui¢cdo do
imaginario que, ao se relacionar com o texto verbal, se materializa em forma de imagens e se
transforma em historias em quadrinhos por meio dos recursos que esta linguagem oferece.

Logo, a “indUstria cultural” ao se apropriar da literatura faz surgir outras
linguagens que, na perspectiva da produgdo capitalista, tornam-se novos veiculos de

propagacao e consumo. Desta maneira, a literatura como apropriagdo do capital estara sempre
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viva e ressurgindo, frequentemente transformada e devolvida a sociedade em novas formas e
suportes, sendo um deles as histérias em quadrinhos que, formalmente, se constituem a partir
de um sistema sequencial e narrativo, composto por dois codigos, que atuam em constante
interacdo: o visual ou icénico (ndo-verbal) e o verbal.

Cada um desses codigos participa, dentro das HQs, com uma funcdo especial e
especifica, reforcando um ao outro e garantindo que a mensagem seja repassada em sua
plenitude signica e fenomenoldgica enquanto tal, o que significa que nem todos venham a
absorver e compreender da mesma maneira as mensagens em sua totalidade, pois, alguns
elementos da mensagem sé@o passados exclusivamente pelo texto, outros tém na linguagem
pictdrica a sua fonte de comunicagdo; enquanto que a maioria das mensagens contidas nas
HQs é percebida por intermédio da interacéo e articulacdo entre os dois sistemas de cddigos
(RAMA; VERGUEIRO, 2010).

Portanto, no presente capitulo, o desenvolvimento histdrico e tedrico de cada um
destes cddigos — Literatura e Histdria em Quadrinhos — obedece a uma necessidade conceitual
e metodoldgica, para que no capitulo seguinte e dentro do ambiente das HQs, esses codigos —
gue ndo poderiam mais, de maneira formal e estética, serem pensados de forma separados
enquanto produto de uma traducdo intersemiotica que se efetivou —, sejam analisados em
virtude da maneira como se configuraram os seus aspectos internos (forma e conteldo) e,

principalmente, os externos (culturais, sociais, ideoldgicos, etc.).

3.1 Literatura e Classicos da Literatura

O termo Literatura remete a uma pluralidade de conceitos complexos e, por assim
ser, tende a assumir diversas significacdes, tanto literais quanto metonimicas; sendo, portanto,
um termo polissémico. De acordo com Aguiar e Silva (1998), para se compreender a
amplitude do seu conceito é preciso considerar primeiramente um relativismo historico sobre
o0 qual a literatura esta inserida, uma vez que nos diferentes momentos da historia a concepgéo
de literatura vem sendo apreendida também de maneiras diferentes, em virtude de sua
contextualizagéo e fungéo.

Nesse sentido, conforme Aguiar e Silva (1998), as mais relevantes acepgdes de
literatura, ao longo dos tempos, a caracterizam como: a) 0 conjunto da producdo literaria de
uma €época, isto &, a literatura do século XVIII, a literatura vitoriana, ou mesmo a literatura de
uma determinada regido; b) o conjunto de obras que se particularizam e ganham fei¢do

especial quer pela sua origem, quer pela sua tematica ou pela sua intengdo, tais como a
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literatura feminina, literatura de terror, literatura revolucionaria, literatura de evasdo, etc.; ¢) a
bibliografia existente acerca de um determinado assunto; d) a retérica, como expressao
artificial, sendo este um significado depreciativo do final do século XIX e de origem francesa;
e) por elipse, emprega-se simplesmente “literatura” em vez de “historia da literatura”; f) por
metonimia, “literatura” significando também manual de histéria da literatura; e @)
“Literatura”, significando de forma mais restrita 0 conhecimento organizado do fenémeno
literdrio. Trata-se de um sentido cujas caracteristicas remetem ao universo académico da
palavra e manifesta-se em expressdes como “literatura comparada”, “literatura geral”,
“literatura mundial”, “teoria da Literatura”, etc.

Entretanto, mesmo que as transformacOes estruturais, culturais e sociais,
propiciaram uma relativa mobilidade ao conceito, algumas caracteristicas que séo
consideradas inerentes a literatura ndo sdo afetadas. Ou seja, a principio e de maneira sucinta,
pode-se situar a literatura como pertencente ao campo das artes, pois estd usualmente
associada a ideia de estética e especificamente diz respeito a arte verbal, uma vez que o seu
meio de expressdo €, basicamente, a palavra. Logo, a diferenca fundamental entre a arte
literdria e as outras manifestacGes artisticas — e € isso que a conceitualiza —, seria a sua
“matéria-prima”, isto €, a cultura como palavra escrita ou impressa que se materializa em
textos a partir da arte de escrever, transformando a linguagem utilizada e 0s seus meios de
expressao (NICOLA, 1998). Em outros termos:

Toda criagdo artistica exige um suporte material. Como, entre outros, a tinta e a tela,
na pintura; 0 marmore, a pedra, a madeira, 0 metal, na escultura. Trata-se, no caso,
de produtos naturais. A literatura tem como suporte uma lingua, um produto
cultural. A realidade imediata ndo se diz em plenitude. A lingua, na sua condicéo de
concretizacdo da linguagem da comunidade, restringe-se a simples representacéo de
fatos ou situagdes particulares, observados ou inventados. A literatura se configura,
tradicionalmente, quando, ao tratar desses fatos ou situacdes, dimensiona-lhes
elementos universais. Se a linguagem verbal caracteriza uma "desrealizagdo" da
realidade ao transformé-la em signos-simbolos, a mimese poética leva ainda mais
longe esse desrealizar-se, quando, a partir do fingimento do particular, atinge
espacos da universalidade. O texto literario veicula uma forma especifica de
comunicagdo que evidencia um uso especial do discurso, colocado a servi¢o da
criacdo artistica reveladora (PROENCA FILHO, 2007, p. 31).

Contudo, ndo se pode pensar que a literatura — enquanto arte —, se reduz a
qualquer categoria de textos publicados em determinados livros, porque nem todo texto, assim
como nem todo livro, possuem carater literario. Eagleton (2003) afirma que, de certo modo, €
possivel definir a literatura como uma escrita "imaginativa”, no sentido de ficgdo, isto é, que

ndo seja literalmente veridica. Porém, ao se refletir sobre aquilo que frequentemente se
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considera literatura, percebe-se que tal definicdo ndo procede, ja que a propria distingdo plena

entre “fato” e “fic¢do”, no &mbito literario, & muitas vezes questionavel:

As histérias em quadrinhos do Super-homem e os romances de Mills e Boon sdo
ficcdo, mas isso ndo faz com que sejam geralmente considerados como literatura, e
muito menos como Literatura. O fato de a literatura ser a escrita “criativa” ou
“imaginativa” implicaria serem a histdria, a filosofia e as ciéncias naturais ndo
criativas e destituidas de imaginacdo? Talvez nos seja necessaria uma abordagem
totalmente diferente. Talvez a literatura seja definivel ndo pelo fato de ser ficcional
ou “imaginativa”, mas porque emprega a linguagem de forma peculiar. [..] A
literatura transforma e intensifica a linguagem comum, afastando-se
sistematicamente da fala cotidiana (EAGLETON, 2003, p. 02).

Em outras palavras, o que define a Literatura enquanto texto literario é a fungéo
poética da linguagem que ocorre no momento em que a intencdo do emissor esta voltada para
a prépria mensagem, nem sempre fiel a realidade, mas com as palavras carregadas de
significacdo, podendo se utilizar do emprego de conotagdes, figuras de linguagem e de
construcdo, além de ndo estar, necessariamente, submetido as regras da gramatica normativa,
ao contrario do texto ndo literario (NICOLA, 2008). Isto €, as manifestacdes literarias podem
envolver adesdo, transformacdo ou ruptura em relacdo a tradicdo linguistica, a tradicao
retorico-estilistica, a tradicdo técnico-literaria ou a tradicdo tematica literaria, o que significa
que a literatura se apresenta plenamente aberta a criatividade do artista.

A literatura, em seu percurso teorico e préatico, abarca uma constante invencgéo de
novos meios de expressdao, assim como uma nova utilizacdo dos recursos vigentes em
determinada época. Ou seja, mesmo nos momentos em que a imposicdo arbitraria a
determinados principios normativistas pareceu regular os procedimentos literarios, a
literatura, por sua propria esséncia, levou a ruptura de paradigmas e a abertura de caminhos
renovadores, ja que, conforme supracitado, ndo existe nenhum manual normativo indicando
regras e principios a serem seguidos para a construcdo do texto literario, pois 0 seu Unico
espaco de criacdo € o da liberdade (PROENGCA FILHO, 2007). Conforme o exemplo de
Eagleton:

Se alguém se aproximar de mim em um ponto de 6nibus e disser: “Tu, noiva ainda
imaculada da quietude”, tenho consciéncia imediata de que estou em presenca do
literario. Sei disso porque a tessitura, o ritmo e a ressonancia das palavras superam o
seu significado abstrato — ou, como os linguistas diriam de maneira mais técnica —,
existe uma desconformidade entre os significantes e os significados. Trata-se de um
tipo de linguagem que chama a atencdo sobre si mesma e exibe sua existéncia
material, ao contrario do que ocorre com frases tais como “Vocé ndo sabe que os
motoristas de dnibus estdo em greve?” (2003, p. 02-03).
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Portanto, a fala ou discurso é, no seu uso cotidiano, um instrumento utilizado para
a informacdo, assim como para a acdo. Neste caso, a significacdo das palavras e 0 seu
entendimento discursivo esta relacionado as configuracdes e convencdes do idioma comum
entre emissor e receptor, o que se vincula a uma verdade de correspondéncia e assimilacdo. O
mesmo ndo acontece com o discurso literario, em virtude de este possuir uma relativa
liberdade em funcgdo de ser uma criacdo artistica, propriamente dita. Ou seja, a literatura é um
fendmeno de linguagem na qual se associa uma expressdo figurativa de realidades fisicas,
sociais e emocionais, porém mediatizadas pelas palavras correspondentes da lingua, mas se
configurando como um objeto estético. A literatura envia uma mensagem, mas de maneira
diferente a de outros textos, seja cientifico, filosofico, etc.; e esta diferenga ocorre justamente
por ser a literatura uma manifestacdo figurativa da realidade, isto é, ela exprime as
concepcdes, valores, sentimentos e inconsciente daqueles que realizam a expressdo, seja 0
artista individual ou, no caso de obra coletiva, o conjunto de artistas (VIANA, 2007d).

Logo, a compreensdo do que certos textos literarios se comunicam passa a ser
proporcional ao repertorio cultural do receptor, isto é, depende de um tipo especifico de
decodificacdo ligado a capacidade e ao universo cultural dos sujeitos envolvidos. Ou, como
afirma Pound (2006, p. 90):

Os homens ndo alcangcam compreender os livros enquanto ndo chegam a ter certa
dose de experiéncia de vida. Ou, de qualquer modo, homem algum consegue
compreender um livro profundo enquanto ndo tenha visto e vivido pelo menos parte
de seu conteudo. O preconceito contra os livros surgiu da observagdo da obtusidade
de homens que se limitaram a meramente ler.

Assim, a distin¢do entre texto literario e ndo literario reside no fato de se
compreender tais distingdes, pois, “quem se aproxima do texto literario sabe a priori que esta
diante de manifestacdo da literatura.” (PROENCA FILHO, 2007, p. 09). No mesmo sentido,
Candido (2000) define a literatura como um fenémeno coletivo, na medida em que requer
certa comunhdo de meios expressivos, movimentando e exigindo afinidades mdtuas e
profundas que congregam os homens de um lugar e de um periodo, para se chegar a uma
forma de comunicagdo. Tal processo de comunicagdo envolve um remetente que envia uma
mensagem por meio de um codigo a um destinatario, o que faz estabelecer entre 0s
interlocutores uma conexao que compreende tanto um canal fisico quanto uma necessaria
conexdo psicoldgica envolta em aspectos culturais e sociais. Por isso, a mensagem enviada é
compreendida justamente porque se refere a um contexto e a uma situacdo efetivamente

existente anteriores e exteriores ao ato comunicativo.
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Deste modo, complementa Candido (2000), ndo ha literatura enquanto ndo houver
essa congregacdo espiritual e formal, manifestando-se por meio de homens pertencentes a um
agrupamento social e conforme um estilo. Ndo ha literatura enquanto ndo houver um sistema
de valores que dé forma a sua producdo e dé sentido a sua atividade, isto €, enquanto nédo
houver outros homens (um publico) capazes de criar uma ressonancia, visando estabelecer a
continuidade (transmisséo, tradicdo e herancga), que signifique a integridade e perpetuacdo do
espirito criador na dimensao do tempo.

Portanto, a literatura, como um produto cultural, surge com a propria civilizagdo
ocidental — pelo fato de que textos literarios j& figuravam entre os indicios mais remotos da
existéncia histdrica dessa civilizacdo —, e desde entdo tem sido objeto de teoriza¢do, no
sentido amplo em que a palavra é historicamente empregada (SOUZA, 2007). Logo, e de
acordo com Eagleton (2003) e Pound (2006), a literatura ndo existe no vacuo, ndo surgiu
naturalmente, nem existe de forma natural e espontanea — da mesma maneira que 0s insetos e
as plantas —, pois ela se constituiu a partir de um ato criativo humano e dos juizos de valor que
sdo historicamente e culturalmente variaveis, possuindo assim uma estreita relacdo com as
ideologias sociais, pois a literatura é simplesmente linguagem, carregada de significados e
valores até 0 méximo grau possivel.

Tais valores, que sdo formados socialmente e ndo séo equivalentes, se referem ndo
apenas a formacdo do gosto seletivo e particular e ao processo de decodificacdo de
mensagens, mas principalmente as concep¢des e aos pressupostos pelos quais certos grupos
sociais exercem o poder e procuram manté-lo sobre os outros, utilizando-se para isso de varias
formas de regulacdo social, dentre elas a linguagem e, por conseguinte, também a literatura.
No entanto, a literatura ndo carrega, em si, apenas os valores axiol6gicos, dominantes; ela
pode também ser objeto de transmissdo e comunicacdo de valores auténticos, cuja experiéncia
estética esta relacionada a propria experiéncia do sujeito e ao seu desejo de emancipacéo e
libertagdo humana de todas as formas de exploracéo e opressao.

Neste contexto, entende-se por literatura, os fatos eminentemente associativos,
obras e atitudes que exprimem certas relacdes dos homens entre si, e que, tomadas em
conjunto, representam uma construgdo historica e cultural, tendo como base a socializagdo
dos impulsos intimos e a memoria coletiva dos sujeitos envolvidos. E, assim, aquelas obras
literarias que ultrapassam o seu tempo, persistindo de alguma maneira na memoria coletiva e
sendo atualizada por sucessivas leituras no transcurso da histéria, sdo consideradas como
classicos. Porém, sdo assim consideradas ndo porque estejam conforme certas regras

estruturais ou mesmo porque se ajustam a certas definicbes — das quais o proprio autor,
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provavelmente, jamais teve conhecimento ou intengdo —, mas sim porque se mantem com
certa “juventude eterna” e irreprimivel (POUND, 2006), sendo esta “juventude ou encanto
eterno” fomentado por interesses especificos que satisfazem determinadas “necessidades
artisticas” € que sdo responsaveis pela arte enquanto produto especializado e forma de

regulacédo social (VIANA, 2007d). Em relacéo a sua perdurabilidade:

[...] a obra de arte perdura porque satisfaz a determinadas necessidades. N&o se trata,
pois, de nenhum “encanto eterno”, € sim de possibilidade de uso (que pode provocar
sua deformagdo) de acordo com as necessidades atuais. Assim se pode explicar a
admiracédo pela arte grega.[...]. Sdo as necessidades da época que valorizam a obra
de arte. Como a sociedade ndo ¢ um todo homogéneo e sim uma totalidade marcada
pelo conflito de classes, entdo as “necessidades artisticas” sao diferentes em classes
sociais diferentes. Por conseguinte, o prazer estético despertado até os dias de hoje
pela arte antiga decorre do fato de ainda servirem as “necessidades artisticas” de
nossa época (VIANA, 2007d, p. 28-29).

Assim, a literatura canonizada — tornando-se um classico —, perdura e passa a ser
vista de forma superior e hermética, e os literatos como se fossem seres humanos diferentes
dos demais®. Eliot (1972) ainda acrescenta que uma das principais funces dos cléassicos da
literatura € a de fornecer elementos importantes para nutrir os escritores subsequentes da
época em que a obra fora criada. Ou seja, 0s classicos constituem-se ao longo dos tempos
como um “modelo padrdo” superior, utilizado como pardmetro de qualidade tanto para as
producdes posteriores quanto para as avaliagdes destas, servindo ainda para estratificar
“cultos” e “incultos”, “literatura” e ‘““subliteratura” (seja no estilo, forma, conteudo, estética,
etc.), e como principio gramatical e ortografico que normatiza uma lingua padrdo e, assim
sendo, favorece e da sustentabilidade ao discurso da classe dominante em detrimento as
variedades linguisticas e discursivas.

Segundo Pessoa (2008), um exercicio que deve ser feito sobre os classicos é
investigar o que faz justamente daquele livro um classico, isto €, o porqué daquela obra ser
considerada um classico e ndo outra obra qualquer entre os milhares de livros existentes. O
resultado, de acordo com Pessoa (idem), seria tdo diverso e variado quanto sdo os leitores,
pois 0 que caracteriza um livro como classico ndo é o seu pertencimento a um ‘“canone

literdrio”, mas sim a forma como ele é lido. Ora, a forma especifica como um cléassico da

® Segundo Cirne (2000, p. 206), h4 pelo menos uma diferenca entre o que pode ser considerado o cléassico e o
candnico propriamente dito. O classico se consolida através do tempo, implicando uma construgdo formal da
beleza estética e a institucionalizagdo desta como um padrdo. J& o candnico, se consolida através de leituras e
estudos que buscam determinar certas “verdades conceituais”. O termo “classico” tem um contetido ideologico
gue antecede qualquer manifestacdo critica e, embora esteja embutido no candnico, tem sua histdria particular e
sua especificidade.
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literatura € lido se d& precisamente por este possuir uma valoracdo que foi constituida
socialmente, tornando-o distinto das outras obras. Tal valoragdo ocorre em virtude de a obra
ser apropriada por uma esfera artistica na qual os especialistas e estudiosos — partindo de
determinados critérios — a elevam a uma categoria de “céanone literario”, fazendo com que
socialmente a sua recepcdo e leitura sejam vistas como algo diferenciado (encantamento),
hermético (somente para os iniciados) e distinto (cultura superior), e isso tende a potencializar
e reproduzir a sua valoracdo por meio de um circulo vicioso que enfatiza como de suma
importancia o legado cultural dos classicos e, por isso, devem ser lidos.

Tal importancia social, em relacdo a leitura dos classicos, pode ser analisada na
obra de Calvino (1993), no qual ele enumera quatorze motivos pelos quais se deve Ié-los,
além de, ao mesmo tempo, expor algumas conceituacdes sobre o que é um classico:

1. Os cléssicos sdo aqueles livros dos quais, em geral, se ouve dizer: “Estou
relendo...” e nunca “Estou lendo...”.

2. Dizem-se classicos aqueles livros que constituem uma riqueza para quem
se tenha lido e amado; mas constituem uma rigueza ndo menor para quem
se reserva a sorte de 1é-los pela primeira vez nas melhores condigdes de
aprecia-los.

3. Os cléssicos sdo livros que exercem uma influéncia particular quando se
impdem como inesqueciveis e também quando se ocultam nas dobras da
memoria, mimetizando-se como inconsciente coletivo ou individual.

4. Toda releitura de um classico € uma leitura de descoberta como a primeira.

5. Toda primeira leitura de um classico é na realidade uma releitura.

6. Um classico € um livro que nunca terminou de dizer aquilo que tinha para
dizer.

7. Os classicos sdo aqueles livros que chegam até nos trazendo consigo as
marcas das leituras que precederam a nossa e atrds de si 0s tracos que
deixaram na cultura ou nas culturas que atravessaram (ou mais
simplesmente na linguagem ou nos costumes).

8. Um classico é uma obra que provoca incessantemente uma nuvem de
discursos criticos sobre si, mas continuamente as repele para longe.

9. Os cléssicos sé@o livros que, quanto mais pensamos conhecer por ouvir
dizer, quando sdo lidos de fato mais se revelam novos, inesperados,

inéditos.
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10. Chama-se classico um livro que se configura como equivalente do
universo, a semelhanca dos antigos talismas.

11. O “seu” classico é aquele que nao pode ser-lhe indiferente e que serve para
definir a vocé prdprio em relacéo e talvez em contraste com ele.

12. Um cléssico € um livro que vem antes de outros classicos; mas quem leu
antes os outros e depois |é aquele, reconhece logo o seu lugar na
genealogia.

13. E classico aquilo que tende a relegar as atualidades a posicdo de barulho
de fundo, mas a0 mesmo tempo ndo pode prescindir desse barulho de
fundo.

14. E cléassico aquilo que persiste como rumor mesmo onde predomina a
atualidade mais incompativel.

Em sintese, a razdo definitiva que Calvino da a questdo sobre “por que ler os
classicos?” se reduz a simples justificativa de que 1é-los € melhor do que ndo os I&. No
entanto, o autor ndo deixa claro em seu texto o fato de que — ao contrario do que acontece
com a leitura considerada “cultura de massa” que é usualmente determinada e propagada pelo
capital comunicacional, sendo, portanto, regida pela l6gica do capital e pelos imperativos do
mercado e do consumo e, nesse sentido, tem um publico mais fiel —, a leitura dos classicos,
tida como “cultura superior”, tem a peculiaridade de colocar em questdo o préprio ato de Ié-
los, uma vez que ler um classico implica no leitor a necessidade de ndo apenas decodificar a
mensagem e refletir sobre o sentido do que se I&, mas igualmente e, principalmente, refletir
sobre o sentido de estar naquele momento lendo aquele texto e o porqué (PESSOA, 2008).

Em outras palavras, a leitura dos classicos € ainda, a priori, um ato “compulsoério”
guando relacionado as necessidades académicas e ao cumprimento de protocolos curriculares
gue consideram as obras artisticas como sendo de grande valor historico e cultural. Mas,
diferentemente do que regem tais protocolos, uma grande parcela dos leitores entende a
leitura dos classicos apenas como mais uma atividade escolar e, por assim ser, tornam-se
desinteressantes e, fora daquele ambiente, sdo evitados, justamente por também ndo serem
entendidos como uma forma de lazer e prazer estético.

Logo, a leitura dos classicos, entendida como uma atividade laboral, ndo é
espontanea e prazerosa; ao contrario da literatura considerada de massa, cuja légica capitalista
e objetivo publicitario centram-se em estratégias atrativas que visam alcancar o maior nimero
possivel de leitores — isto é, de consumidores —, 0 que faz com que essa modalidade de leitura

consiga abarcar um quantum maior de atengéo e entusiasmo, em virtude de colocar a literatura
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e 0 ato de ler no campo do lazer, ou seja, no entretenimento e na diversdo. E, assim, conforme
Benjamin (2011), no caso da diversdo a obra de arte penetra no individuo e o encantamento
tende a torna-la prazerosa, pois naquele momento nédo se exige atividade compromissada de

atencdo, mas apenas 0 puro entretenimento, pois:

O encantamento se funda numa concepgdo magica do mundo, no ndo dominio de
teorias racionais que nos ajudam a compreender a esséncia de fenbmenos naturais e
sociais, para além da sua aparéncia vinculada ao senso comum. Contudo, o
encantamento também diz respeito a necessidade humana de sonhar e pensar o
impossivel [...]J, um mundo imaginario cuja principal potencialidade consiste
precisamente em corresponder a necessidade humana de alienar-se da realidade
concreta (SILVA, 2005, p. 07).

Ou seja, o individuo em seu momento de lazer, e com sua forca de trabalho
esgotada, tende a recusar qualquer elemento que aluda a sua realidade e a atividades laborais,
ja que naquele instante ele ndo se preocupa, nem conhece nada além da obrigacdo de se
divertir e relaxar (ADORNO; EISSLER, 1972 apud PUTERMAN, 1994). E nesse sentido que
a logica capitalista acaba por dominar também os momentos de lazer e a cultura, e isso se
efetiva a partir da producdo de bens de consumo voltados para esses dois aspectos: 0
“entretenimento” fomentado por “bens culturais”. Isso acontece porque o capital, ao gerar
uma cultura mercantil, tende a criar também todo o aparato tecnol6gico e burocratico
adequados para a producdo em série de bens culturais, enquanto que o Capital
Comunicacional se encarrega da divulgacdo e propagacdo destes bens, cuja finalidade é o
consumo e, por conseguinte, o lucro.

Contudo, por outro lado, e a partir de uma perspectiva Benjaminiana, a producao
em massa que se utiliza de todo o aparato capitalista de propagacdo e divulgacdo, tende a
fazer com que producdes artisticas e culturais — como as obras literarias, por exemplo — que
outrora seriam recusadas ou estariam relegadas a atividades meramente escolares, passem a
fazer parte, mesmo que de forma inconsciente, do cotidiano cultural dos individuos, seja
através de producdes e adaptacOes cinematogréaficas, televisivas etc., e mais recentemente no
formato de Histdrias em Quadrinhos, justamente por estas, em fungdo de sua grande
penetracdo e poder de entretenimento, ocuparem cada vez mais um espaco significativo nos
meios de comunicacdo de massa.

Portanto, a literatura é, primeiramente, um sistema de signos e, por conseguinte,
uma das formas artisticas e culturais que mais atende a necessidade universal da fic¢ao, e isso

Ihe permite, a partir do processo de Traducgédo Intersemiotica, estabelecer relagdes com outras
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linguagens, artes ou midias. Deste modo, a “Indutstria Cultural”, em decorréncia dos interesses
mercadoldgicos da producdo capitalista e procurando criar novos nichos de consumidores, se
apropria da literatura, mais precisamente dos classicos da literatura, e faz com que eles
ressurjam em outros suportes e se utilizando de outras linguagens, dentre estas a dos

Quadrinhos.

3.2 Historias em Quadrinhos

A primeira abstragcdo humana realizada pode ter sido um tragado sobre a areia ou
sobre a lama, feito com a ponta de um pedaco de pau, pedra ou 0sso etc. Deste traco nasceu —
e, conforme afirma Gaiarsa (1970), s6 dele poderia ter nascido — o primeiro lampejo abstrato

de operacdes signicas do ser humano, isto €, a primeira faisca da inteligéncia.

“Posso fazer um mundo em miniatura!” — Esta é a luminosa concluséo do troglodita
quando riscou no chdo um risco ¢ disse (sem palavras!): “este risco ¢ igual ao
pauzinho com que eu risquei a areia”. Para mim ¢é claro que 0 desenho formou a
inteligéncia e assim gerou a capacidade humana de controlar o mundo. O primitivo,
pois, ndo estava brincando em servi¢o quando riscou a areia (GAIARSA, 1970, p.
116).

Desta forma, pode-se dizer que as representacbes graficas foram de encontro as
primitivas necessidades dos seres humanos, na medida em que estes as utilizavam fartamente
como elementos de comunicagdo. Foi a partir deste momento que o homem primitivo
comecou a transformar as paredes de suas cavernas em um grande mural de registros, onde
simbolos informativos orientavam seus pares e seus contemporaneos a respeito de métodos
eficazes de cacas, assim como o0s relatos destas, a adverténcia sobre a presenca de animais
selvagens em uma regido especifica, a indicacdo de um caminho, do seu paradeiro, etc.
(RAMA; VERGUEIRO, 2010).

Assim, no momento em que 0 homem das cavernas riscava nas paredes uma
sequéncia de tracos, fazendo surgir representacfes gréficas — desenhos com ele mesmo
sozinho, outros em ataque a sua presa, e em seguida o animal abatido, por exemplo — poderia
estar, na realidade, narrando os fatos de sua vitoriosa cagada e, assim, registrando-o0s por meio
de uma sucessdo de imagens. Para Rama e Vergueiro (2010), estas narrativas iniciais, seja
vangloriando-se de uma cacada ou como material informativo, bastariam que fossem
enquadradas para se obter algo muito semelhante ao que na modernidade se constitui como

historias em quadrinhos.
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Entretanto, embora aquelas rupestres figuras das cavernas atendessem, de forma
satisfatoria, as primeiras necessidades de comunicagdo e informacdo do homem primitivo,
elas logos se mostrariam como insuficientes e limitadas para acompanhar o desenvolvimento
humano e, por conseguinte, representar determinados aspectos de suas novas relacdes com o
mundo. Ou seja, a medida que os individuos, em forma de comunidades, sentiram a
necessidade de se locomover em busca de melhores condi¢bes de sobrevivéncia, isto é,
tornaram-se ndmades, a escrita simbdlica passou a ser grafada em materiais mais leves, como
0 couro ou o pergaminho, e estes passaram a funcionar como o suporte para 0s elementos
basicos de comunicacdo — os primeiros alfabetos — que, a principio, guardavam ainda
graficamente uma estreita relacdo com a imagem do objeto ou do evento que se pretendia
representar, constituindo o que se conhece como escrita ideografica (RAMA,
VERGUEIRO, 2010).

No entanto, o aparecimento do alfabeto fonético fez com que a imagem fosse
relegada para um segundo plano e, assim, aparentemente perdia a sua importancia como
elemento de comunicacdo entre 0s homens, pois deixava de existir aquela conexdo direta
entre a representacdo grafica de um objeto e a sua forma fisica real. Por um lado, essa
evolucdo no nivel cognitivo, que proporcionava uma maior abstracdo entre um objeto e 0 seu
simbolo, representou um avanco significativo para a humanidade, uma vez que este novo
sistema possibilitou uma ampliagdo quase ao infinito das possibilidades de criacdo e
transmissdo de mensagens e, nesse sentido, conseguiu alcancar um grau de comunicacdo que
a imagem, isoladamente, ndo permitiria atingir. Mas, por outro lado, 0 acesso a palavra escrita
ocorreu — e em alguns casos ainda ocorre — de forma lenta, seletiva e desigual, contemplando
incialmente apenas as parcelas dominantes e mais privilegiadas da populacdo. E foi esse
aspecto estratificador o responsavel por garantir também a permanéncia da imagem gréafica

como um dos elementos essenciais de comunicacdo na histéria da humanidade, pois:

Mesmo o aparecimento da imprensa ndo impediu que a imagem gréafica continuasse
a desempenhar papel preponderante na comunicacdo humana: os séculos
imediatamente posteriores ao aparecimento da industria tipografica foram palco de
uma infinidade de obras que aliavam, com bastante eficiéncia, a palavra impressa a
elementos pictoricos que atendiam aos mais diversos objetivos, desde a doutrinacao
religiosa a disseminagdo de ideias politicas, passando ainda pelo simples
entretenimento. Exemplos disso sdo a Biblia ilustrada por Gustave Doré e os
milhares de folhetins publicados entre os séculos XVII e XIX, a vasta imprensa
humoristica inglesa do século XVIII e a abundante producéo de historias infantis na
Franca, Alemanha e Italia, entre outros (RAMA; VERGUEIRO, 2010, p. 10).
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De tal modo, foi com a evolucdo da industria tipografica e o surgimento de
grandes cadeias jornalisticas — fundamentados em uma solida tradi¢do iconografica —, que se
criaram as condicOes necessarias para 0 aparecimento das histérias em quadrinhos e sua
consolidacdo como meio de comunicagdo de massa. Embora as narrativas graficas — contendo
0s principais elementos e formas semelhantes a atual linguagem dos quadrinhos —, pudessem
ser encontradas em varias regifes e localidades distintas ao redor do mundo, foi
fundamentalmente nos Estados Unidos, no fim do século X1X, que as histérias em quadrinhos
encontraram 0 ambiente mais propicio para o seu pleno desenvolvimento e difusdo. E isso em
virtude dos aparatos tecnoldgicos e das condi¢cdes sociais ja estarem devidamente
consolidados, contribuindo para que os quadrinhos pudessem ser produzidos e propagados em

larga escala, transformando-se, assim, em um produto de consumo massivo.

“Nascidos no olho das técnicas de reproducédo, os quadrinhos beneficiam-se de uma
penetracdo que nenhuma das artes de galerias jamais experimentou, pelo fato de que
a pintura e a escultura séo, originariamente, objetos ndo-reprodutiveis” disse-0
Ruy Castro. De fato, os quadrinhos surgiram como uma consequéncia de relagdes
tecnoldgicas e sociais que alimentavam o complexo editorial capitalista, amparados
numa rivalidade entre grupos jornalisticos (Hearts vs. Pulitzer), dentro de um
esquema preestabelecido para aumentar a vendagem de jornais, aproveitando o0s
novos meios de reproducdo e criando uma légica prépria de consumo (CIRNE,
1972, p. 12).

Conforme Campos e Lomboglia (1989), foi nessa época, no inicio de sua
producdo em massa, que os “comics” — designacdo dada aos quadrinhos nos Estados Unidos —
tornaram-se um fator imprescindivel para a venda dos jornais. Inicialmente, as tirinhas — que
eram predominantemente cdmicas, com desenhos satiricos e personagens caricaturais —,
apareceram nas paginas das edi¢des de domingo e tinham como publico alvo as populacdes de
migrantes. Alguns anos depois, passaram a ser publicadas todos os dias nos jornais e, assim,
além das circulacdes diarias que eram mais simples, o suplemento dominical passou a ser
mais bem elaborado, produzindo a primeira pagina colorida e transformando o personagem
“Yellow Kid” na principal e requisitada atragdo do jornal New York World.

Tal fato fez com que houvesse uma demanda por novos personagens, 0 que
ocasionou uma concorréncia a procura de talentos pelas grandes empresas jornalisticas,
fazendo com que as historias em quadrinhos — tanto nos aspectos narrativos quanto graficos —
obtivessem um alto grau de desenvolvimento criativo, o que colaborou para que, com o0 passar

do tempo, as histérias deixassem de ser exclusivamente tirinhas de jornais, tornando-se
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também revistas especializadas em quadrinhos, ampliando seu publico consumidor e

alcancando cada vez mais espaco na cultura moderna. Em outros termos e de forma sucinta:

Os primeiros experimentos em quadrinhos foram as tiras cOmicas. A razdo de ser
disso se encontra no fato de que elas eram produzidas como tiras diarias em jornais,
0 que trazia a necessidade de serem curtas (embora pudesse, tal como ocorreu
posteriormente, se desdobrar em continuagdo em outros nimeros, 0 que aconteceu
com o surgimento do género aventura). Isso muda a partir de 1920, época na qual 0s
temas familiares e infantis, bem como os desenhos caricaturais séo substituidos por
desenhos mais realistas, principalmente devido a emergéncia do género aventura
(Tarzan, Dick Tracy, Mandrake, Jim das Selvas, O Principe Valente, etc.) Isso
coincidia com a emergéncia das revistas em quadrinhos, que, apesar dos esbo¢os
anteriores, sé comecam a circular mensalmente a partir de 1922 nos Estados Unidos
(VIANA, 2013, p.22, grifos do autor).

Nesse sentido, percebe-se que houve uma mudanca nos quadrinhos relacionada a
perda de exclusividade nos seus aspectos comicos e enquanto céleres tirinhas de jornal, uma
vez que esta categoria de comicidade foi suplantada pela hegemonia do género aventura, cuja
intengdo era atingir um publico leitor maior e diferenciado, principalmente em funcdo da
tendéncia naturalista dos desenhos, o que aproximou as historias em quadrinhos de uma
representacdo mais fiel de pessoas e objetos, além do novo suporte de disseminacdo: as mais
bem elaboradas publicacGes periddicas no formato de revistas em quadrinhos, conhecidas
como Comic Books (no Brasil, como gibis), nas quais surgiram os herois colonizadores,
dentre outros, e logo, por conseguinte, despontaram também os super-herdis com seus
engajamentos ficticios no conflito bélico da Segunda Guerra Mundial, o que terminou por
ampliar consideravelmente o consumo dos quadrinhos, atingindo cifras astrondmicas e
tornando-os cada vez mais populares (VIANA, 2005, 2013; RAMA; VERGUEIRO, 2010).

Essas alteracbes nas estruturas formais, nas perspectivas das histérias e na
formatacdo dos seus personagens, estavam diretamente relacionadas com as mudancas sociais
e histdricas daquele periodo, fazendo com que ocorressem alteracdes significativas na arte de

uma forma geral e, consequentemente, afetando também as historias em quadrinhos. Ou seja:

As mudangas historicas promovem alteragbes no papel das HQ. Os herdis dos
quadrinhos viverdo esta situacdo, pois a missdo colonizadora foi substituida pela
missdo da guerra, com a passagem para o0 capitalismo de guerra. O envolvimento
exagerado dos herdis com a Segunda Guerra Mundial apenas revela o que em
periodo anterior ndo era tdo facilmente visivel. Neste periodo, além do surgimento
dos super-herais, tais como o Super-Homem e o Capitdo América, vemos os herois
se envolverem diretamente com a guerra, e a relacdo oculta se torna explicita. [...]
Na verdade, este foi um momento no qual se tornou mais explicito o carater politico
das HQ, cujo papel se alterou com as préprias mudancas sociais e internacionais. A
guerra produz o her6i guerreiro assim como a crise, a expansdo imperialista e a
competi¢do interimperialista produzem o her6i colonizador. A radicalizagdo, tal
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como ocorre em um momento de guerra, produz uma revelacdo mais explicita e
direta de valores e interesses por detras dos herois dos quadrinhos e da ficgdo em
geral (VIANA, 2005, p. 33,35).

Foi também no ambito destas alteracdes histdricas e sociais que, logo apos o
término da Segunda Mundial, houve de imediato um ligeiro enfraquecimento em relagdo aos
super-herois e as superaventuras. No entanto, o surgimento de novos géneros nas revistas em
quadrinhos, especialmente as histdrias de terror e suspense que enfocavam tematicas
duvidosas, mas totalmente inovadoras e distintas das publicagcdes anteriores, fez com que a
popularidade destas revistas entre os leitores, principalmente os adolescentes, continuasse a
crescer de modo vertiginoso, fazendo com que as publica¢fes se multiplicassem e as tiragens
fossem cada vez maiores, 0 que levou parte da sociedade norte-americana a ficar preocupada
e a questionar sobre o poder de influéncia das revistas em quadrinhos sobre as criancas e
adolescentes.

Assim, foi no periodo pés-guerra e a partir dos delirios da chamada Guerra fria,
que se criou um ambiente critico e um clima de total desconfianca em relacdo as histérias em
qguadrinhos. Nesse periodo, o psiquiatra alemdo radicado nos Estados Unidos, Frederic
Wertham, encontrou o local propicio e privilegiado para elaborar e desenvolver sua campanha
de alerta contra os pretensos maleficios que a leitura dos quadrinhos poderia trazer aos
adolescentes. Wertham publicou artigos sobre o tema em jornais e revistas especializadas,
passou a ministrar palestras em escolas e a participar de programas de radio e na televisdo nos
quais sempre salientava 0s aspectos danosos e negativos que os quadrinhos poderiam causar.

Seus estudos e conclusfes eram baseados nos atendimentos que fazia em jovens
rebeldes e “problematicos”, e assim ele universalizava e generalizava os resultados e
conclusdes a partir de uma determinada categoria de revistas em quadrinhos — especialmente
as historias de suspenses e de terror, mas também as dos super-herdis — e relacionando-as aos
casos patologicos de criancas e adolescentes que eram atendidas em seu consultorio (VIANA,
2013; RAMA; VERGUEIRO, 2010).

Frederic Wertham investiu de forma impetuosa contra 0 meio e contra 0s
quadrinhos, denunciando-os como uma grande ameaca a juventude dos Estados Unidos e
advertindo a sociedade sobre os males que esta modalidade de leitura poderia trazer. Ao se
utilizar de pequenos exemplos, escolhidos de forma seletiva com rigor cientifico questionavel
e conforme as necessidades de suas teorias, o psiquiatra tentava provar como os adolescentes

e, principalmente, as criangas que recebiam certa influéncia das historias em quadrinhos
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tornavam-se cidadaos desajustados e apresentavam tipos de comportamento ndo compativeis
com as atitudes socialmente desejadas e aceitaveis®.

As observactes de Wertham foram posteriormente reunidas e publicadas em seu
livro intitulado “A sedugdo dos inocentes”, em 1954. Por sua grande aceitacdo e sucesso de
publico, essa obra marcou, durante as décadas seguintes, a visdo dominante sobre as historias
em quadrinhos nos Estados Unidos e, por extensdo cultural colonizadora, acabou
influenciando também grande parte do mundo. Assim, em virtude do impacto causado pelas
dendncias do psicanalista, outros segmentos da sociedade norte-americana como associa¢oes
de professores, bibliotecarios e pais, além de grupos religiosos de diversas tendéncias,
pressionaram as instancias superiores e responsaveis a adotarem medidas contra as histérias
em quadrinhos, o0 que ndo demorou para que todos os produtos relacionados a essa industria
passassem a ser vistos como mal influéncia e prejudiciais, exigindo por isso uma vigilancia
rigorosa por parte da sociedade e das instituicbes (RAMA; VERGUEIRO, 2010).

Tentando amortecer o impacto dessa nova perspectiva sobre os quadrinhos, alguns
editores norte-americanos reunidos na Association of Comics Magazine elaboraram, antes
mesmo de Wertham publicar seu livro, uma primeira proposta cujo objetivo era depurar e
filtrar as publicacdes da industria dos quadrinhos. Assim, criaram uma espécie de Comics
Code, que visava normatizar as producdes e, de tal modo, garantir aos pais e educadores que 0
contetdo das revistas nao iria prejudicar o desenvolvimento moral e intelectual de seus filhos
e alunos. Mas, por ser ainda bastante genérica, essa primeira proposta ndo foi o suficiente para
abrandar a fdria e a exaltacdo moralistas que guiavam os detratores e criticos dos quadrinhos,
0 que levou a Comics Magazine Association of America a elaborar um codigo mais detalhado,
que passou a vigorar e ser obrigado para todas as futuras publicacbes de revistas em
quadrinhos. A partir deste novo codigo normativo, toda Comic Book publicada nos Estados
Unidos deveria receber um selo — fixado de forma bem visivel na capa — , demonstrando para
a sociedade que aquela edicdo estava dentro dos padrdes de qualidade exigidos para que nédo
se corrompessem os valores morais e religiosos perpetuados pela ampla classe média branca
norte-americana.

Logo, essa normatizacdo formal que classificava os quadrinhos, ao invés de

colaborar para uma profissionalizagéo regular dos envolvidos no processo e, por conseguinte,

® Entre vérias teses, Wertham defendia, por exemplo, que as histérias do Batman poderiam influenciar os leitores
ao homossexualismo, pois o homem-morcego e seu companheiro Robin representavam o sonho de dois
homossexuais vivendo juntos e compartilhando todos os seus momentos. Outro exemplo no qual Wertham
insistia era a ideia de que o contato prolongado com as histérias do Superman poderia levar uma crianca a querer
imitar o heroi e, assim, se atirar pela janela de seu apartamento (RAMA; VERGUEIRO, 2010).
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um aprimoramento técnico da industria e do meio, como assim pretendiam seus idealizadores,
terminou por gerar e fomentar dois aspectos bastantes negativos relacionados ao processo de

producdo das histérias em quadrinhos:

Por um lado, sob o ponto de vista do mercado, gerou o desaparecimento de grande
nimero de editoras, algumas com propostas bastante avancadas em termos de
elaboracdo de conteldos tematicos e reconhecimento da producdo intelectual de
roteiristas e desenhistas, tendo como consequéncia principal a pasteurizacdo do
conteido das revistas. De fato, de uma maneira geral, as revistas de histérias em
quadrinhos posteriores ao Comics Code, caminharam decididamente para a
mediocridade, passando a veicular, em sua grande maioria, historias pifias e sem
grandes pretensdes criativas, que realmente pouco contribuiam para o
aprimoramento intelectual de seus leitores. Por outro lado, isto fez com que qualquer
discussdo sobre o valor estético e pedagdgico das HQS fosse descartada nos meios
intelectuais, e as raras tentativas académicas de dar algum estatuto de arte aos
quadrinhos logo seriam encaradas como absurdas e disparatadas (RAMA,;
VERGUEIRO, 2010, p 13).

Em diversos lugares do mundo, praticamente em todos 0s paises nos quais 0s
quadrinhos eram editados, surgiram manifestacdes contrarias que partiam a principio dos
representantes e guardides do mundo cultural, educativo e cientifico. Embora ndo téo
agressivos, em questdes morais e religiosas, quanto nos Estados Unidos, muitos paises,
principalmente europeus, também estabeleceram legislacbes restritivas aos quadrinhos,
proibindo a publicacdo de materiais estrangeiros que nao passassem antes pelo crivo da
vistoria ou ainda estabelecendo normas e critérios rigidos para a sua producdo dentro do
préprio pais.

No Brasil, os editores das revistas de histérias em quadrinhos, que incluia a
Editora Grafica O Cruzeiro (Assis Chateaubriand), a Editora Brasil-América Ltda. (Adolfo
Aizen), a Rio Grafica (Roberto Marinho) e a Editora Abril (Victor Civita), também
elaboraram, na década de 60, um codigo proprio para o controle das producGes
quadrinhisticas e aplicaram as revistas um selo semelhante ao desenvolvido e utilizado nas
revistas dos Estados Unidos (RAMA; VERGUEIRO, 2010).

Conforme Silva (1976, p. 102-104), o codigo brasileiro de ética dos quadrinhos
era composto por dezoito topicos e assim se pronunciava:

1. As historias em quadrinhos devem ser um instrumento de educacdo,
formacdo moral, propaganda dos bons sentimentos e exaltacdo das

virtudes sociais e individuais.
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12.
13.

14.
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N&o devendo sobrecarregar a mente das criangas como se fossem um
prolongamento do curriculo escolar, elas devem, ao contrario, contribuir
para a higiene mental e o divertimento dos leitores juvenis e infantis.

E necessario o maior cuidado para evitar que as historias em quadrinhos,
descumprindo sua missdo, influenciem perniciosamente a juventude ou
deem motivo a exageros da imaginacao da infancia e da juventude.

As historias em quadrinhos devem exaltar, sempre que possivel, o papel
dos pais e dos professores, jamais permitindo qualquer apresentacéo
ridicula ou desprimorosa de uns ou de outros.

N&o é permissivel o ataque ou a falta de respeito a qualquer religido ou
raca.

Os principios democréaticos e as autoridades constituidas devem ser
prestigiados, jamais sendo apresentados de maneira simpatica ou lisonjeira
0s tiranos e inimigos do regime e da liberdade.

A familia ndo pode ser exposta a qualquer tratamento desrespeitoso, nem o
divércio apresentado como sendo uma solucdo para as dificuldades
conjugais.

Relagdes sexuais, cenas de amor excessivamente realistas, anormalidades
sexuais, seducdo e violéncia carnal ndo podem ser apresentadas nem
sequer sugeridas.

Sdo proibidas pragas, obscenidades, pornografias, vulgaridades ou
palavras e simbolos que adquiram sentido dubio e inconfessavel.

A giria e as frases de uso popular devem ser usadas com moderacéo,
preferindo-se sempre que possivel a boa linguagem.

Sdo inaceitaveis as ilustracdes provocantes, entendendo-se como tais as
que apresentam a nudez, as que exibem indecente ou desnecessariamente
as partes intimas ou as que retratam poses provocantes.

A mencdo dos defeitos fisicos e das deformidades devera ser evitada.

Em hipotese alguma, na capa ou no texto, devem ser exploradas historias
de terror, pavor, horror, aventuras sinistras, com as suas cenas
horripilantes, depravagdo, sofrimentos fisicos, excessiva violéncia,
sadismo e masoquismo.

As forgas da lei e da justica devem sempre triunfar sobre as do crime e da

perversidade. O crime sO podera ser tratado quando for apresentado como
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atividade sérdida e indigna e os criminosos, sempre punidos pelos seus
erros. Os criminosos ndo podem ser apresentados como tipos fascinantes
ou simpaticos e muito menos pode ser emprestado qualquer heroismo as
suas acoes.

15. As revistas infantis e juvenis s6 poderdo instituir concursos premiando 0s
leitores por seus méritos. Também ndo deverdo as empresas signatérias
deste Codigo editar, para efeito de venda nas bancas, as chamadas
figurinhas, objeto de um comércio nocivo a infancia.

16. Serdo proibidos todos os elementos e técnicas ndo especificamente
mencionados aqui, mas contrarios ao espirito e a intencdo deste Codigo de
Etica, e que sdo considerados violacdes do bom gosto e da decéncia.

17. Todas as normas aqui fixadas se impdem ndo apenas ao texto e aos
desenhos das historias em quadrinhos, mas também as capas das revistas.

18. As revistas infantis e juvenis que forem feitas de acordo com este Codigo
de Etica levardo na capa, em lugar bem visivel, um selo indicativo de sua
adesdo a estes principios.

A partir dai, tanto o produto quanto a leitura de historias em quadrinhos passaram
a ser estigmatizados e condenados pelos formadores de opinides, considerados 0s grupos
“intelectuais” e “pensantes” da sociedade. A leitura das histrias em quadrinhos passou,
entdo, a ser vista como uma atividade prejudicial que, além de afastar as criancas de objetivos
considerados mais “nobres” e “legitimos” — como a leitura dos livros classicos e o estudo de
assuntos relevantes a sua formacdo enquanto individuo socialmente aceito —, também trazia
prejuizos ao rendimento escolar, pois poderia gerar consequéncias ainda mais graves em
virtude dos quadrinhos causarem o enfraquecimento do raciocinio 16gico, a dificuldade para
apreensdo e compreensao de ideias abstratas e, ainda, incentivar o envolvimento e a imersdo
em um mundo fantasioso que, com o0 tempo, seria nocivo para 0 convivio em grupo e para as
relagOes sociais dos leitores.

Portanto, neste periodo, qualquer ideia de aproveitamento, estudo ou andlise das
histérias em quadrinhos em ambiente educacional seria prontamente ignorada e descartada.
Mesmo hoje, ainda percebe-se uma barreira epistemoldgica e metodologica contra a utilizacéo
dos quadrinhos como objeto de estudo e investigacdo. Tais limites ainda existem em virtude
da ndo aceitacdo das historias em quadrinhos como um fendmeno do sistema global de
comunica¢do e, principalmente, como uma forma de manifestacdo artistica com

caracteristicas proprias. No entanto, ao poucos, o redescobrimento dos quadrinhos esta
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fazendo com que muitos dos limites e barreiras, ou acusacOes contra eles, sejam revistos a
partir de uma nova percepgdo que os colocam como uma forma eficiente para a transmisséo
de conhecimentos especificos e para o entendimento de determinados aspectos sociais,
desempenhando assim uma funcdo ampla como fendbmeno de comunicacdo e ndo apenas de
mero entretenimento (RAMA; VERGUEIRO, 2010).

Esse “redescobrimento” esta relacionado diretamente ao desenvolvimento das
ciéncias da comunicacdo e dos estudos culturais que se ampliaram de forma especifica nas
ultimas décadas do século XX, fazendo com que 0s meios de comunicacdo passassem a ser
analisados a partir de suas especificidades e em relacdo a sociedade, outorgando-lhes assim
uma nova perspectiva, diferente da anterior que os consideravam de maneira apocaliptica e
maléfica. Logo, todos os meios de comunicacdo foram afetados, como o cinema, o radio, a
televisdo, os jornais, as revistas etc., e, inevitavelmente, também as histérias em quadrinhos
que, ao receber um pouco mais de atengédo das elites intelectuais e pensantes, passaram a ser

situadas dentro de um novo status de observagdo. Em outras palavras:

O despertar para os quadrinhos surgiu inicialmente no ambiente cultural europeu,
sendo depois ampliado para outras regides do mundo. Aos poucos, 0
“redescobrimento” das HQS fez com que muitas das barreiras ou acusa¢des contra
elas fossem derrubadas e anuladas. De certa maneira, entendeu-se que grande parte
da resisténcia que existia em relacdo a elas, principalmente por parte de pais e
educadores, era desprovida de fundamento, sustentada muito mais em afirmagdes
preconceituosas em relacdo a um meio sobre o qual, na realidade, se tinha muito
pouco conhecimento. A partir dai, ficou mais facil para as histérias em quadrinhos,
tal como aconteceu com a literatura policial e a ficcdo cientifica, serem encaradas
em sua especificidade narrativa, analisadas sob uma o6tica prépria e mais positiva.
Isto também, € claro, favoreceu a aproximagdo das histérias em quadrinhos das
praticas pedagogicas (RAMA; VERGUEIRO, 2010, p. 17).

Porém, nesse sentido, ndo se pode ainda afirmar se os quadrinhos sdo aceitos de
forma plena ou como intrusos no processo de ensino aprendizagem, uma vez que eles tenham
sido inicialmente vistos como elemento estranho no ambiente escolar, principalmente por
professores que cresceram ou se formaram na época em que 0s supostos maleficios causados
pela leitura das histérias em quadrinhos faziam parte do senso comum e, portanto, deveriam
ser evitados. Mas, por um lado, se a evolugcdo dos tempos, a partir das técnicas de producgéo e
reproducdo que potencializam os meios de comunicagdo, tem contribuido favoravelmente
para a linguagem dos quadrinhos e, consequentemente, para a sua aceitacdo; por outro lado,
esta aceitagdo ocorre, a principio, em virtude do Capital Comunicacional, por meio da

indUstria editorial, garantir a presenca dos quadrinhos no ambiente escolar formal. Ou seja:
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A incluséo efetiva das historias em quadrinhos em matérias didaticos comegou de
forma timida. Inicialmente, elas eram utilizadas para ilustrar aspectos especificos
das matérias que antes eram explicados por um texto escrito. Nesse momento, as
HQS apareciam nos livros didaticos em quantidade bastante restrita, pois ainda
temia-se que sua inclusdo pudesse ser objeto de resisténcia ao uso do material por
parte das escolas. No entanto, constatando os resultados favoraveis de sua utilizacéo,
alguns autores de livros didaticos — muitas vezes, inclusive, por solicitacdo das
préprias editoras —, comecaram a incluir os quadrinhos com mais frequéncia em suas
obras, ampliando sua penetracdo no ambiente escolar (RAMA; VERGUEIRO, 2010,
p. 20).

E, assim sendo, em muitos paises as proprias instancias superiores de Educacéo,
o0s 6rgdos oficiais e 0s agentes responsaveis pelo processo educacional passaram a enfatizar a
importancia de se inserir as histérias em quadrinhos no curriculo escolar e, para isso,
comecaram a desenvolver orientacbes especificas sobre o conteGdo e utilizacdo dos
quadrinhos. No Brasil, segundo Rama e Vergueiro (2010), foi a partir de meados dos anos
1990 — mais precisamente apds a avaliacdo realizada pelo Ministério da Educagdo —, que
muitos autores de livros didaticos passaram a incorporar a linguagem dos quadrinhos em suas
producdes, com o objetivo de diversificar a linguagem referente aos textos informativos e as
atividades apresentadas como complementares. Por conseguinte, 0 emprego das histdrias em
quadrinhos no processo educacional tornou-se reconhecido pela Lei de Diretrizes e Bases
(LDB), pelos Parametros Curriculares Nacionais (PCN) e, de forma mais pratica, pelo
Programa Nacional Biblioteca da Escola (PNBE).

Este altimo, o Programa Nacional Biblioteca da Escola (PNBE), desenvolvido
desde 1997, surgiu com o objetivo de promover o0 acesso a cultura e o incentivo a leitura nos
alunos e professores por meio da distribui¢do de acervos de obras de literatura, de pesquisa e
de referéncia. Em 2006, o programa passou a selecionar e indicar também obras no formato
de histérias em quadrinhos, por acreditar que a alfabetizacdo a partir da linguagem
quadrinhistica é indispensavel no processo educacional, uma vez que a especificidade desta
linguagem possibilitaria aos educandos decodificar as multiplas mensagens neles presentes,
além de auxiliar o professor a obter melhores resultados em relacdo ao contetdo que esta
sendo abordado naquele momento.

Porém, ha uma preferéncia nos editais e documentos do PNBE por adaptacdes
literarias, isto €, classicos da literatura — tanto brasileira quanto universal — no formato de
histérias em quadrinhos. Segundo Ramos (2013), analisando apenas o ano de 2006, constata-
se que das 28 obras em quadrinhos compradas pelo PNBE para serem distribuidas,

exatamente 61% eram versOes de classicos adaptados, que v@o desde os romances nacionais
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como O Guarani, Dom Casmurro e Memorias Pdostumas de Bras Cubas, até os cléssicos
universais, no caso das obras de Shakespeare como Otelo e Hamlet.

Para Ramos (2013), o simples fato de uma obra ser incluida e indicada pelo PNBE
— seja ela em quadrinhos ou ndo —, j& garante um processo direcionado de venda e producéo
muito superior a tiragem inicial de quaisquer outros livros, que varia entre mil e trés mil
exemplares. Ou seja, do ponto de vista comercial, as editoras ja perceberam a existéncia e
ascensdo de um negdcio lucrativo, haja vista que das poucas producdes existentes em meados
de 2005, o mercado de adaptacGes literarias para os quadrinhos saltou para mais de quarenta
adaptacGes ao ano. Contudo, o principal ponto a ser observado € que essas publicacbes ndo
tém apenas como publico-alvo-majoritario o leitor imediato e interessado em literatura ou o
apreciador de histérias em quadrinhos, mas sim 0s Orgaos governamentais que possuem
programas direcionados ao incentivo a leitura.

Nesse sentido, a questdo que se coloca é analisar esse ponto principal a partir dos
verdadeiros objetivos que realmente interessam a essa modalidade de incentivo, desenvolvido
e implantado por programas desse porte. Se os dados forem analisados sob a perspectiva que
tem como meta o fomento a leitura literaria e o incentivo a inclusao de quadrinhos em acervos
de bibliotecas publicas, entdo os critérios utilizados na selecdo das obras sdo bastante
questionaveis e ndo se sustentam (RAMOS, 2013). Em outros termos, a raiz do problema esta
cravada nos préprios limites e lacunas existentes nos editais do PNBE — que sdo destinados as
editoras interessadas em inscrever obras para 0 programa —, pois o texto, alem de fazer uma
quase imperceptivel associacdo entre as historias em quadrinhos e a literatura propriamente
dita, também ndo deixa claro qual a natureza tedrica dessa associacdo e em que sentido ela se

concretiza. Em um determinado trecho, o edital apenas explica que:

[...] quando se considera o papel da leitura e o pablico a que se destina, compreende-
se que os acervos de obras de literatura, além da qualidade e valor artistico, deverdo
contar com titulos, temas, projetos editoriais e graficos esteticamente diversos,
capazes de aproximar os leitores das diferentes realidades e de ampliar suas
experiéncias de leitura. Deve-se considerar também, em especial, a apresentacdo de
niveis de letramento diversos nos livros para atender aos jovens, adultos e idosos
que também estdo em diferentes niveis de letramento. Desde aqueles que estdo em
processos de alfabetizacdo até aqueles que cursam o ensino médio. [...] No caso das
adaptaces e traducdes, devem ser mantidas as qualidades literarias da obra original.
Nos livros de imagens e quadrinhos também sera considerada como critério a
relacdo entre texto e imagem e as possibilidades de leitura das narrativas visuais.
(EDITAL PNBE, 2014, p. 20).

Outra questdo problematica é a tendéncia do PNBE em enfatizar que as obras no

formato de quadrinhos devam ter como conteudo as versdes dos classicos da literatura
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universal, artisticamente adaptados tanto para o publico dos anos iniciais do ensino
fundamental quanto para o publico de educacao de jovens e adultos:
[-]

3.2.3. Categoria 3: para escolas que atendem alunos dos anos iniciais do ensino
fundamental:

[-]

3.2.3.3. Livros de imagens e livros de historias em quadrinhos, dentre os quais se
incluem obras classicas da literatura universal, artisticamente adaptadas ao publico
dos anos iniciais do ensino fundamental;

3.2.4. Categoria 4: para escolas que atendem alunos da educacdo de jovens e
adultos — etapas do ensino fundamental e do ensino médio:

[-]

3.2.4.3. Livros de imagens e livros de historias em quadrinhos, dentre os quais se
incluem obras classicas da literatura universal, artisticamente adaptadas ao publico
de educacdo de jovens e adultos (ensino fundamental e médio) (EDITAL PNBE,
2014, p. 02).

De acordo com Ramos (2013), ao se questionar sobre a sistematica presenca de
adaptacdes nas listas compradas pelo governo e sobre “por que ha a necessidade de os
quadrinhos versarem sobre classicos literarios?”, a resposta que se pode tirar do PNBE € que
se prioriza o contetdo literario presente nos quadrinhos e ndo apenas 0s objetos graficos em
si, ja que os quadrinhos sdo utilizados como uma forma de incentivar a leitura da obra
original. Logo, o texto do edital sugere que os quadrinhos sdo vistos como um suporte mais
atrativo que possibilita uma linguagem mais leve e atraente — supostamente pela conexdo
entre palavra e imagem — e, por assim ser, tornam-se uma porta de entrada para o texto
literario e também para outros, mais amplos e complexos.

Nesse caso, trata-se de uma “descoberta” tardia do Gbvio, pois ja faz quase um
século que os quadrinhos — desde as tirinhas simples as histérias mais elaboradas — sdo o
primeiro contato que a maioria dos jovens tem com as letras e com o universo da leitura, da
imaginacao, da criagdo etc. (RAMOS, 2013). E, ainda, se entendem os quadrinhos como uma
porta de entrada, isto €, como um incentivo para outras leituras com um grau maior de
complexidade, entdo por que ndo optar, primeiramente, pelo que as histérias em quadrinhos
tém de melhor, ou seja, seus proprios “classicos” com sua producdo original e autoral; pois,
para estes hd mais ofertas de contetdo e facil acessibilidade entre as obras vendidas em

bancas de revistas e em livrarias do que nas adaptacdes literarias em si:

Elas podem ser encontradas em praticamente todas as esquinas, em qualquer jornal
do pais, a um custo relativamente baixo quando comparado com outros produtos da
indastria cultural. Além disso, também estdo disponiveis em supermercados,
farmacias, armazéns, papelarias e outros estabelecimentos comerciais. Fora itens
raros ou exemplares pertencentes a colecionadores, as revistas em quadrinhos séo
facilmente obtidas, podendo ser adquiridas diretamente ou emprestadas de terceiros.
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De uma maneira geral, é possivel afirmar que todas as pessoas tém o costume de
partilhar suas revistas de quadrinhos, emprestando-as para amigos e familiares, e
ndo oferecem muita resisténcia quanto a cedé-las para utilizacdo por professores e
alunos. Assim, com relativa facilidade, podem os préprios estudantes se encarregar
de obter as revistas junto a amigos ou familiares, auxiliando os professores na
manutencdo de um acervo Util para suas atividades de ensino (RAMA;
VERGUEIRO, 2010, p. 25).

N&o obstante, as adaptacdes literarias ainda sdo, em sua maioria, de qualidade
discutivel e, assim, trazem o sério risco de apresentar ao estudante uma narrativa diversa e
desfigurada em relacdo ao texto de origem. Em outros termos, ao se ler uma adaptacdo em
quadrinhos e comparéa-la com a obra original percebe-se que, embora embasadas em um
mesmo enredo, trata-se, em suas peculiaridades e funcionabilidade, de obras completamente
diferentes (RAMOS, 2013). Neste sentido, ao se alimentar comercialmente as producdes
editoriais voltadas para os classicos da literatura no formato de histérias em quadrinhos,
tendem a privar os alunos e professores dos bons e originais contetidos existentes em
quadrinhos, assim como um possivel afastamento da leitura, na integra, das obras literarias.

E nesta perspectiva que Adorno e Horkheimer (1985) enfatizam o fato das
manifestacBes de arte ndo serem mais consideradas em seus aspectos estéticos, mas apenas
como mercadorias, uma vez que a maquina capitalista de reproducao e distribuicdo da cultura
estaria apagando aos poucos tanto a arte socialmente apresentada como erudita quanto a arte
vista como popular, transpondo uma para a outra e, a0 mesmo tempo, destruindo suas
particularidades, suas identidades e criando, assim, uma “barbarie estilizada”.

Para Ramos (2013), a consequéncia disso é que o0s quadrinhos, assim como a sua
potencialidade educativa e critica, acabam sendo mal utilizados e servindo basicamente para
encobrir uma incapacidade de se estimular a leitura das obras consideradas classicos literarios.
Entende-se, assim, que a leitura dos classicos ndo deve ser motivada por uma obrigacao
escolar ou através de “facilitadores introdutorios” como resumos, filmes, HQs etc. que, por
suas naturezas, ja eliminam a leitura da obra a qual se referem. Mas, a leitura deve ser
motivada pela apreciacdo estética, pelo conjunto e representatividade da obra em si e,
principalmente, pelo prazer proporcionado pelo préprio ato de Ié-los, sendo este, portanto,
insubstituivel. Ou seja, as adaptacfes para os quadrinhos — tal como para o cinema — devem
ser utilizadas como ferramenta auxiliar no processo de letramento literario — tanto social
guanto escolar —, e ndo como substitutos empregados para amenizar as possiveis falhas e

limites metodolégicos relacionados no incentivo a leitura.
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3.2.1 A Linguagem dos Quadrinhos

No que diz respeito a sua constituicdo formal, as historias em quadrinhos
constituem um sistema narrativo composto e mesclado por dois cédigos que atuam em
constante interacdo: o visual e o verbal. Cada um desses codigos ocupa uma funcéo especial,
reforcando um ao outro, de maneira reciproca, e garantindo que a mensagem seja repassada
de forma plena. Repassar, vale frisar, é diferente de entendé-la de forma plena, pois nem todos
absorvem e compreendem da mesma maneira o teor das mensagens em sua totalidade, devido
a dois aspectos. Primeiramente, as mensagens contidas nos quadrinhos, em sua maioria, séo
percebidas por intermédio da interacdo e articulacdo entre os dois sistemas de cddigos; no
entanto, alguns elementos da mensagem sdo passados exclusivamente pelo texto, enquanto
outros tém na linguagem pictérica a sua fonte de comunicacdo (RAMA; VERGUEIRO,
2010). Segundo, porque a prépria interpretacdo da mensagem exige uma assimilagdo a partir
da consciéncia de quem a recebe, e isso significa que a interpretacdo por cada individuo ou
grupo esta diretamente relacionada com a sua consciéncia e com os valores que s6 podem ser
compreendidos com base na analise de seu modo de vida (VIANA, 2007).

A cada um desses cadigos, os autores e produtores de historias em quadrinhos
foram, ao longo dos anos, desenvolvendo e aplicando elementos que se tornaram parte
constituinte da linguagem especifica e peculiar deste género, o que lhe permitiu atingir a
imprescindivel rapidez de transmissdo e veiculagdo que € exigida pelos meios de
comunicacdo de massa. O fator principal e elemento basico das histérias em quadrinhos é a
imagem materializada, isto é, desenhada. Esta € apresentada como uma sequéncia de quadros
que, ao se articularem, compde uma mensagem destinada a interpretacdo do leitor. A
mensagem é veiculada normalmente sobre a forma de uma narrativa, seja ela ficcional ou real.
E a narrativa, ao se compor, tem como sua menor unidade o quadrinho ou a vinheta, o que
gera, por conseguinte, uma sucessdo de vinhetas que, no ocidente, € organizada no mesmo
sentido de leitura do texto escrito, ou seja: da esquerda para a direita e de cima para baixo,
sendo que essa mesma ordem de leitura também ocorrera dentro de cada quadrinho, em
relacdo & posicao dos personagens e suas respectivas falas’ (RAMA; VERGUEIRO, 2010).

Quando as histérias em quadrinhos apareceram nos jornais, as Vinhetas
costumavam ter sempre 0 mesmo formato, mas com o desenvolvimento do género e

procurando obter uma dindmica mais atraente nas narrativas, elas tornaram-se diversificadas,

" A representacdo das histérias em quadrinhos nos paises asiaticos ocorrera da direita para a esquerda,
acompanhando a leitura das escritas japonesa e chinesa (RAMA; VERGUEIRO, 2010).
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mais criativas e livres, passando a ganhar formatos diferentes do habitual enquadramento e
surpreendendo pela plasticidade das novas formas.

Atualmente, as histérias em quadrinhos publicadas em revistas, principalmente
aquelas do género de super-heréis, fazem utilizacdo bastante arrojada de formatos de
quadrinhos, intercalando-os de maneira as vezes estonteante. Embora isso atenda a
uma caracteristica do leitor moderno, que exige uma narrativa grafica com maior
dinamismo visual e figuras marcantes, pode representar uma barreira para a leitura,
principalmente para os leitores que ndo estdo acostumados a esse ritmo narrativo,
dificultando a compreensdo da mensagem (RAMA; VERGUEIRO, 2010, p 36-37).

O formato mais adequado de vinheta a se utilizar em uma determinada historia vai
depender principalmente da agédo e da dindmica que o artista criador pretende demonstrar. Por
exemplo, para a¢bes que retratam movimentos simples sdo normalmente utilizadas vinhetas
retangulares sequenciais, pois estas expressam melhor a continuidade narrativa, sem
andamentos bruscos ou surpreendentes. Enquanto que as vinhetas mais diversificadas, com
formatos e tamanhos diferentes em uma mesma péagina, colaboram para o ritmo da leitura,
alterando a percepcao visual dos acontecimentos e quebrando a monotonia da narrativa.

Ha& ainda uma caracteristica nas linhas que contornam o quadrinho, pois elas, tal
como o conteddo, possuem também uma funcdo semiética e informativa. Assim, quando as
linhas sdo continuas e sélidas, enquadrando as imagens e personagens, significa que aquela
acdo esta acontecendo em um momento real e presente no universo ficticio da historia
narrada. Quando as linhas que formam o quadrinho sdo pontilhadas, ou onduladas em forma
de nuvens, elas tém a intencdo de retratar um acontecimento ocorrido em um tempo pretérito
ou mesmo representar um sonho ou devaneio do personagem. Ha também aqueles autores que
preferem ndo utilizar a linha demarcatoria separando os quadrinhos, ja que eles a omitem em
funcdo de suas criagcdes permitirem que o leitor imagine, de forma quase automatica, a sua
presenca, 0 que nao implica nenhuma dificuldade ou prejuizo para o andamento e
entendimento da narrativa.

Portanto, o enquadramento das historias em quadrinhos — a vinheta e a sucessao
delas —, que é a condigéo inicial para compor a sua narrativa, ndo segue uma normatividade
estatica no interior da arte quadrinhistica e, nesse sentido, € importante perceber que 0s
contornos dos quadrinhos ndo representam uma prisdo da qual nada pode escapar ou ser
transgredido. Os artistas criadores que dominam a linguagem costumam, em determinados
momentos, extrapolar e transgredir os limites dos quadrinhos, fazendo com que parte da acéo

se desenrole fora de suas linhas ou a partir da metalinguagem proporcionada por elas. Assim,
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0s quadrinhos também podem, por necessidades narrativas ou agdes cinéticas, aparecerem
inter-relacionados como elemento integrante e efetivo de determinada agéo, narrada de forma
a transcender a suposta rigidez dos quadrinhos, como por exemplo, a trajetoria de uma flecha
ou de uma bala que corta as linhas do enquadramento, ou um corpo que se movimenta apds
um soco etc. (RAMA; VERGUEIRO, 2010).

A linguagem iconica dos quadrinhos se efetiva inicialmente a partir destes
elementos relacionados ao enguadramento e aos seus respectivos significados que
transformam uma determinada narrativa em uma histéria em quadrinhos, mesmo que, em
certos casos, ndo tenha a presenca, nem a necessidade dos quadros. Mas, a configuracgao plena
das historias s6 se efetiva também e, principalmente, a partir de outros elementos inerentes a
arte quadrinhisticas, como os quadros (ou planos) e angulos de visdo, a montagem das tiras e
paginas, a gesticulacdo e criacdo de personagens, assim como a utilizacdo de figuras cinéticas,
ideogramas e metéforas visuais. A compreensdo de cada um desses elementos torna-se
importante para aqueles que desejam estudar e analisar 0s aspectos constituintes das historias
em quadrinhos, além de também possibilitar uma melhor utilizacdo delas, tanto em uma
perspectiva didatica quanto na area de criacdo e desenvolvimento de historias, a partir de todo
o0 potencial que essa tipica linguagem permite (RAMA; VERGUEIRO, 2010).

Assim, nas histérias em quadrinhos, os enquadramentos representam os planos,
isto é, a forma como uma determinada imagem é apresentada, delimitada formalmente na
largura e na altura, assim como na pintura, na fotografia e, principalmente, no cinema. E,
neste sentido, os diversos planos empregados na composicdo dos quadrinhos possuem as
mesmas caracteristicas e denominacao utilizadas no cinema, uma vez que este foi 0 meio que
mais emprestou recursos de linguagem aos quadrinhos, pois ambos surgiram como inddstria
praticamente na mesma época — final do século XIX — e, por este motivo, sempre estiveram
muito proximos, tanto em termos histéricos como de preferéncia de pablico.

No entanto, conforme Viana (2013), o termo “quadro” (tira) & mais conveniente,
ja que “plano” ao ser traduzido da producéo filmica para os quadrinhos torna-se um elemento
problematico, pois o filme possui uma especificidade propria e as historias em quadrinhos
outra. Ou seja, embora possam existir semelhancas, € preciso entender que ha diferengas
fundamentais, e o uso de um termo, com um significado, contexto e dentro de uma
especificidade — tal como plano no que se refere ao filme — e usa-lo para explicar as historias
em quadrinhos, que possuem outro significado, contexto e especificidade, é problematico,
pois pode gerar confusdo e interpretacdo equivocada, tal como acreditar que ambos tém a

mesma “‘esséncia”’ e eficacia.
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Assim, Conforme Rama e Vergueiro (2010), os planos — que serdo aqui
entendidos como quadros — se dividem e s&o nomeados utilizando como referencial a
representacdo dos corpos dos personagens, e podem ser assim descritos:

Quadro Geral: € o enquadramento mais amplo, de forma a abranger tanto o
personagem — por exemplo, uma figura humana —, assim como também todo o cenério que o
envolve. Nos romances, o plano geral equivale as descrigdes do meio ambiente.

Quadro Total ou de Conjunto: representa apenas 0 personagem (ou 0S
personagens), podendo aparecer um pouco do espago em que a agdo Se passa, mas nao
permitindo ver muitos detalhes do ambiente em torno das figuras humanas. Nesse plano, a
representacdo do cenério é a menor possivel, sendo focado principalmente o aspecto corporal.

Quadro Médio ou Aproximado: reproduz os seres humanos da cintura para
cima. Este aspecto de enquadramento permite que se tenha mais clareza dos tracos
fisiondmicos e expressdes dos personagens, sendo muito utilizado para cenas que contenham
diélogos.

Quadro Americano: retrata 0s personagens a partir da altura dos joelhos,
baseando-se na ideia de que, em uma conversacdo normal, a percepcao do outro com guem se
fala, tende a se diluir a partir deste ponto da anatomia humana.

O Primeiro Quadro: limita-se ao enquadramento a altura dos ombros da figura
representada, demonstrando e enfatizando a expressdo do personagem e seu estado emocional.

O Quadro de Detalhe, Pormenor ou Close-up: tende a limitar o espa¢o em torno
do recorte aproximado de alguma parte do corpo de uma figura humana ou de um objeto em
particular. Tem como funcdo realcar um elemento da figura que normalmente passaria
despercebido ao leitor.

Outro aspecto na configuracdo das histérias em quadrinhos sdo os angulos de
visdo, que representam a perspectiva como o autor-criador deseja que determinada cena seja
observada pelo leitor. Eles se dividem, basicamente, em trés tipos:

Angulo de visdo médio: é a cena observada como se estivesse acontecendo a
altura dos olhos do leitor. Esse angulo € o mais comum, sendo normalmente utilizado em
cenas de acdo mais lenta.

Angulo de visdo superior: também chamado de plongée — termo francés que
significa “mergulho” — ou picado. Neste angulo a acdo é focalizada de cima para baixo e
normalmente permite que 0s personagens sejam diminuidos para que se apresentem, de certa
forma, encurralados pelo meio ambiente ou pelas adversidades da trama. E utilizado em

momentos de grande tensao e quando se deseja causar suspense.
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Angulo de visdo inferior: também conhecido como contra-plongée ou contra-
picado. Neste, a acdo se apresenta de baixo para cima e, em geral, é utilizado para enaltecer,
engradecer ou tornar a figura representada mais forte do que realmente é aquele personagem.
Esta é mais comum em histdrias de super-herois para salientar a figura ou 0s superpoderes do
protagonista.

No inicio de suas producdes, as histdrias publicadas nas Revistas em Quadrinhos
(Comic Books ou Gibis) ndo ultrapassavam a média de seis ou sete paginas, pois eram, em sua
maioria, tirinhas bastante rapidas e narrativamente curtas. Ou seja, cada revista continha
varias histdrias, muitas vezes com protagonistas diferentes e podendo ser lidas de maneira
independente, sem qualquer conexdo com uma com a outra e também sem relacdo direta com

historias anteriores daqueles personagens. Segundo Rama e Vergueiro (2010, p. 48):

Esse modelo prevaleceu na indlstria das HQS, principalmente a norte-americana,
durante muitos anos, sendo quebrado a partir da década de 60, quando a Marvel
Comics, sob a coordenacdo de seu editor-chefe Stan Lee, introduziu um modelo em
que a continuidade narrativa exercia papel preponderante, o que transformou as
historias em quadrinhos publicadas por essa empresa — e por todas aquelas que
voluntaria ou involuntariamente, seguiram seus passos —, em episodios de uma
grande e, as vezes, interminavel saga.

A partir dai, a primeira péagina da historia — também conhecida como Splash
Page —, passou a funcionar como uma espécie de introducdo a narrativa posterior e procurava
representar algum acontecimento que chamasse a atencdo, podendo assim estimular, ou néo, a
leitura ou a compra daquela revista. A splash page era um indicativo sobre o que seria
apresentado nas paginas seguintes, introduzindo o leitor diretamente nos eventos e na
atmosfera da historia, fazendo com que ele compreendesse 0s principais elementos nela
envolvidos e, em alguns casos, retomando elementos de capitulos anteriores. S&o
desenvolvidas em péaginas inteiras e contém uma imagem principal que introduz a historia,
juntamente com os creditos dos autores. Ao longo dos anos, as splash pages deixaram de se
destacar apenas na primeira pagina das revistas e passaram a ocupar outras paginas. Ou seja,
mesmo estando comumente nas capas, elas podem figurar em qualquer momento da histéria e,
para isso, vai depender sempre da necessidade que o autor sentir para destacar um fato
relevante ou introduzir os elementos que lancem expectativas na narrativa subsequente.

Assim, cada pagina nas historias em quadrinhos passou a ser considerada como
um bloco narrativo que representava o fragmento de uma acgdo contada em varias paginas

sequenciais. E, nesse sentido, tanto os autores como editores tornaram-se especialmente
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preocupados e atentos para o fato de que a cada virar de pagina o leitor ndo poderia perder a
atencdo ou té-la desviada para outro ponto da narrativa ou dos aspectos graficos. Logo, a
atencdo do leitor deve ser imediatamente recuperada nos primeiros quadrinhos que ele Ié na
pagina seguinte e, por assim exigir, a constituicdo de cada pagina deve ser desenvolvida de
modo a articular todos os elementos — a combinagdo correta de planos e angulos, as
perspectivas, as cores, as tonalidades de sombras, as unidades informativas etc. — para criar
uma dindmica interna que facilite o entendimento e, assim, influenciar uma atenciosa e

agradavel leitura sequencial. Portanto:

Além de considerar as unidades de informacdo menores — os diversos quadrinhos —
é preciso ter em vista sua relagdo com os demais, ou seja, com o conjunto da pagina,
levando-se em conta o que o leitor a enxerga como uma unidade e, ao focalizar sua
atencdo em um quadrinho especifico, continua tendo ainda presente a sua frente, por
meio da visdo periférica, os outros componentes da mesma pagina. Poucas pessoas
tém uma compreensdo exata da complexidade desse sistema de recep¢do quando se
esta lendo uma histéria em quadrinhos e nem, tampouco, que nele talvez repouse a
maior responsabilidade pelo fascinio que o meio consegue despertar em seus leitores
(RAMA; VERGUEIRO, 2010, p. 50).

Dentro desta continuidade narrativa, que se tornou preponderante nas histérias em
quadrinhos, a elaboracdo do momento final passou a exigir estratégias peculiares aos seus
criadores, principalmente no caso de finais provisorios para histérias que terdo continuidade
em outro capitulo, isto €, em outra edi¢do. Ou seja, necessitam desenvolver acdes finais que
criem suspense e expectativa para que o leitor retorne aquele produto futuramente. Além de,
também — no caso de uma historia Unica e conclusiva —, elaborar o final que venha a
representar um coroamento I6gico da narrativa, fechando todos os pontos que foram abertos,
ou, entdo, concluir alguns desenvolvimentos tematicos e propor outros que ficardo a espera de
uma histdria posterior do personagem. Ja nas questdes graficas, relacionadas a perspectiva
final — seja conclusiva ou como splash page para outro capitulo —, as histérias em quadrinhos
geralmente se encerram com um quadro maior, normalmente utilizando-se de um grande
plano, na base da qual se coloca a palavra “FIM” ou, no caso de final provisorio, alguns
indicativos do que podera ocorrer no episddio seguinte.

Outra caracteristica desta arte sequencial estd naquelas histérias que contém
personagens fixos, cuja identificacdo se faz a partir da criacdo e divulgacdo de uma identidade
visual e de um logotipo. Este é colocado em destaque na parte superior da pagina e deve
interagir graficamente com o projeto visual da revista, estando as vezes mais em evidéncia do
gue o proprio titulo da historia. O logotipo constitui o grande elemento identificador de certos

personagens, tornando-se parte de sua identidade visual e, principalmente, a marca comercial
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de um produto especifico, sendo muito bem cuidada e legalmente protegida pelos grandes
oligopdlios editoriais; pois, a identificacdo imediata do personagem junto ao publico serd uma
estratégia utilizada na producdo e divulgacdo de derivados daquela marca, tais como

desenhos animados, filmes, brinquedos, livros e objetos diversos. Em suma:

A maioria das histérias em quadrinhos produzidas pela grande indistria costuma ter
um protagonista fixo, constituindo o que costuma chamar de “série”. O protagonista
é graficamente distinto dos demais, tanto por atributos fisicos como por suas
caracteristicas sociais e intelectuais. Fisicamente, principalmente no caso das
historias de super-herdis ou de aventuras, costumam ser sempre retratados com o
mesmo tipo de roupa, a fim de possibilitar sua identificacdo imediata por parte dos
leitores. Além disso, tanto as cores como os instrumentos utilizados pelos herdis dos
quadrinhos podem ter uma funcéo simbdlica, reforgcando uma determinada visdo de
mundo (RAMA; VERGUEIRO, 2010, p. 51-52).

Os personagens fixos, por sua vez, principalmente os relacionados as histérias de
aventuras e super-herdis, necessitam de personagens secundarios para destacar a atuacdo do
protagonista que, a partir de uma situacdo complexa criada, deve interferir pessoalmente para
que esta seja resolvida. Os personagens secundarios sdo, na maioria dos casos, estereotipados,
e podem ser classificados em algumas poucas categorias, como: a namorada ou algo de
interesse amoroso do protagonista, 0s parceiros e ajudantes que contribuem com o heréi, o
vildo ou oponente, e outros personagens esporadicos de apoio a trama, mas todos vistos a

partir de uma perspectiva maniqueista, isto €, 0s bons contra 0s maus.

O maniqueismo é uma constante, pois opde o bem e o mal, e 0 her6i é a
personificacdo do bem. A razdo de ser do maniqueismo reside nos limites da
consciéncia burguesa, que, tal como ja dizia Marx, possui “limites
intransponiveis” (MARX, 1988). Ao ndo poder revelar as verdadeiras razfes dos
conflitos, dos crimes, entre outros problemas sociais, a consciéncia burguesa produz
0 maniqueismo. Este ndo abole os crimes, mas oculta suas raizes, suas
determinagdes (VIANA, 2013, p. 28).

Ou seja, sendo um meio de comunicacdo de massa, muitas histérias em
guadrinhos tendem a enfatizar os estereGtipos para certos papéis, procurando assim uma
maneira contundente de reproduzir e fixar determinadas caracteristicas de um personagem
junto ao publico. No entanto, este tipo de representacdo ja carrega em si uma perspectiva
valorativa e uma forte carga ideoldgica, pois reproduz o0s preconceitos dominantes na
sociedade. Estes preconceitos ndo se limitam apenas a representacdo axioldgica do herdi,
apresentado como uma figura agradavel, carismatica e dentro de certos padrdes de moral e

beleza fisica, e 0 seu oponente ou vildo, visto com tracos ridicularizados e atitudes que
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denotam uma figura inferior; mas, os preconceitos se efetivam também a partir das situacdes e
condigdes sociais reproduzidas dentro do universo ficcional dos quadrinhos e que fortalecem

a visdo estereotipada de valores, classes, racas, grupos étnicos, profissdes, etc., uma vez que:

[...] os valores (aquilo que é significativo, importante) sdo constituidos socialmente e
expressam 0s interesses e 0 modo de vida de uma determinada classe social. A
classe dominante produz seus proprios valores, assim como as demais classes
sociais. Estes valores determinam o que ¢ considerado “belo”, “bom”, “importante”,
etc. E, na nossa sociedade, a classe dominante impde seus valores e determinam o
que a maioria das pessoas considera o ‘“certo”, “belo”, “bom” etc. Ela cria um
conjunto de valores (tal como a riqueza, o poder, o individuo etc.) e este se torna o
padrdo dominante de uma determinada sociedade. Os valores dominantes sdo os
valores da classe dominante (VIANA, 2005, p. 43).

Mesmo hoje em dia, com esses esteredtipos ja ndo tendo mais a mesma
agressividade explicita e aceitacdo consensual acritica que tinham no inicio das producdes dos
quadrinhos, ainda sim percebe-se, de forma consciente ou inconscientemente preconceituosa,
a representacdo pejorativa de determinados grupos, assim como a énfase em valores
hegemonicos, socialmente aceitos como legitimos. Isso ainda ocorre porque o procedimento
elementar na criacdo dos quadrinhos € envolto, primeiramente, por um processo consciente no
qual o criador envia uma mensagem que, mesmo sendo predominantemente axioldgica, pode
ser normatizada por determinacdes legais ou controlada pelas empresas editoriais. Porém,
nenhuma producdo cultural é somente consciente, pois junto com 0 processo consciente
caminha também o processo inconsciente, e este se apresenta mais intenso no caso das ficcoes
nas quais a imagina¢do ganha uma autonomia narrativa, permitindo uma manifestacdo mais
forte do inconsciente (VIANA, 2005). E essa manifestacdo tanto pode expressar um desejo de
liberdade ou criticas a sociedade, as desigualdades, as injusticas etc., como pode ser também
preconceituosa e reacionaria, dependendo dos elementos valorativos e concep¢des de vidas

relacionadas aos criadores, roteiristas, editores, etc., pois:

A luta de classes também se manifesta nos quadrinhos. As HQs repassam valores,
sentimentos, concep¢des, interesses, que sdo manifestacdes de classes sociais. A luta
de classes, no entanto, se dad mais pelas mensagens do que por retratar tal luta
diretamente. Esse processo pode ser mais ou menos explicito, porém, em alguns
casos fica claro o processo de expressdo da luta de classes. [...] Os quadrinhos
também manifestam e reproduzem relagfes sociais e valores. Alguns dos temas mais
presentes nas HQs sdo a familia, governos, busca de dinheiro, investigagdo policial,
etc. Nesse contexto, ndo s6 estdo reproduzindo as relagBes sociais, mas
manifestando valores. [...] Assim, a manifestacdo de valores nos quadrinhos é
umdos elementos fundamentais para a sua analise e compreensdo
(VIANA, 2013, p. 36-37).
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No entanto, por ser uma producdo coletiva, as histérias em quadrinhos podem
apresentar — e de fato apresentam —, certas contradi¢des, ja que a equipe de produgdo néo
possui uma mentalidade homogénea, embora a tendéncia seja de proximidade devido a
situacdo de classe, valores equivalentes, relacGes de trabalho, etc. Nesse sentido, € mais facil
identificar os valores e concepcbes de classe presentes em determinada historia em
quadrinhos, do que o inconsciente individual e os sentimentos (VIANA, 2013), uma vez que,
devido a busca continua por novos nichos de consumidores, as empresas editoriais podem
fazer com que o discurso e a acdo de determinados personagens estejam voltados para se
identificar com os valores e concepcbes de um publico especifico; porém, ndo representando,
de certa forma, a unidade valorativa dos seus produtores, mas apenas a perspectiva de alguns,
cujos desejos e sentimentos reprimidos sdo libertados e passam a fazer parte do universo
ficcional. Ou seja, as histérias em quadrinhos — enquanto objeto dos oligopolios editoriais —
ndo produzem e reproduzem apenas valores e ideologias dominantes, podendo produzir
também elementos que questionem e critiguem tais valores. H& ainda as publicacdes
independentes e populares — consideradas marginais — que, se por um lado ndo possuem a
mesma qualidade técnica e logistica das producdes comerciais; por outro lado proporcionam
peculiaridades mais objetivas nos aspectos politicos e relacionados as questfes sociais. Em
relacdo a estas producdes independentes e de cunho mais engajado:

Podemos afirmar, contudo, que o que os quadrinhos populares perdem em qualidade
técnica, ganham em definicdo politica. Neles, os problemas particulares ou
individuais, que caracterizam a tematica que envolve os quadrinhos comerciais,
desaparecem para dar lugar a questdo social: o vildo ndo é qualquer monstro
submarino ou g@énio malfeitor; o vildlo é o sistema capitalista opressor
(SOARES, 1989, p. 67).

Outros elementos inerentes a arte quadrinhistica sdo os varios artificios
criativamente desenvolvidos para passar a ideia de mobilidade a partir da ilusdo de
deslocamento fisico e tambem funcionar como signos ou convengdes graficas que possuem
relacdo semidtica direta ou indireta com expressdes do cotidiano. Caracterizadas como
Figuras cinéticas e Metéaforas visuais, elas permitem ao leitor apreender a velocidade
relativa de distintos objetos ou corpos, assim como atuam no sentido de expressar ideias e
sentimentos, reforcando muitas vezes o conteudo verbal. Embora seja impossivel esgotar
todos os tipos imaginaveis de figuras cinéticas e metaforas visuais, pois elas variam e
dependem da necessidade criativa dos autores, as mais comuns S0 as que expressam

trajetoria linear, oscilagdo, tremor, vibragdo, impacto, ou as que representam expressées como
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“ver estrelas” em virtude de uma pancada, e “caveiras, raios e cobras” para representar 0S
“palavrdes”, xingamentos, etc. (RAMA; VERGUEIRO, 2010).

Conforme ja citado anteriormente, as histérias em quadrinhos é um sistema que
utiliza majoritariamente dois codigos em interacdao — o iconico (visual) e o verbal —, sendo que
cada um participa com uma fungéo especial e especifica, reforcando um ao outro e garantindo
que a mensagem seja repassada. Um desses codigos é o responsavel por transmitir parte
significativa das mensagens ao leitor: a linguagem verbal. Esta aparece principalmente para
expressar a fala ou o pensamento dos personagens, a voz do narrador e os demais sons
envolvidos nas narrativas apresentadas, estando também presente em elementos gréaficos e
informativos que auxiliam na composicdo do ambiente e da trama, como placas, cartazes,
vitrines, bilhetes, anuncios, etc. Assim, para integrar a linguagem verbal a sua representacédo
narrativa, os quadrinhos desenvolveram diversas convencgdes especificas que comunicam, de
maneira instantanea ao leitor, a condigéo e posicao do enunciado verbal.

A partir dessas convencgdes, 0s textos que representam formas de comunicagao
dos personagens aparecem nos quadrinhos, na maioria das vezes, envoltos por uma linha
circular préxima a cabeca dos que se comunicam. Tais linhas formam os filactérios®, também
conhecidos como “bal&o” e sdo ligadas por um prolongamento chamado “rabicho” que aponta
para o0 personagem, indicando a voz de quem fala naquele instante. Contudo, como mais de
um personagem pode falar ao mesmo tempo, dialogando em um mesmo quadrinho, o bal&o
também funciona, pela sua disposi¢do no quadro, como um indicador da ordem dos falantes,
seguindo a direcdo linear do texto e organizado no mesmo sentido de leitura, isto €, da
esquerda para a direita e de cima para baixo. Em relacdo a estabilizacdo do baldo indicando a
fala dos personagens, pode-se afirmar que:

Ele apareceu timidamente nos quadrinhos no final do século XIX, em uma histdria
do personagem Yellow Kid. Descoberto seu potencial, passou a ser utilizado de
maneira mais regular nas histérias dos Katzenjammer Kids (Os sobrinhos do
capitdo) e Little Nemo in Slumberland, tornando-se depois uma marca caracteristica
dos quadrinhos. Sendo uma convencdo, o cédigo auditivo transmitido pelo baldo
passa geralmente despercebido pelo leitor, a menos que um comentério textual
chame a atencdo ou que participe ativamente da narrativa, transformando-se em
metalinguagem. Para a decodificagdo da mensagem contida no baldo, o leitor deve
considerar tanto imagem e texto como outros elementos do codigo que sdo mais ou
menos iconicos por natureza. Como caracteristica Unica dos quadrinhos, o baldo
representa uma densa fonte de informagdes, que comecam a ser transmitidas ao

leitor antes mesmo que este leia o texto, ou seja, pela prdpria existéncia do baldo e
sua disposicdo no quadrinho (RAMA; VERGUEIRO, 2010, p. 56).

8 Os filactérios podem ser divididos em filactério dialogal (conhecido como baldo de dialogo) e filactério
monologal (que séo os baldes de pensamento). Eles tém como origem as caixas que eram colocadas nas imagens
de personagens medievais para expressar suas palavras ou pensamentos (VIANA, 2013).
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Nesse sentido, outros elementos semidticos do codigo iconico, intrinseco ao

baldo, representam também um indice informativo, uma vez que ja que comegam a transmitir

a mensagem antes mesmo que o texto seja lido, ou seja, a linha que delimita o baldo, assim

como o seu formato, ja é uma informacao. Por exemplo:

Linhas tracejadas: transmitem a ideia de que o personagem esta falando
em voz muita baixa, de forma a ser ouvido apenas por quem esta muito
proximo e ndo pelos demais personagens no ambiente;

Linhas em formato de nuvens: &s vezes com rabichos elaborados em
formas de bolhas que se desprendem sutilmente uma das outras é o
chamado baléo de pensamento e indica que as palavras que estdo nele
contidas sdo pensamentos do personagem ndo sendo, portanto,
pronunciadas por ele;

Linhas com tracado em Zig-zag: com rabicho na forma de um raio — e
semelhantes a uma descarga elétrica —, indicam a voz que tem como ponto
de origem um aparelho mecénico ou eletrénico, como um telefone, um
robd, radio, televisdo, alto-falantes, etc. Também pode representar o grito
estridente de um personagem;

Baldo ligado a um baldo inferior: representa as pausas que um
personagem faz em uma conversacao, nela vao se intercalando os baldes
de seu interlocutor;

Baldo com multiplos rabichos: representa a fala de varios personagens ao

mesmo tempo ou uma mensagem unissona.

Ha ainda a representagdo semidtica do texto contido no baldo, ja que além de sua

mensagem principal, isto &, o significado literal das palavras, ele também pode transmitir uma

mensagem especifica de acordo com o tipo de fonte que é utilizado para sua composi¢ao,

além do tamanho e de elementos distintivos. Deste modo, normalmente as mensagens inclusas

nos baldes, quando se referem a uma conversa em tom normal, sdo grafadas em letras de

imprensa e maidsculas, sem qualquer elemento que as distingue, e sdo fechadas com pontos

de exclamacdo, interrogacéo, reticéncias, etc., dependendo do teor e finalidade da mensagem

transmitida. Ja em outras ocasides, as letras podem receber diversos tamanhos e formas

diferentes que acrescentam significado ao que fora pronunciado: tamanho maior e em negrito

para tom de voz mais alto, tamanho menor para tom de voz mais baixo, letra tremida para
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expressar 0 medo ou susto, e ainda tipologias que representem épocas ou idioma diferente,
ndo familiar a outros personagens da historia.

Ja a legenda representa a voz onisciente do narrador da historia, sendo aquele
texto que acompanha determinado evento, conferindo-lhe um significado ou esclarecimento.
Ela é utilizada para situar o leitor no tempo e no espaco, indicando e orientando a respeito de
mudancgas nos fatos, avango ou retorno no fluxo temporal, expressdes de sentimentos ou
percepcOes dos personagens. A legenda, em sua maioria, € sempre colocada na parte superior
do quadrinho e, nesse caso, deve ser lida em primeiro lugar, precedendo a fala dos
personagens.

As onomatopeias também fazem parte da constituicdo verbal e gréfica das
histérias em quadrinhos. S0 signos convencionais que representam ou imitam um som por
meio de caracteres alfabéticos. Ndo sdo universais, pois variam de um pais para o outro em
virtude de que as diferentes culturas representam graficamente os sons de acordo com o
idioma de origem utilizado para a comunicagdo®. Também é preciso destacar que as
onomatopeias sempre foram muito utilizadas na literatura, ndo se constituindo como uma
convencdo original e especifica das histérias em quadrinhos. O que € original e especifico dos
quadrinhos é a plasticidade das formas graficas que a onomatopeia neles assumiu, ocupando
assim um papel importante na linguagem quadrinhistica, pois, ao impor um ritmo
emocionado, quebrou ainda mais a monotonia das narrativas de agdo, e passou também a
contribuir graficamente na diagramacdo das paginas.

Portanto, as histérias em quadrinhos sdo produtos sociais e, enquanto tais, elas
estdo sujeitas a todos os artificios e mecanismos que envolvem toda e qualquer producao
artistica na moderna sociedade capitalista. Logo, para se compreender os quadrinhos — assim
como todas as suas tendéncias e direcionamentos — é preciso, primeiramente, compreender o
seu processo de producdo social e, nesse sentido, os quadrinhos s6 podem ser compreendidos,
de maneira satisfatoria, quando inseridos no processo cultural pertinente a sociedade
capitalista, ja que nesta sociedade a cultura assume uma particularidade resultante da propria
esséncia do modo de producdo capitalista, isto €, a cultura torna-se mercantil, destinada ao

consumo e, por conseguinte, a geracao de lucro:

° Alguns autores e editores brasileiros muitas vezes optaram pela adaptacdo ou utilizagdo de algumas
onomatopeias em lingua inglesa — considerada universal — no lugar da lingua portuguesa, alegando que sendo a
linguagem uma maneira de aprender o0 mundo, a utilizacdo de onomatopeias originais implicaria a apresentacéo
de uma cultura e psicologia estranhas. Esse entendimento, mesmo perdendo suas forgcas com o passar dos tempos
devido a motivos econémicos e culturais, ainda conserva algumas onomatopeias em inglés como forma de
representar certos sons (RAMA; VERGUEIRO, 2010).
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O gosto do publico é formado socialmente e o capital editorial influencia nesse
processo, mas, a0 mesmo tempo, busca se adequar ao seu mercado consumidor. A
relacdo entre capital editorial e mercado consumidor (publico) é, portanto, de
influéncia reciproca. Desta forma, o mercado consumidor acaba sendo uma das
determinacdes das produgdes quadrinisticas. Determinada fatia do mercado
consumidor pode ser atingida por determinadas publicacfes e assim podem existir
publicos especificos de publicacdes especificas, que o capital editorial busca
explorar (VIANA, 2013, p. 26-27).

Assim, o aparecimento de um novo tipo de publico, a partir de uma nova
demanda, pode fazer com que surjam novas formas e modalidades de historias em quadrinhos,
ja que o capital editorial — assim como todos os setores do capitalismo —, busca sempre a
criagdo de um novo nicho de mercado consumidor e, com isso, a criacdo de “necessidades
fabricadas” e, consequentemente, novas opg¢des para disseminacdo e consumo de Seus
produtos, caracterizando o que Lefebvre (1990) veio a designar como “sociedade burocratica
do consumo dirigido” ou, mais precisamente conforme o uso cotidiano, “sociedade do

consumo”’.
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4 A CARTOMANTE: DA LITERATURA PARA OS QUADRINHOS

Devido ao seu poder de penetragdo e influéncia junto as “massas”, a percepcao de
que as historias em quadrinhos poderiam ser utilizadas de forma eficiente para a transmisséo
de conteudos especificos, isto é, desempenhar uma fungdo “utilitaria” e ndo meramente de
entretenimento, ja era uma atitude pensada e corrente na inddstria cultural desde muito antes
dos pesquisadores e estudiosos se atentarem para tal fato. As primeiras revistas em
quadrinhos, cujo teor era de carater educativo, foram editadas e publicadas durante a década
de 1940 nos Estados Unidos. Producdes tais como True Comics, Real Life Comics e Real Fact
Comics, traziam antologias em quadrinhos sobre eventos histéricos, personagens famosos da
historia e figuras literarias (RAMA; VERGUEIRO, 2010).

Titulos como Classics Ilustrated — reproduzidos praticamente em todo o mundo,
inclusive no Brasil —, que surgiram em 1941 e se perpetuaram até 1971, buscavam uma
aproximacdo entre a forca propagadora e eficacia comunicativa dos quadrinhos e as grandes
obras literarias, traduzinho assim para a linguagem quadrinhistica os livros dos grandes
autores da literatura mundial. Para Zeni (2009), estas publicacbes foram a origem da
quadrinizacdo dos cléssicos literarios, pois tornaram-se uma espécie de vertente cultuada na
area, fazendo com que se ampliasse a demanda para a adaptacdo de romances.

No Brasil, foi a Editora Brasil-America Ltda. (EBAL) que, além de traduzir o
material da Classics Illustrated, publicou também por mais de uma década a revista Edicdo
Maravilhosa e, por algum tempo, o Album Gigante, sendo ambos dedicados as adaptacdes de
obras literarias para o formato de historias em quadrinhos. Estas publicacfes ofereciam ao
leitor as adaptacdes (traducGes) de romances brasileiros, tais como A escrava lIsaura, de
Bernardo Guimardes, O Guarani, de José de Alencar, entre outras obras (VERGUEIRO;
RAMOS, 2009).

No entanto, essa nova forma de histérias em quadrinhos, alem de ser voltada para
suprir lacunas existentes na area e, assim, atingir o maior numero possivel de leitores, era
utilizada também para demonstrar, naquele periodo, a possibilidade de se utilizar a linguagem
dos quadrinhos com objetivos mais amplos e com contedos mais relevantes que ndo
indicassem apenas 0 mero entretenimento e, nesse sentido, ndo prejudicasse O
desenvolvimento moral e intelectual das criancas e adolescentes.

Ou seja, a maioria destas produgdes ndo estava voltada especificamente para o seu
aproveitamento no ambiente escolar, uma vez que ndo podiam ser incluidas e, por

conseguinte, comercializadas naquela categoria de publicacbes designadas como materiais
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didaticos. Assim, a utilizacdo das historias em quadrinhos em questdes didaticas comegou
muito lentamente e como uma forma de ilustrar aspectos especificos das matérias que antes
eram explicados basicamente por um texto escrito. No inicio, os quadrinhos apareciam em
quantidade bastante restrita, pois ainda temia-se que a sua incluséo pudesse causar resisténcia

por parte das escolas e alguns professores. No entanto:

[...] constatando os resultados favoraveis de sua utilizagdo, alguns autores de livros
didaticos — muitas vezes, inclusive, por solicitagdo das proprias editoras —,
comegaram a incluir os quadrinhos com mais frequéncia em suas obras, ampliando
sua penetracdo no ambiente escolar. [...] Ainda que esta atividade tenha sido
incialmente vista com estranheza pela sociedade — a comecar por aqueles
professores que haviam crescidos na época em que os maleficios da leitura de
quadrinhos faziam parte do senso comum —, a evolugdo dos tempos funcionou
favoravelmente a linguagem das HQS, evidenciando seus beneficios para o ensino e
garantindo sua presenca no ambiente escolar formal (RAMA; VERGUEIRO, 2010,
p. 20-21).

Assim, no inicio do século XXI e, mais especificamente, a partir do ano de 2006
com a indicacdo e compra de inUmeras publicacdes literarias no formato de historias em
quadrinhos por meio do PNBE, vérias editoras passaram a produzir &lbuns com
quadrinizagdes literarias. E, vale frisar, que dos 28 titulos em quadrinhos adquiridos pelo
PNBE para serem distribuidos nas escolas naquele ano, aproximadamente dezoito eram
versdes de classicos da literatura brasileira e universal (RAMOS 2013). Ou seja, a traducéo
intersemiotica (adaptacdo) das obras literarias para o formato de histérias em quadrinhos
comecou a se multiplicar e a se evidenciar no mercado editorial com vistas a uma demanda
criada para o ambiente escolar, uma vez que o simples fato de uma obra ser incluida em um
programa do governo ja garante um processo de producdo e venda muito superior a tiragem
inicial de quaisquer outros livros.

Dentro deste processo de tradugdo, no qual muitas obras foram adaptadas para o
formato de quadrinhos, tem-se o conto A Cartomante, de Machado de Assis, lancado na
colecdo Literatura Brasileira em Quadrinhos, pela editora escala educacional. Este serd, a
partir de agora, 0 objeto de analise, cujo intuito, primeiramente, é investigar os elementos
internos (forma e conteudo) que, em virtude do processo tradutorio intersemiotico,
possibilitou que a mensagem do texto literdrio — em sua condicdo originalmente verbal e
especificidade prépria —, fosse transposto para a linguagem das histérias em quadrinhos,
também com suas caracteristicas proprias e especificidades, isto €, sera analisado como
acontece o processo. Na sequéncia — em por que acontece —, serd desenvolvida uma analise

critica acerca dos aspectos sociais, culturais e ideoldgicos que estdo envoltos nestas
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modalidades de publicagdes literarias em formato de quadrinhos, ou seja, serdo abordadas as
questdes relacionadas principalmente ao capital comunicacional e sua apropriagdo e
mercantilizacdo dos bens culturais na sociedade moderna.

Portanto, entende-se que esse tipo de Traducdo Intersemiotica, sendo fomentada
pelas necessidades criadas pela “industria cultural”, faz com que a utilizacdo dessas duas
bases epistemolodgicas se justifique pelo fato de que apenas a primeira — a traducdo
intersemiotica — ndo permite abranger, nem compreender a totalidade concreta que envolve as
intersecdes entre esses dois campos da expressdo artistica, pois é preciso entender ndo apenas
como acontece, formal ou tecnicamente, esse processo; mas também por que essas
transposicBes estdo sendo feitas e se perpetuando no atual contexto historico e cultural. A
relagdo a “induastria cultural” também permite analisar outra forma de transposicdo que esta
vinculada a referenciais externos e valorativos, isto é, a recepcdo de um classico da literatura
— considerado como “cultura superior” —, agora no formato de Historias em Quadrinhos,

consideradas como produto de uma “cultura inferior”, cultura de massa.

4.1 O processo de Traducdo Intersemiotica

Conforme supracitado, a Traducéo Intersemiotica — nesse caso das obras literarias
transpostas para a linguagem dos quadrinhos —, é incentivada pelas necessidades e demandas
criadas pela “industria cultural”, mais precisamente pelo capital editorial. Ou seja, de acordo
com Plaza (2010), o fenbmeno da Traducdo Intersemiltica estaria, no atual contexto
historico-cultural, na mesma linha de continuidade dos processos artisticos anteriores a
mercantilizacdo da cultura, tais como a colagem, a montagem, a interferéncia, as
apropriacgdes, integracdes, fusdes e refluxos de interlinguagens. Porém, distingue-se deles,
hoje, pela atividade intencional e explicita que incentiva o processo de traducdo intersemidtica
ndo mais como atividade artistica do espirito ou como expressdo e manifestacdo criativa do
ser humano, mas sim como uma producdo voltada para a constituicio de uma nova
mercadoria cultural, que se estabelecera enquanto tal apenas em funcdo de interesses cujo

valor essencial ndo é mais o estético, mas sim o de troca e o de pertencimento.

A arte contemporanea ndo é, assim, mais do que uma imensa e formidavel
bricolagem da histéria em interacdo sincrbnica, onde 0 novo aparece raramente, mas
tem a possibilidade de se presentificar justo a partir dessa interacdo. O periodo atual
caracteriza-se pela coexisténcia dos periodos anteriores que, isolados ou
combinados, fornecem-nos as condi¢Bes infra-estruturais para o desenvolvimento
material da arte como esfera da superestrutura (PLAZA, 2010, p. 12).
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Nesse contexto, no qual as intersecdes entre 0s campos da expressdo artistica ndo
representam mais apenas uma manifestacao criativa do ser humano, mas sim e principalmente
a criacdo de um novo produto que, legitimado por interesses diversos dos agentes da esfera
artistica, torna-se potencialmente mercadologico, sera analisado o conto A Cartomante e sua
respectiva transposicao para a linguagem dos quadrinhos.

Escrito por Machado de Assis no ano de 1884, o conto teve sua publicacdo
original no jornal Gazeta de Noticias do Rio de Janeiro, que ja circulava desde meados de
1875. Posteriormente, o conto (juntamente com outros) foi escolhido entre aqueles
considerados os mais apreciados pelo publico e, desse modo, foi também publicado em livros,
podendo ser hoje encontrado nas colecfes Varias Histdrias e em Contos: Uma Antologia. 1sso
significa que, assim como outras obras do mesmo periodo, o conto A Cartomante, no
momento de sua publicacdo original em folhetins, resultou em sucesso imediato,

principalmente devido ao publico feminino, pois:

Como traco importante, devido ao seu desenvolvimento social do Segundo Reinado,
mencionemos o papel das revistas e jornais familiares, que habituaram os autores a
escrever para um publico de mulheres, ou para os serfes onde se lia em voz alta. Dai
um amaneiramento bastante acentuado que pegou em muito estilo; um tom de
cronica, de facil humorismo, de pieguice, que estd em Macedo, Alencar e até em
Machado de Assis. Poucas literaturas terdo sofrido, tanto quanto a nossa, em seus
melhores niveis, esta influéncia caseira e dengosa, que leva o escritor a prefigurar
um publico feminino e a ele se ajustar (CANDIDO, 2000, p. 85).

Para Candido (2000), os escritores desse periodo se habituaram a escrever para
um publico feminino, simpatico, porém restrito, e suas publicacdes passaram a depender da
aprovacao das elites dirigentes que ja detinham ou controlavam o “capital comunicacional”
daquela época. Assim, esta circunstancia, ligada a uma esmagadora maioria de iletrados, nédo
permitia aos escritores, naquele momento, um dialogo efetivo com a “massa” ou com um
publico de leitores suficientemente vastos que pudessem substituir o apoio e o estimulo
oferecido pelas pequenas elites.

Nesse sentido, 0s costumes e habitos ironizados nestes romances de folhetins —
muitos até caracterizados como critica machadiana a classe dominante —, constituiam-se
apenas de inspiragdo extraida dos comportamentos “privados” e atitudes da emergente classe
burguesa, da qual a maioria dos escritores fazia parte ou frequentava. Tais costumes e
atitudes, aparentemente “secretos”, eram motivos de confabulagdes nos eventos sociais, nos

encontros em cafés, barbearias, etc., sendo depois, em determinado momento, trazidos
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oficialmente a esfera publica em forma de ficcdo e personificados na figura e no
comportamento dos personagens das publicacdes em revista e jornais familiares.

Assim, nesta perspectiva de ridendo castigat mores, ou seja, "“rindo se corrigem 0s
costumes”, que era uma tentativa de denunciar, através do humor ou da catarse, certos habitos
e costumes que eram considerados — por aqueles travestidos de guardides da moral — como
ndo condizentes com o0s principios socialmente aceitos ou por serem ridiculos e
irracionais (ROQUETTE, 1997), o conto A Cartomante, narrado em terceira pessoa, se passa
na cidade do Rio de Janeiro, no ano de 1869, e discorre sobre a historia do casal Vilela e Rita,
que, a partir de uma trama de adultério, sdo envolvidos em um triangulo amoroso com
Camilo, amigo de infancia de Vilela. O destino final dos trés personagens tem como fio
condutor a influéncia das crendices populares e do charlatanismo mistico personificados nas
previsdes e conselhos de uma Cartomante que, em troca de alguns mil-réis, e ndo se
preocupando com as posteriores consequéncias, diz apenas aquilo que a pessoa que lhe
procura deseja ouvir.

A escolha deste conto, como objeto de analise, se da pelo fato de que, por ser uma
narrativa curta, tem o seu processo tradutério — principalmente relacionado aos aspectos
narrativos e linguistico-discursivos — realizado praticamente na integra, diferente de um
romance que, por ser mais amplo, tende a ser reduzido e adaptado em fungédo das necessidades
e objetivos editoriais, distanciando-se do texto original ao ponto de se transformar em outra
obra, tendo apenas a mesma tematica de origem e, assim, perdendo alguns elementos
importantes em relacéo a transposicao signica e, portanto, sendo considerado — a partir de um
processo de traducdo intersemidtica — uma adaptacdo. Esta, mesmo tendo sua relativa
autonomia de acordo com a subjetividade de quem adapta, € uma técnica que depende,
necessariamente, da traducdo intersemiética. Ou seja, 0 que na realidade existem sao
Traducdes, pois toda adaptacdo € a priori uma traducdo intersemidtica, uma vez que € s6 por
meio deste processo intersemiético que o produto final do que se convencionou a chamar de
“adaptac@o” pode se efetivar, seja melhorando ou deformando a obra de origem.

Em outros termos, é a capacidade mental do ser humano em traduzir e transpor
signos — dentro de uma mesma linguagem e, principalmente, para outras — que possibilita que
uma adaptacdo destes seja feita. Logo, a traducdo intersemiotica € a base na qual se
engendram todas as categorias conceituais relacionadas a transposicdo de signos
(ressignificacdo, reinterpretacdo, parafrase, metaforas, etc.). E uma destas categorias é a

“adaptagdo”, sendo ela, portanto, apenas mais um dos recursos utilizados no processo de
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traducdo intersemidtica. Deste modo, o que muitos consideram como “adapta¢do”, na verdade
é, em um sentido mais amplo, uma traducdo intersemidtica.

Isso significa que o conto A Cartomante, no formato de historias em quadrinhos,
ndo é simplesmente uma adaptacdo, mas sim uma traducéo intersemiética. Ou seja, a esséncia
da mensagem traduzida na linguagem quadrinhistica néo se efetiva a partir da supresséo ou da
producdo de um novo signo, mas sim com a potencializacdo do signo ja existente, pois o texto
verbal de origem, além de estar contido na integra da obra traduzida, € auxiliado por
elementos imagéticos que identificam e se aproximam de aspectos e cenarios condizentes ao
contexto historico em que ocorrem os fatos: A cidade do Rio de Janeiro em 1869. E nesse
sentido que o processo que envolve a transposi¢do da obra A Cartomante (ASSIS, 1884) para
os quadrinhos (FEVEREIRO; SPERL, 2006) ndo pode ser caracterizado como uma
adaptacdo, ja que as qualidades materiais e originais do signo literario ndo foram alteradas e,
assim sendo, ndo precisaram de artificios e recursos adaptativos para serem representadas.

Isso caracteriza, portanto, uma traducdo intersemidtica, pura e simples, pois:

Adaptar, por sua vez, tem raiz na ideia de aproximagdo. Sendo assim, quando
comparadas com o original, uma adaptacéo e uma traducéo formam, de certo modo,
um fracasso. Por que, entdo, se ressalta a importancia e o prestigio delas? Porque é
exatamente nessa diferenca em relagdo ao original que se insere a inventividade do
tradutor e do adaptador, para produzir a recriacdo que transforma um texto em outro
texto com forc¢a prépria (CADEMARTORI, 2009, p. 68-69).

Desta forma, o que se enfatiza aqui é o processo de traducgdo intersemidtica que, a
partir de uma possivel “fidelidade” a qualidade estética do texto original, tende a se
enriquecer qualitativamente, isto €, desenvolver e multiplicar os elementos signicos e, nesse
sentido, contribuir para o enriquecimento semiotico e aprecia¢do da obra traduzida, assim

como valorizar e expandir a gama significativa daquilo que o texto original representa.

4.1.1 Como acontece?

De tal modo, e de acordo com o que fora supracitado, serdo agora apresentadas e
analisadas algumas etapas que configuraram o processo de traducdo intersemidtica do conto
A Cartomante (ASSIS, 2002 [1884]) para o formato de histérias em quadrinhos
(FEVEREIRO; SPERL, 2006), delineando também suas respectivas especificidades:
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FIGURA 1: Capa

LITERATURA
EMYRUAPRINHOS

MACHADO DE ASSIS

(FEVEREIRO; SPERL, 2006)

O primeiro aspecto a ser observado é a capa da revista, também conhecido na
linguagem dos quadrinhos como Splash Page. Este funciona como uma espécie de introdugéao
a narrativa que se segue, procurando mostrar elementos que prendem a atengdo e,
consequentemente, incitem a leitura. Nesta capa ja se percebe um indicativo sobre o que sera
apresentado nas paginas seguintes, pois o leitor é introduzido diretamente na atmosfera da
historia, fazendo com que ele perceba alguns elementos nela envolvidos e imagine a trama dai

decorrente como um espetaculo catartico'® que necessita ser apreciado.

90 termo catarse, como uma expressdo estética, tem sua origem na Poética de Arist6teles, e esté relacionado &
tragédia, enquanto género artistico. Aristoteles desenvolve o termo para designar um efeito de purificacéo, de
agradavel alivio, que se realiza no homem ao chocar-se com elementos de uma peca tragica que, pela imitagao
sublime e préxima dos conflitos humanos, suscita na audiéncia o terror e a piedade, e com isso leva-os a
purificacdo de tais afetos, gerando calma, serenidade e alivio por nao ser um fato real que os afeta diretamente.
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Porém, conforme Santaella e No6th (1999), a relacdo entre a imagem e seu
contexto verbal é intima e variada, ou seja, a imagem pode potencializar a absor¢do de um
texto verbal, tal como o texto pode esclarecer a imagem. Logo, a mensagem apresentada na
capa através de uma imagem, referenciada apenas pelo titulo da obra, s consegue introduzir
o leitor na trama a partir de esclarecimentos prévios sobre a tematica do enredo, que, por
conseguinte, esclarecem a imagem. Assim, de acordo com Santaella e N6th (1999, p. 53),
uma imagem, por si sO, ndo é suficiente sem 0 conhecimento que a esclarece, pois, a
interpretacdo que se possa dar a uma imagem pode ser generalizada pelas mensagens do
contexto imagético; e isso indica que “o contexto mais importante da imagem ¢é a linguagem
verbal.”, seja de forma implicita ou explicita.

Nessa mesma perspectiva, Pina (2012) afirma que uma criacdo, ao incorporar a
visdo do seu criador, necessita dialogar com a visdo do outro, o receptor. E para que esse
dialogo se efetive, a leitura deve acionar o “horizonte de expectativas” do receptor, isto €, o
conhecimento que este possui sobre a tematica relacionada a obra e sobre o0s elementos que a
compde. Em outras palavras, e de acordo com Jauss (1994), uma obra que surge ndo se
apresenta como novidade absoluta no interior de um espaco vazio, mas sim por intermédio de
avisos, sinais visiveis e invisiveis, tracos familiares ou indica¢es implicitas que predispde
seu publico para recebé-la de uma maneira bastante definida. Em um primeiro momento ela
desperta a lembranca do ja lido, ensejando logo de inicio expectativas quanto ao “meio e fim”,
e conduzindo o leitor a determinada postura emocional e, com tudo isso, antecipando um
horizonte geral que venha a ser compreendido.

Assim, a capa funciona como a embalagem da revista, proporcionando com seus
elementos imagéticos um efeito auxiliar na identificacdo e absorcdo do texto. Ela serve ao
mesmo tempo de cartaz e de panfleto explicativo, pois divulga a obra a partir de um novo
suporte e incentiva 0 acesso ao seu respectivo contetdo: uma histéria que narra um triangulo
amoroso, envolvendo uma trama de mistério, traicdo e adultério. A utilizacdo de cores fortes
na imagem, tendo o vermelho em realce e entrelacado com o preto, ja destaca um contexto
narrativo que sugere paixao e morte, além de outras simbologias destas cores — culturalmente
perpetuadas no imaginério popular — tais como sexo, emocdo, violéncia, adverténcia,
proibicdo etc. para o vermelho; e tristeza, mistério, medo, azar, negacao etc. para o preto.

No entanto, essas associacdes de cores ndo sdo percebidas em relacdo a suposta
mensagem contida nelas, pois s@o, na maioria das vezes, vistas apenas nos seus aspectos

estéticos.
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Um exemplo de que a associacao é dependente de aspectos culturais € a cor branca.
No ocidente ela é associada a pureza e a alegria, sendo muito usada por noivas no
dia de seu casamento. No oriente, é a cor da morte e dor, sendo o vermelho a cor
convencional para o vestido de noiva. [...] As cores determinam efeitos psicolégicos
sobre as pessoas expostas a elas e, ao utiliza-las de forma adequada, contribuem para
a construcdo das marcas, identidades, expressdes e atitudes, com seu significado
determinado pela cultura. [...] a cor da a imagem a possibilidade de trazer uma
informacdo mais completa da realidade; uma vez que o0 mundo humano é de cores.
Entretanto, o emprego da cor leva a pessoa frequentemente a considerar mais o
aspecto estético da imagem do que a mensagem nela contida (WITTER; RAMOS,
2008, p. 39-40).

Para Debord (1997), a linguagem do espetaculo é constituida por signos que séo,
ao mesmo tempo, o principio e a finalidade Gltima da producdo do espetaculo. Nesse caso, 0
gue na obra literaria se torna evidente somente ao final da leitura, pela falta de indicativos
iconicos que a antecedem — a excecdo seria uma curta sinopse verbal que também néo
indicaria muito além do necessario —, na obra em quadrinhos a capa ja se constitui como um
componente potencializador que sintetiza aspectos esséncias a trama e situa o leitor no tempo
e no espaco, orientando a respeito de certas expressfes ou percepgdes dos personagens.
Assim, outros elementos se sobressaem na apresentacdo da obra, como os olhos em destaques,
centralizados na capa e situados dentro de um Quadro de detalhe (ou close-up), cuja fungédo é
focalizar diretamente e de forma reciproca aquele que também direciona seu olhar a capa, isto
é, o leitor. O olhar em evidéncia pertence a personagem que da nome a obra, ou seja, A
Cartomante, sendo esta descrita, no interior da obra, apenas como “uma mulher de quarenta

anos, italiana, morena e magra, com grandes olhos sonsos e agudos” (ASSIS, 2002, p. 156).

FIGURA 2: olhos em destaque na capa

PR

(FEVEREIRO; SPERL, 2006)

Os objetos de trabalho da cartomante, as cartas do baralho, aparecem também em
perspectiva maior e sobrevoando o trio de personagens, em perspectiva menor, composto por
dois homens e, ao centro, uma mulher, no meio deles. Cada carta se distribui diametralmente

proximo a um dos personagens. A Dama de Copas paira sobre a cabeca de Rita, ao centro da



132

pagina: esta carta, no tar, significa empatia, afinidade e generosidade, estando relacionada a
pessoas que conseguem dar o seu apoio incondicional a quem dele necessita. O Valete de
Copas se posiciona ao lado esquerdo, junto a Camilo: esta carta indica a presenca de um novo
amor, jovem e imaginativo, propiciando o inicio de novas relacbes amorosas. E 0 Rei de
Espadas que se coloca ao lado direito, proximo a Vilela: segundo o tard, esta é a carta mais
poderosa, na medida em que utiliza o seu poder intelectual para resolver quaisquer problemas
com que se depare e ao mesmo tempo influenciar todos ao seu redor a pensar e discutir novas

ideias e pontos de vista.

FIGURA 3: A Dama, o Valete e o Rei

2006)

Esses elementos que completam a Splash Page aparecem abaixo da imagem dos
olhos que estdo em destaque, e se apresentam dentro de um Quadro Total ou de Conjunto, no
qual se enfatiza principalmente o trio de personagens com suas indumentérias tipicas que
aludem a uma determinada época do passado. Nesse quadro aparece também ao fundo — e
indicando o caminho a ser tomado pelos personagens —, 0 morro da Urca, uma representacdo
simbdlica do espaco no qual a acdo se desenvolve: um bairro nobre da zona sul na cidade do
Rio de Janeiro.

E na apreensdo do simbdlico que a literatura se elabora enquanto veiculo de
transmissdo de uma cultura e registro histdrico. Nesse sentido, a partir da pagina de
apresentacdo e titulagdo ja se percebe que a originalidade e qualidade dos elementos signicos
da narrativa ao serem traduzidos foram potencializados em suas fungdes simbolicas objetivas,
isto &, 0 que o texto verbal permite apreender — como espaco, tempo e seus respectivos
aspectos histdricos e culturais —, foi complementado em forma de imagens pela percepgéo dos
artistas-tradutores. Mas, este complemento sé é possivel devido aos indmeros recursos

disponiveis pela linguagem dos quadrinhos e pela sua especificidade de poder mesclar o
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verbal e o ndo-verbal que correspondem também ao dito e ao ndo-dito, ou como afirma Iser
(1996), apenas a imaginacgdo € capaz de captar aquilo que ndo foi diretamente dado, fazendo
com que a estrutura de um texto, ao estimular uma sequéncia de imagens relacionadas a
conhecimentos precedentes, se traduza na consciéncia receptiva do leitor.

9511

Conforme Pina (2012), esta “modalidade de adaptacdo literaria”" seria uma das

“iscas” que devem ser utilizadas para pescar o arisco leitor contemporaneo, pois:

As adaptacGes de obras literarias promovem, sim, certa conducao do ato de ler, por
concretizarem, no papel impresso, uma leitura ja feita. Mas, também, permitem que
os leitores, que ainda ndo tém um grande repertorio a ser posto em agdo no ato da
leitura, se identifiquem mais intensamente com as personagens e suas a¢fes, com a
trama e suas ideias. As obras-fontes imprimem aos jovens leitores contemporaneos
uma série de obstaculos que os quadrinhos relativizam. A representacdo visual é
uma alternativa muito interessante nesse sentido (PINA, 2012, p. 92).

A Cartomante — enguanto obra literaria, por meio do texto; e Histéria em
Quadrinhos, por meio da mescla entre texto e imagens —, apresenta uma trama que Se passa na
cidade do Rio de Janeiro, no ano de 1869, e se configura a partir de quatro personagens: Rita
com trinta anos, sendo casada com o advogado Vilela, um homem de vinte e nove anos que,
apesar da pouca idade, possuia uma fisionomia grave que o fazia parecer mais velho que a
esposa. Camilo, considerado um ingénuo, tem vinte e seis anos, e tornou-se um funcionario
publico contra a vontade do pai que, antes de falecer, queria ver o filho ser médico. Mas,
Camilo preferiu ndo ser nada, até que a mde lhe arranjou um bom cargo publico. E a
cartomante, que d& nome ao romance, € caracterizada apenas como uma italiana de

aproximadamente 40 anos de idade, magra e morena, com grandes olhos sonsos e agudos:

Vilela, Camilo e Rita, trés nomes, uma aventura e henhuma explicac¢do das origens.
Vamos a ela. Os dois primeiros eram amigos de infancia. Vilela seguiu a carreira de
magistrado. Camilo entrou no funcionalismo, contra a vontade do pai, que queria vé-
lo médico; mas o pai morreu, e Camilo preferiu ndo ser nada, até que a mae lhe
arranjou um emprego publico (ASSIS, 2002, p. 150).

! Nesse caso seria uma modalidade de “Tradugo Intersemidtica”, uma vez que a expressio “adaptagdo literaria”
é entendida neste trabalho como “Traducdo Intersemidtica de uma obra literaria”, e ndo simplesmente como uma
expressdo limita e reducionista. Ou seja, “adaptagdo” nada mais é que um nome dado ao resultado final de um
complexo processo tradutorio.
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FIGURA 4: Traducéo intersemiotica da citacdo acima
VILELA, CAMILO E RITA, l VILELA SEGUIL A CARREIRA DE MAGISTRADO.

TRES NOMES, UMA AVENTURA
E NENHUMA EXPLICACAO
PAS ORIGENS. VAMOS A ELA.

OS POIS PRIMEIROS ERAM
AMIGOS DE INFANCIA...

CAMILO ENTROU NO
FUNCIONALISMO...

AR |3 N "' ... ATE QUE A MAE |
/AR < N LHE ARRANIOU LM
W EMPREGO PLUBLICO.

.. MAS O PAI MORREL... B

(FEVEREIRO; SPERL, 2006, p. 10)

No principio de 1869, voltou Vilela da provincia, onde casara com uma dama
formosa e tonta; abandonou a magistratura e veio abrir banca de advogado. Camilo
arranjou-lhe casa para os lados de Botafogo, e foi a bordo recebé-lo.
— E o senhor? Exclamou Rita, estendendo-lhe a m&o. N&o imagina como meu
marido é seu amigo, falava sempre do senhor (ASSIS, 2002, p. 150).



FIGURA 5: Traducdo intersemidtica da citagdo acima

NO PRINCIPIO DE 1869, VOLTOU VILELA DA PROVINCIA, ONDE CASARA COM LIMA DAMA
FORMOSA E TONTA; ABANPONOU A MAGISTRATURA E VEIO ABRIR BANCA DE ADVOBGADO.
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CAMILO ARRANJOUL-LHE CASA PARA OS LAPOS
DE BOTAFOBO, E FOI A BORPO RECEBE-LO.
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NAO IMAGINA
MEU MARIDO € SEU
AMIBO, FALAVA SEMPRE
DO SENHOR.

B

(FEVEREIRO; SPERL, 2006, p. 11)
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Durante o desenvolvimento da narrativa, sabe-se que Rita e Camilo tornaram-se

amantes, passando a se encontrar durante muito tempo as escondidas, até que um dia Camilo

comegou a receber cartas andnimas, falando sobre a traicdo e ameacando revelar tudo a

Vilela. Devido a isso e com medo do que poderia acontecer, Camilo resolveu se afastar de

Rita e acabou sumindo. Tal atitude fez com que Rita imaginasse que o0 seu amante ndo a

desejava mais e, preocupada com a situacdo, ela entdo resolve procurar uma cartomante para

saber se Camilo ainda a amava. Alguns dias depois, 0s dois amantes se reencontraram e Rita

Ihe contou sobre a visita a cartomante e suas previsdes de felicidades para os dois:
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Um dia, porém, recebeu Camilo uma carta anénima, que lhe chamava imoral e
pérfido, e dizia que a aventura era sabida de todos. Camilo teve medo, e, para
desviar as suspeitas, comegou a rarear as visitas a casa de Vilela. Este notou-lhe as
auséncias. Camilo respondeu que o motivo era uma paixao frivola de rapaz. Candura
gerou astlcia. As auséncias prolongaram-se, e as visitas cessaram inteiramente.
Pode ser que entrasse também nisso um pouco de amor-prdprio, uma intencdo de
diminuir os obséquios do marido, para tornar menos dura a aleivosia do ato (ASSIS,
2002, p. 153).

FIGURA 6: Tradugao intersemiética da citagdo acima

um DIA, POREM, ..QUE LHE CHAMAVA IMORAL | | cAmILO TEVE MEPO...
£ PERFIDO, E DIZIA QUE

A AVENTLIRA ERA SABIDA DE
TOPOS.

().

...E, PARA DESVIAR AS SUISPEITAS, COMECOL
A RAREAR AS VISITAS A CASA DE VILELA.

ESTE NOTOU-LHE AS AUSENCIAS. CAMILO
RESPONPEL QUE O MOTIVO ERA IMA PAIXAO
FRIVOLA DE RAPAZ. CANDURA GEROU ASTUCIA. |

AS AUSENCIAS
PROLONGARAM-SE,
E AS VISITAS
CESSARAM
INTEIRAMENTE.

PODE SER QUE ENTRASSE TAMBEM NISSO Lim POLCO
AMOR-PROPRIO, UMA INTENGAO DE PIMINUIR OS OBSEQUIOS
DO MARIPO, PARA TORNAR MENOS DURA A ALEIVOSIA PO ATO.

(FEVEREIRO; SPERL, 2006, p. 17)
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Foi por esse tempo que Rita, desconfiada e medrosa, correu a cartomante para
consulta-la sobre a verdadeira causa do procedimento de Camilo. Vimos que a
cartomante restituiu-lhe a confianga, e que o rapaz repreendeu-a por ter feito o que
fez. Correram ainda algumas semanas. Camilo recebeu mais duas ou trés cartas
andnimas (ASSIS, 2002, p. 153).

FIGURA 7: Traducdo intersemidtica da citacdo acima

FOI POR ESSE TEMPO QUE RITA, PESCONFIADA
E MEPROSA, CORREL A CARTOMANTE PARA

CONSULTA-LA SOBRE A VERDADEIRA CALISA PO
PROCEDPIMENTO DE CAMILO.

VIMOS QUE A CARTOMANTE
RESTITUILI-LHE A CONFIANGA. ..

QUE O RAPAZ REPREENDEL-A POR TER FEITO O QUE FE2. CORRERAM AINDA ALGLMAS

E
SEMANAS. CAMILO RECEBEL MAIS DUAS OU TRES CARTAS ANONIMAS...

(FEVEREIRO; SPERL, 2006, p. 18)

Tal atitude fez com que Camilo zombasse dela por procurar esses artificios, ja que
ele ndo acreditava em nenhum tipo de crendices, nem mesmo a religido que a mée lhe incutiu,
mas que aos vintes anos desapareceram. Segundo Camilo, seu amor era verdadeiro e que

apenas eles, mais ninguém, poderia dizer isto:

Hamlet observa a Horécio que hd mais cousas no céu e na terra do que sonha a nossa
filosofia. Era a mesma explicacdo que dava a bela Rita a0 moc¢o Camilo, numa
sexta-feira de novembro de 1869, quando este ria dela, por ter ido na véspera
consultar uma cartomante; a diferenca é que o fazia por outras palavras.

— Ria, ria. Os homens sdo assim; ndo acreditam em nada. Pois saiba que fui, e que
ela adivinhou o motivo da consulta, antes mesmo que eu lhe dissesse o que era.
Apenas comecou a botar as cartas, disse-me: "A senhora gosta de uma pessoa..."
Confessei que sim, e entdo ela continuou a botar as cartas, combinou-as, e no fim
declarou-me que eu tinha medo de que vocé me esquecesse, mas que ndo era
verdade...

— Errou! Interrompeu Camilo, rindo (ASSIS, 2002, p. 149).
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FIGURA 8: Traducdo intersemidtica da citagdo acima

A _CAMFEMAN:

HAMLET OBSERVA A HORACIO QUE HA MAIS COLSAS NO
CEL E NA TERRA DO QUE SONHA A NOSSA FILOSOFIA.

ERA A MESMA EXPLICA
Pe NOVEMBRO PE 1869, QUANPO ESTE RIA PELA, POR

O QUE DAVA A BELA RITA AO MOCO CAMILO, NUMA SEXTA-FEIRA
? IDO NA VESPERA CONSLL TAP UmA

CARTOMANTE; A Dlﬂl?EN;A E QUE O FAZIA POR OUTRAS PALAVRAS. ppr

1A. OS HOMENS SAO ASSIM;
O ACREDITAM EM NADA,
POIS SAIBA QUE FUI, € QUE ELA
ADIVINHOU O MOTIVO DA CONSLLTA,
ANTES MESMO QUE EU LHE DISSESSE
O QUE ERA. APENAS COMECOU
A BOTAR AS CARTAS, DISSE-ME:
"A SENHORA BOSTA DE UMA PESSOA..!

RIA,

CONFESSE! QUE SIM,
& ENTAO BLA CONTINLIOU
A BOTAR AS CARTAS,
COMBINOL-AS, & NO FiM
DECLAROL-ME GUE ELl TINHA
MEDO DE GLE V

ME ESQUECESSE, MAS
N\ GQUE NAO ERA VERDADE...

(FEVEREIRO SPERL 2006, 0.3)

— Néo diga isso, Camilo. Se vocé soubesse como eu tenho andado, por sua causa.
Vocé sabe; ja Ihe disse. N&o ria de mim, nao ria...

Camilo pegou-lhe nas mdos, e olhou para ela sério e fixo. Jurou que lhe queria
muito, que 0s seus sustos pareciam de criangca; em todo o caso, quando tivesse
algum receio, a melhor cartomante era ele mesmo. Depois, repreendeu-a; disse-lhe
que era imprudente andar por essas casas [...] (ASSIS, 2002, p. 149).



FIGURA 9: Traducdo intersemid

tica da citacdo acima

NBO DIGA 1550, ”ﬁm
SE VOCE SOLBESSE COMO EU
TENHO ANDAPO, POR SUA CALISA
_VOCE $ABE; JA LHE DISSE,
NAO RIA DE mim, NAO RIA...
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CAMILO PEGOU-LHE NAS MAOS,
E OLHOU PARA ELA SERIO E FIXO.

JUROU QUE LHE QUERIA MUITO,
QUE OS SEUS SUSTOS PARECIAM
PE CRIANCA; EM TOPO O CASO,
QUANPO TIVESSE ALGLUM RECEIO,
A MELHOR CARTOMANTE ERA
ELE MESMO.

DEPOIS, REPREENDELI-A;
DISSE-LHE QUE ERA
IMPRUPENTE ANDAR POR
ESSAS CASAS. VILELA POPIA
L <ABE-10, E DEPOS...

QUAL SABER!
TIVE MUITA CAUTELA,
AO ENTRAR NA CASA.

ONDE £
A CASAZ

A

(FEVEREIRO; SPERL, 2006, p. 4)
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N&o queria arrancar-lhe as ilusbes. Também ele, em crianga, e ainda depois, foi
supersticioso, teve um arsenal inteiro de crendices, que a mée lhe incutiu e que aos
vinte anos desapareceram. No dia em que deixou cair toda essa vegetacao parasita, e
ficou s6 o tronco da religido, ele, como tivesse recebido da mde ambos 0s ensinos,
envolveu-o0s na mesma duvida, e logo depois em uma s6 negacéo total. Camilo ndo
acreditava em nada. Por qué? N&o poderia dizé-lo, ndo possuia um s6 argumento:
limitava-se a negar tudo. E digo mal, porque negar é ainda afirmar, e ele ndo
formulava a incredulidade; diante do mistério, contentou-se em levantar os ombros,
e foi andando (ASSIS, 2002, p. 149-150).



FIGURA 10: Traducéo intersemiQtica da citacdo acima

TAMBEM ELE, EM CRIANCA, E AINDA DEPOIS,
FOI SUPERSTICIOSO, TEVE Lim ARSENAL INTEIRO
DE CRENPICES, QUE A MAE LHE INCUTILL...

74

NO DIA EM GUE DEIXOU CAIR TODA
ESSA VEGETACAO PARASITA,
E FIcou $6 O TRONCO DA RELIGIRO...

N
A

SN

= i 1‘
... ELE, COMO TIVESSE RECEBIDO DA MAE AMBOS
OS ENSINOS, ENVOLVEL-0S NA MESMA DUVIDA...

..E LOGO DEPOIS EM
UmA $O NEGACAO TOTAL.

CAMILO NAO
ACREDITAVA
EM NADA.
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NAO PODERIA PI2ZE-LO, NAO
POSSUIA Um ARGLUMENTO:
LIMITAVA-SE A NEGAR TLDO.

ey 5 E DIGO MAL, PORGLE

YA | NEGAR E AINDA AFIRMAR,

N ; E ELE NAO FORMULAVA
L O A INCREDPULIPADE...

... CONTENTOU-SE EM !
LEVANTAR OS OMBROS...| ) ... E FOI ANPANDOQ...

(FEVEREIRO; SPERL, 2006, p. 7)

Passado algum tempo, Vilela envia uma carta a Camilo pedindo que ele
aparecesse urgentemente em sua casa, 0 que deixou o amante apavorado ao imaginar que o
marido havia descoberto sobre a traicdo. Mas, quando Camilo estava indo a casa de Vilela, no
meio do caminho uma carroca danificada o fez parar e perceber que estava em frente a casa da
cartomante; e mesmo ndo acreditando nessas coisas ele entra, pois parecia ser “obra do
destino” a carroca ter quebrado logo ali. Ap6s consultar as cartas, a cigana disse que ele nédo
deveria se preocupar, j& que ndo tinha nada o que temer, pois 0 marido ndo sabia da traicdo e

gue os amantes seriam felizes com seu amor.
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[...] estando na reparticdo, recebeu Camilo este bilhete de Vilela: "Vem ja, ja, a
nossa casa; preciso falar-te sem demora." Era mais de meio-dia. Camilo saiu logo;
na rua, advertiu que teria sido mais natural chama-lo ao escrit6rio; por que em casa?
Tudo indicava matéria especial, e a letra, fosse realidade ou ilusdo, afigurou-se-lhe
trémula. Ele combinou todas essas coisas com a noticia da véspera.

[...]

O tempo voava, e ele ndo tardaria a entestar com o perigo. Quase no fim da Rua da
Guarda Velha, o tilburi teve de parar, a rua estava atravancada com uma carroga, que
caira. Camilo, em si mesmo, estimou o obstaculo, e esperou. No fim de cinco
minutos, reparou que ao lado, a esquerda, ao pé do tilburi, ficava a casa da
cartomante, a quem Rita consultara uma vez, e nunca ele desejou tanto crer na licdo
das cartas. Olhou, viu as janelas fechadas, quando todas as outras estavam abertas e
pejadas de curiosos do incidente da rua. Dirse-ia a morada do indiferente Destino.
[...]

Deu por si na calcada, ao pé da porta: disse ao cocheiro que esperasse, e rapido
enfiou pelo corredor, e subiu a escada. A luz era pouca, os degraus comidos dos pés,
0 corrimao pegajoso; mas ele ndo, viu nem sentiu nada. [...] Veio uma mulher; era a
cartomante. Camilo disse que ia consulta-la, ela fé-lo entrar. [...] Era uma mulher de
quarenta anos, italiana, morena e magra, com grandes olhos sonsos e agudos.

Voltou trés cartas sobre a mesa, e disse-lhe:

— Vejamos primeiro o que é que o traz aqui. O senhor tem um grande susto...
Camilo, maravilhado, fez um gesto afirmativo.

— E quer saber, continuou ela, se Ihe acontecera alguma coisa ou néo...

— A mim e a ela, explicou vivamente ele.

A cartomante ndo sorriu: disse-lhe s6 que esperasse [...].

— As cartas dizem-me...

Camilo inclinou-se para beber uma a uma as palavras. Entdo ela declarou-lhe que
ndo tivesse medo de nada. Nada aconteceria nem a um nem a outro; ele, o terceiro,
ignorava tudo. N&o obstante, era indispensavel muita cautela: ferviam invejas e
despeitos. Falou lhe do amor que os ligava, da beleza de Rita... Camilo estava
deslumbrado. A cartomante acabou, recolheu as cartas e fechou-as na gaveta.
(ASSIS, 2002, p. 154, 155, 156, 157).

FIGURA 11: Traducdo intersemiotica do ultimo paragrafo da citacdo acima
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AMILO INCLINOU-SE
PARA BEBER LUMA
A UMA AS PALAVRAS

ENTAO ELA DECLAROU-LHE QUE
NAO TIVESSE MEDO DE NAPA

NADA ACONTECERIA NEM A LM NEM A
OUTRO; ELE, O TERCEIRO, IGNORAVA TUDO

NAO OBSTANTE, ERA INDISPENSAVEL MUITA
CAUTELA: FERVIAM INVEJAS E DESPEITOS
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A CARTOMANTE ACABOL,
RECOLHEU AS CARTAS...

(FEVEREIRO; SPERL, 2006, p. 33-34)

Aliviado e acreditando na cartomante, Camilo seguiu tranquilamente e feliz até a
casa de Vilela. Percebia agora que o bilhete enviado pelo amigo era uma mera e amistosa
solicitacdo de visita, ou entdo que Vilela, a despeito de um novo negdcio, queria ouvir 0 seu
conselho. Ao chegar a casa, deparou com o marido transtornado e viu, logo ao fundo, Rita
morta ensanguentada, estirada sobre o canapé. Camilo, sem tempo de reacdo, é agarrado e
atingido com dois tiros, caindo morto no chao. Vilela apenas o esperava para vingar sua

traigéo:

Tudo Ihe parecia agora melhor, as outras coisas traziam outro aspecto, 0 céu estava
limpido e as caras joviais. Chegou a rir dos seus receios, que chamou pueris;
recordou os termos da carta de Vilela e reconheceu que eram intimos e
familiares. [...] A verdade é que o coracdo ia alegre e impaciente, pensando nas
horas felizes de outrora e nas que haviam de vir. [...]

Dai a pouco chegou a casa de Vilela. Apeou-se, empurrou a porta de ferro do jardim
e entrou. A casa estava silenciosa. Subiu os seis degraus de pedra, e mal teve tempo
de bater, a porta abriu-se, e apareceu-lhe Vilela.

— Desculpa, ndo pude vir mais cedo; que ha?

Vilela ndo Ihe respondeu; tinha as fei¢des decompostas; fez-lhe sinal, e foram para
uma saleta interior. Entrando, Camilo ndo p6de sufocar um grito de terror: ao fundo
sobre 0 canapé, estava Rita morta e ensanguentada. Vilela pegou-o pela gola, e, com
dois tiros de revolver, estirou-o morto no chdo (ASSIS, 2002, p. 159).
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FIGURA 12: Traducéo intersemiotica do ultimo paragrafo da citacdo acima

[sugi Os seIs PEGRALS DE PEDRA, VILELA NAO LHE
E MAL TEVE TEMPO DE BATER, A PORTA RESPONDEL;
ABRIU-SE, E APARECELI-LHE VILELA. TINHA AS FEl g&ss
- DECOMPOSTAS
N
DESCULPA, NAO
PUDE VIR MAIS CEDO;

QUE HAZ

. FE2-LHE SINAL, E FORAM ENTRANDO, CAMILO NAO PODE
PAPA umA SALETA INTERIOR, SUFOCAR UM GRITO PE TERROR...
: \ \
\ &
\Q\ \ N\~
\
N )

.. AO FUNDO, SOBRE O CANAPE, ESTAVA RITA
MORTA E ENSANGLIENTADA.

— - < 3 .-"‘ |
2
\ -
N \ VILELA PEGOL-O
> PELA BOLA, E,

cOMm POIS TIROS
DE REVOLVER, W)
/c;,m?ouoo morTo |l

(FEVEREIRO; SPERL, 2006, p 42)

Nesse processo continuo de traducdo intersemidtica, o texto literario, quando
adequado a linguagem dos quadrinhos, tem seus elementos signicos reinterpretado e
ressignificado em funcdo da percepcdo interpretativa e repertério cultural do tradutor, e a

partir dos recursos especificos oferecidos por essa linguagem artistica. Ou seja:

Os adaptadores sdo, antes de tudo, leitores. As adaptacdes resultam de seus atos de
ler, portanto, sdo produtos de subjetividades temporal e culturalmente relacionadas.
Antes de nds, leitores das adaptacdes e obras-fontes, eles introduziram-se entre as
linhas dos textos adaptados e dessa atividade meio marginal que resultam os
volumes de literatura em quadrinhos. Eles leram as obras-fontes e foram lidos nelas
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e por elas. Isso é arte, em duas perspectivas simultaneas, a de quem cria e a de quem
frui (PINA, 2012, p.62-63).

No caso da obra A Cartomante, os signos foram lidos na obra impressa,
assimilados icénicamente com conhecimentos prévios dos tradutores, e assim ganharam
visualidade, ndo simplesmente transformando-se — de maneira adaptada — em outros signos,
mas sim multiplicando-se em outros a partir dos signos ja existentes, pois o texto literario
continua em toda a sua integra nos quadrinhos, sem nenhuma alteracdo e acompanhando a sua
respectiva representacdo simbolica. Assim, nessa perspectiva de traducdo, a representacéo
simbdlica comega seu processo semiodtico de onde a literatura para, isto €, comeca pela
imagem e sequenciagdo desta, que sao respectivamente provocadas pelas palavras a partir das

subjetividades epistemoldgicas e culturais de quem as ler. Em outros termos:

Na obra-fonte, as imagens verbais s&o lidas e traduzidas pela imagina¢éo do leitor de
acordo com seu repertorio e seu horizonte de expectativas. No ato da leitura da
adaptacdo, a crianga (ou jovem) ndo tem somente a linguagem verbal para provocar
sua imaginagdo, ela também é instigada pelo ndo-verbal. Isso implica um duplo
assedio ao imaginario do leitor. Tal complexificacho do lido instaurada pela
linguagem quadrinhistica estd vem longe de “facilitar” a interagdo texto/leitor, mas,
ainda assim, pode torna-la bem mais divertida e interessante (PINA, 2012, p. 116).

As imagens oriundas do processo de traducdo do texto literario, ao serem
materializadas para o formato de histérias quadrinhos, tendem a ser multiplicadas em virtude
dos recursos que a nova linguagem de destino proporciona, potencializando assim a narrativa
original em todos os seus aspectos. Nesse sentido, outros elementos especificos da arte
quadrinhistica contribuiram para a constituicdo das representacdes iconicas da narrativa
traduzida. Sdo os elementos pormenores, isto €, as partes que constituem o todo, e estdo
relacionados principalmente ao enquadramento, ao angulo de visdo e as suas respectivas
funcbes que, ao funcionar como uma camera por meio da voz do narrador, possibilitam a
interacdo entre as duas midias, transformando o texto verbal em uma historia em quadrinhos.
A voz onisciente do narrador — utilizada para situar o leitor no tempo e no espaco, indicando e
orientando a respeito de mudancas nos fatos, expressdes de sentimentos ou percepcbes dos
personagens —, € representada nos quadros pelas legendas, acompanhando determinado evento
e conferindo-lhe um significado ou esclarecimento. Na obra traduzida, ela é sempre colocada
na parte superior ou inferior do quadro, descrevendo ambientes, precedendo ou sucedendo a

fala e acdo dos personagens.
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Tem-se, assim, na configuracdo das representac@es iconicas da narrativa o Quadro
Geral, que séo aqueles enquadramentos mais amplos, de forma a abranger tanto o personagem
como também todo o cenario que o envolve. Na obra literaria, tal quadro equivale as

descricdes de uma localidade ou de determinado ambiente, formuladas pelo narrador:

FIGURA 13: Exemplo de Quadro Geral

A CASA DO ENCONTRO ERA NA ANTIGA RUA POS BARBONOS,
ONPE MORAVA LUMA COMPROVINCIANA DE RITA.

T

(FEVEREIRO; SPERL, 2006, p. 9)

O Quadro Total ou de Conjunto, representa apenas 0 personagem (ou 0S
personagens), podendo aparecer um pouco do espaco em que a agdo Se passa, mas nao
permitindo ver muitos detalhes do ambiente em torno das figuras humanas. Nesse quadro, a
representacdo do cenario € a menor possivel, sendo focalizado principalmente o aspecto

corporal, como em Fevereiro e Sperl (2006, p. 13):

FIGURA 14: Exemplo de Quadro Total ou de Conjunto

LUNIRAM-SE OS TRES. | oot | G\
A N
‘ ) AT

CONVIVENCIA TROUXE INTIMIDADE.
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O Quadro Médio ou Aproximado sdo os enquadramentos que reproduzem 0s seres
humanos da cintura para cima. Este aspecto da linguagem dos quadrinhos permite que se
tenha mais clareza dos tracos fisiondmicos e expressdes dos personagens, sendo muito

utilizado para cenas que contenham dialogos:

FIGURA 15: Exemplo de Quadro Médio ou Aproximado

BEM, ELI LEVO OS SOBRESCRITOS PARA
COMPARAR A LETRA COM AS DAS CARTAS
QUE LA APARECEREM; SE ALBLUMA FOR
I6UAL, BUARDO-A E RASGO~-A...

i

(FEVEREIRO; SPERL, 2006, p. 19)

Tem-se ainda o Quadro Americano que retrata 0s personagens a partir da altura
dos joelhos, baseando-se na ideia de que, em uma conversacao normal, a percepcéo do outro

com quem se fala, tende a se diluir a partir deste ponto da anatomia humana:

FIGURA 16: Exemplo de Quadro Americano

CAMILO PISSE QUE
1A CONSULTA-LA,
ELA FE-LO ENTRAR. K &8

4\ DALI SUBIRAM AO SOTAO, I
W\ |Por uma escapa Anpa |
1 | | PIOR QUE A PRIMEIRA
| A | mais escura.

(FEVEREIRO; SPERL, 2006, p. 29)
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O Primeiro Quadro se limita ao enquadramento a altura dos ombros da figura
representada, demonstrando e enfatizando a expresséo do personagem e seu estado emocional

naquele momento:

FIGURA 17: Exemplo de Primeiro Quadro

... CAMILO ESTAVA| L
PESLUMBRADPO. [N

(FEVEREIRO; SPERL, 2006, p. 34)

E o Quadro de Detalhe, Pormenor ou Close-up, é o enquadramento que tende a
limitar o0 espaco em torno de um recorte aproximado de alguma parte do corpo de uma figura
humana ou de um objeto em particular. Tem como funcgéo realgar um elemento da figura que

normalmente passaria despercebido ao leitor:

FIGURA 18: Exemplo de Quadro de Detalhe ou Close-up
TUPO LHE PARECIA AGORA MELHOR... ;

... AS OLUTRAS COUSAS TRAZIAM [P
OUTRO ASPECTO, O CEU ESTAVA B
LimPIPO E AS CARAS JOVIALS. [l

(FEVEREIRO; SPERL, 2006, p. 38)
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Outro aspecto importante na configuracdo da obra literaria para o formato de
historias em quadrinhos foram os angulos de visdo. Estes representam a perspectiva de como
o0 autor-criador deseja que determinada cena narrada no texto literario seja observada pelo
leitor. Eles se dividem, basicamente, em trés tipos:

Angulo de visdo médio que corresponde & cena observada como se estivesse
acontecendo a altura dos olhos de quem ler. Esse angulo é o mais comum, sendo normalmente

utilizado em cenas de ac¢do mais lenta, conforme em Fevereiro e Sperl (2006, p. 15):

FIGURA 19: Exemplo de angulo de visdao médio

um DA, FAZENDO ELE ANOS, RECEBEL DE VILELA ... E FOI ENTAO QUE ELE PODE

UMA RICA BENGALA DE PRESENTE E DE RITA APENAS LER NO PROPRIO CORACAO, NAO

UM CARTAO COM UM VULGAR CUMPRIMENTO A LAPIS... CONSEBGLIA ARRANCAR OS OLHOS
% PO BILHETINHO. [T7Z E

Angulo de visdo superior, também chamado de plongée — termo francés que
significa “mergulho” — ou picado. Neste angulo a acdo é focalizada de cima para baixo e
normalmente permite que 0s personagens sejam diminuidos para que se apresentem, de certa
maneira, encurralados pelo meio ambiente ou pelas adversidades da trama. E utilizado em

momentos de grande tensdo e quando se deseja causar suspense:

FIGURA 20: Exemplo de angulo de visao superior

...POPIA SER QUE VILELA
CONHECESSE AGORA TUDO.

A MESMA SUSPENSAO
DAS SUAS VISITAS, SEM
MOTIVO APARENTE,
APENAS cOM Um
PRETEXTO FUTIL, VIRIA
CONFIRMAR O RESTO.

\\i S

CAMILO 1A ANPANPO INQUIETO E NEI?VOSO..

\
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Angulo de visdo inferior, também conhecido como contra-plongée ou contra-
picado. Neste, a acdo se apresenta de baixo para cima e, em geral, € utilizado para enaltecer,
engradecer ou tornar a figura — com seus medos e angustias —, representada de maneira mais

forte do que realmente é naquele universo ficcional.

FIGURA 21: Exemplo de &ngulo de viséo inferior

... VILELA INDIGNAPO, PEGANPO CAMILO ESTREMECEL,
DA PENA E ESCREVENPO O BILHETE, TINHA MEPQO...
CERTO PE QUE ELE ACLUIPIRIA...

.E ESPERANDO-O
PARA MATA-LO.

... PEPOIS SORRILU AMARELO, E EM TOPO CASO
REPLUGNAVA-LHE A IDEIA DE RECUAR, E FOI ANPANPO.

(FEVEREIRO; SPERL, 2006, p. 21)

Outros elementos inerentes a arte quadrinhistica utilizados para a multiplicagdo
imagética dos signos literarios sdo os artificios criativamente desenvolvidos que aludem a
ideia de mobilidade a partir da ilusdo de deslocamento fisico e também funcionando como
convencdes graficas que possuem relacdo semidtica direta ou indiretamente com expressdes e
devaneios do cotidiano.

Esses recursos sao caracterizados como Figuras cinéticas e Metaforas visuais,
pois permitem ao leitor apreender uma velocidade relativa de distintos objetos ou corpos,
assim como atuam no sentido de expressar ideias, sentimentos e abstracGes dos personagens,
reforgcando muitas vezes o conteudo verbal:
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FIGURA 22: Exemplo de figura cinética

... DE VOLTA COM OS PLANOS,
: REBOAVAM-LHE NA ALMA
~A/ AS PALAVRAS DA CARTOMANTE.

(FEVEREIRO; SPERL, 2006, p. 39)

FIGURA 23: Exemplo de metéfora visual

(FEVEREIRO; SPERL, 2006, p. 15)

Hé& ainda as onomatopeias — signos convencionais que representam ou imitam um
som por meio de caracteres alfabéticos —, e que também fazem parte da constituicdo verbal e
grafica que enriquecem e potencializam a narrativa em quadrinhos. As onomatopeias sempre
foram muito utilizadas na literatura, ndo sendo, portanto, um recurso original e especifico da
linguagem dos quadrinhos. Mas, a especificidade em relacdo aos quadrinhos estd na
plasticidade das formas graficas que a onomatopeia assume e, assim sendo, ocupam uma
fungdo importante na linguagem quadrinhistica ao impor um ritmo de acdo e emogéo que
guebram a monotonia da narrativa, além de contribuir graficamente na diagramacgédo das
paginas:
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FIGURA 24: Exemplo de onomatopeias

VILELA PEGOU-O
PELA GOLA, E,
com POIS TIROS
DE REVOLVER,
... ELE TORNOU A BATER ESTIROU-O MORTO
LIMA, DUAS, TRES PANCADAS. NO CHAO.

(FEVEREIRO; SPERL, 2006, p. 29, 42)

O texto literario e os quadrinhos constituem dois campos de expressdo artistica e
producdo signica distintos, com suas caracteristicas e especificidades proprias, mas com
alguns elementos semelhantes. Isso significa que ha uma relacdo entre eles e esta se torna
possivel em virtude da percepcdo e assimilacdo imagética que os textos literarios provocam, o

gue permite sua transposicdo para a linguagem dos quadrinhos.

Ao ler um romance, entdo, o leitor se apropria das imagens propostas na tessitura
narrativa, concretizando-as pela particularidade de seu imaginario. O romance
constroi e propde uma cena, por exemplo, que é reconstruida a cada ato de leitura.
Nesse processo, as habilidades e competéncia do leitor empirico entram em jogo e
determinam os caminhos imagindrios da recepcéo (PINA, 2012, p. 129).

Assim, na relacdo entre a obra literaria A Cartomante (Assis, 2002 [1884]) e a sua
traducdo para formato de histérias em quadrinhos (FEVEREIRO; SPERL, 2006), os
tradutores conseguiram manter 0 mesmo ritmo da obra original e ainda potencializaram seus
elementos signicos e esteticos, demonstrando que a arte dos quadrinhos pode estar mais
proxima do leitor contemporaneo do que a arte literaria em si, principalmente aquelas
relacionadas aos autores do século XIX e XX, considerados como 0s canones literarios, cujas
obras ainda est&o, de certa forma, distantes dos interesses do atual leitor, acostumado a leitura

celere e ilustrada do ambiente virtual. Ou seja:

A arte dos quadrinhos tem uma linguagem bem mais préxima desse leitor do que a
arte literaria. Assim, a quadrinizacdo desses classicos, ndo sé oitocentistas, mas
novecentistas também, pode aproxima-los do novo publico. Mas é importante
ressaltar: nem os quadrinhos substituem a obra fonte, nem precisam copia-la
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totalmente, nem sdo um mero degrau para chegar a ela. A literatura é uma arte, a
literatura em quadrinhos é outra arte (PINA, 2012, p. 70).

Desta forma, a traducéo intersemiotica da obra A Cartomante demonstra o carater
artistico e investigativo dos autores que, auxiliados pela linguagem especifica dos quadrinhos,
puderam, a partir do texto literario, materializar em forma de intervencdo imagética as
representacdes historicas e culturais explicitas nas linhas da obra fonte e também as implicitas
que, mesmo nao se manifestando de forma descritiva, fazem parte do contexto e ambientacao
referente a trama, como vestuarios da época, decoracdo peculiar de ambientes, representacdes
e perspectivas de locais e objetos, etc.

Isso a vem corroborar com o que afirma Pina (2012), dizendo que, neste contexto,
a relacdo palavra-imagem se torna poderosa, pois apenas o aspecto verbal e estético de uma
narrativa ndo é o suficiente para atingir o interesse da grande maioria dos leitores nos dias
atuais, uma vez que, no atual estagio de desenvolvimento capitalista, o padrdo de consumo
cultural destes leitores esta intimamente associado a um conjunto de iniciativas com enfoques
visuais. E, por outro lado, também ao incentivo do Capital Comunicacional sobre
determinado produto cultural que, ao se tornar um objeto de desejo e de pertencimento a um
grupo, ndo tem seu valor estético e outros aspectos sociais questionados, sendo apenas

consumidos, como no caso dos Best Sellers e Blockbusters da moda.

E por isso que a partir de certo estagio de desenvolvimento capitalista se inicia um
conjunto de iniciativas visando criar necessidades fabricadas. Tais iniciativas se
encontram na publicidade, por exemplo. Se a publicidade de um determinado
produto surte efeito de grandes proporcoes, isso terd ressonancias no processo de
producdo, que ird intensificar a producdo da mercadoria em questdo. Portanto, existe
uma acdo de retorno da distribuicdo sobre a producdo. O mesmo ocorre na
obsolescéncia planejada das mercadorias e no caso dos produtos descartaveis.
Porém, esta acdo do mercado sobre a producéo é determinada pela propria producéo,
que incentiva através da publicidade, entre outros meios, 0 consumo e este, uma vez
desencadeado, reforca o processo de producdo (VIANA, 2009, p. 49-50).

E nesse sentido que os recursos artisticos utilizados pelos autores na tradugéo do
texto literario fazem com que a obra traduzida acene para um novo produto — atualizado e
diferente do original —, cuja apresentacdo esta acompanhada da ideia de “informalidade”
ludica e prazerosa do ato de ler por meio dos quadrinhos. Estes, por sua vez, podem introduzir
e direcionar o leitor para a apreciacdo de obras literarias, comumente vistas como atividade
laboral propria do ambiente escolar e, portanto, ndo prazerosas, sendo constantemente

evitadas.
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O texto literério, visto como atividade formal e escolar, ndo incentiva a leitura,
nem forma o leitor propriamente dito, mas tende apenas a configurar uma espécie de “ledor”
(YUNES; PONDE, 1989). Este “ledor” seria aquele que utiliza os textos com os quais
interage apenas para obter as informacg6es que lhes sdo exigidas para executar determinada
tarefa e cumprir protocolos escolares, ou seja, € uma categoria de leitor que ndo se aprofunda,
de maneira interessada, no que I&, mas apenas negocia informac6es e busca conhecimentos
pré-estabelecidos. O ledor seria um individuo que néo se reconhece como sujeito da leitura.

Por outro lado, o leitor é aquele que escolhe e elege 0 que gostaria de ler e como
ler, fazendo o uso de seu repertério cultural, valorativo e de interesses, o que implica afirmar
que, no dmago de cada obra, ele encontrard inUmeras possibilidades de interacdo e
interpretacdo, ndo se aprisionando apenas aquelas informacgdes implicitadas pela obra ou
catalogadas por manuais. O leitor €, portanto, aquele que, a partir de incentivos e orientacdes,
se sente “livre” para escolher e para construir os caminhos de sua apropriacao, diferente do
“ledor” que, ao ser visto como ser passivo e neutro, tem sua liberdade e competéncia de

leitura normatizadas e impostas, dentro de um viés hierarquico (COSTA, 2009; PINA, 2012).

Mesmo ndo sendo exatamente um “leitor letrado”, qualquer individuo que se
perceba capaz de interagir com um dado texto, visualizando sua pertinéncia as
vivéncias e perspectivas que partilha com outros individuos, torna-se sujeito da
leitura, apropria-se do lido e agrega-lhe valores e coeréncia. A leitura literaria é
atividade intelectual e emocional de relacionar percepcGes, conceitos e sensacoes, a
partir da interagdo de um sujeito com uma textualidade. Tanto o sujeito (leitor) como
o texto sdo historicos e culturais, isto é, carregam caracteristicas que denunciam suas
origens, expectativas e preferéncias (PINA, 2012, p. 31).

E a partir dessa perspectiva que os classicos da literatura no formato de histdrias
em guadrinhos podem atualmente funcionar como instrumentos de aproximacao entre leitores
e obras, pois se a narrativa no texto literario candnico — descontextualizado e distante das
novas e interessantes modalidades de entretenimento — produz imagens que, a partir do
repertorio cultural, entediam, limitam ou confundem o imaginario do leitor, nos quadrinhos 0s
elementos signicos se multiplicam e, ao se aproximar da linguagem do cinema, se
“movimentam” e se “reinventam” entre as vinhetas, nas perspectivas dos enguadramentos,
nos varios angulos de visdo, nas metaforas visuais, etc., ampliando e contextualizando a
percepcao imagética dos fatos e das agdes e, assim, quebrando a uniformidade monotona e

linear do texto escrito.

Os quadrinhos, como pura narrativa, “movimentam-se” e se “agilizam” com a nossa
q ) p ) g
leitura. De certa maneira, uma leitura que, produtivamente, “dramatiza” o lugar
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significante de sua propria semioticidade, a semioticidade que se articula entre o dito
e 0 ndo-dito, entre a imagem e a ndo-imagem, entre 0 movimento e o ndo-
movimento. [...] Digamos, assim, que 0s quadrinhos ndo sdo apenas para serem
lidos; mas também para serem vistos. Dai porque a relacdo cinema/quadrinhos
sempre foi uma relacdo mais forte do que a relacdo cinema/literatura. Em sua
aproximacdo com a linguagem cinematografica, as histérias em quadrinhos
oferecem um vasto campo de possibilidades tedricas que se abrem para um enfoque
semiotico daquilo que marca o lugar das duas linguagens (CIRNE, 2000, p. 175-
176).

A leitura, hoje, depende e sofre forte interferéncia das mudangas sociais
relacionadas aos recursos tecnologicos e, assim sendo, ndo aceita mais ser resumida e mantida
em uma literalidade de estranhamento artistico, distante das novas perspectivas e mecanismos
de leitura (PONTES, 2007 apud PINA, 2012). Ou seja, ndo € mais apenas a palavra — a
narrativa, o enredo, a trama — que produz e transforma o leitor contemporaneo, mas também
as midias, a divulgacdo via meios de comunicacdo, o tipo de suporte, aléem de outros
elementos que interferem no processo. Conforme Pina (2012), os classicos da literatura no
formato de histdrias em quadrinhos levam grande vantagem ao participar do interminavel
desafio acerca da formacdo do leitor e do gosto pela leitura literaria na contemporaneidade,
pois viabilizam a interacdo com diferentes segmentos sociais do potencial leitorado,
acercando-se assim nao apenas de jovens leitores.

Nesse sentido, a traducdo intersemidtica da obra A Cartomante para o formato de
histérias em quadrinhos reconta e enriquece a narrativa literaria a partir da subjetividade
perceptiva e investigativa dos autores que, auxiliados pelos artificios préprios e especificos da
linguagem quadrinhistica, conseguem manter a qualidade signica da obra-fonte e mescla-los
com elementos peculiares do novo suporte comunicativo — contextualizado a interesses que
estdo sempre se inovando —, e fazendo com que os recursos préprios da narrativa original
sejam multiplicados pelas imagens que, ao desfilar perante olhos atentos, transformam aquele

momento e aquela atividade em algo encantado e prazeroso.

A questdo principal, enfim, ndo é saber se o artista se torna menos ou mais livre,
menos ou mais criativo trabalhando no coracdo das maquinas, mas se ele é capaz de
recolocar as questdes de liberdade e da criatividade no contexto de uma sociedade
cada vez mais informatizada, cada vez mais imersa nas redes de telecomunicacdes e
cada vez mais determinada pelas representacdes que faz de si mesma através da
industria cultural (CIRNE, 2010, p. 91).

Em outras palavras, a traducdo intersemidtica do texto literario para os quadrinhos
induz a descoberta de novas realidades antes ignorada, visto que na transposi¢do desta

linguagem ndo se efetiva simplesmente outra representacdo mecéanica de contetdos formais ja
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pré-existentes, mas sim a criacdo de uma nova perspectiva a partir da ja existente, de novas
formas de recepcao social e intepretagdo de conteudo a partir de sua novidade aparente. Isso
significa que a traducdo intersemiotica €, em sua esséncia, estruturalmente avessa a ideologia
da “fidelidade”, pois mesmo quando mantém a plenitude historica e totalizante do signo
estético da obra original, o processo demonstra que, a partir de sua atualizagdo contextual e
inteligivel, a obra se apresentava e ainda se apresenta incompleta em alguns aspectos, pois, ao
se efetivar a traducdo multiplicou-se ndo apenas as representacdes e interpretacGes signicas
internas da obra — forma e conteudo —, mas também as representacdes e interpretacdes

externas, isto &, sociais e ideoldgicas.

4.1.2 Por que acontece?

Essa é apenas uma modalidade objetivada e especifica de traducdo intersemiotica,
entendida como uma prética criativa na historicidade, possibilitada a partir da criacdo de
técnicas e mecanismos de producao e reproducdo artistica, fazendo com que os dialogos entre
signos estéticos pudessem extrapolar o pensamento e, dessa forma, promovessem o transito
dos sentidos a partir de novas concepgdes artisticas. O século XX foi rico em manifestacGes
estéticas que buscaram uma maior interacdo entre 0s sistemas signicos; no entanto, a génese
desses fendmenos, tais como a colagem, a montagem, a interferéncia, as apropriacgoes,
integracOes, fuses entre as linguagens etc., ndo se confundem nem se comparam com as
formas como estas transposicOes sdo efetivadas na atualidade. Isso implica dizer que,
atualmente, este processo artistico de Traducdo Intersemidtica ndo ocorre de maneira
despretensiosa e como experiéncia dos sentidos — apenas em virtude das capacidades e
qualidades criativas do artista —, mas sim que essa atividade tornou-se mercantil e intencional,
sendo incentivada como producéo voltada ao mercado, isto €, producdo de novas mercadorias.

Conforme Puterman (1994), na sociedade moderna, na qual toda a existéncia é
dominada pelo capital e todo produto do trabalho humano, seja material ou imaterial, torna-se
uma mercadoria, a ambicdo de lucro por parte de artistas e criadores de bens culturais
ultrapassa o puro prazer de criar. As pessoas e, principalmente, a esfera artistica, se veem
dependentes dos processos técnicos e do imaginario proporcionados pela inddstria cultural e

sdo, nesse sentido, forcados a se integrarem e a passarem pelo seu filtro.

Nesse momento, seria possivel perguntar se a industria cultural é uma resultante
dessa tendéncia geral da sociedade, reproduzindo-a nos limites de seu campo, ou se
é a industria cultural que produz essa sociedade. E forte a tendéncia no sentido de
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dizer que a industria cultural é manipulada com esse objetivo, e embora possa ser
verdadeiro que a partir de um certo momento isso se verifique, sera mais adequado
dizer que a propria sociedade vai lentamente gerando seus instrumentos e suas
tendéncias — entre eles, o esquema tecnoldgico de visdo do mundo e sua
correspondente, a consciéncia indicial (COELHO, 2006, p. 64).

As inovacgdes dos processos tecnologicos possibilitaram uma funcédo utilitarista e
pragmatica da traducdo intersemiotica. Os interesses produtivistas da producdo capitalista se
apropriaram de bens culturais, principalmente das obras de artes literérias, justamente por elas
constituirem um sistema de signos cultural, social e histérico mais amplo e com
possibilidades para inimeras “operagdes signicas”, 0 que Ihe permite estabelecer relagdes
com outras formas de linguagens artisticas, fazendo surgir, assim, novas representacdes
signicas que necessitam de novos suportes de comunicagdo. Assim, surgem novos produtos
que sdo apresentados e divulgados a sociedade como sendo diferentes formas de expressao
artistica que contemplam e fazem uma consagracédo a obra-fonte; mas que, na realidade e na
perspectiva do capital, constituem-se apenas como um objeto que fora tecnicamente
revigorado e elaborado para se tornar uma nova mercadoria pronta para ser consumida.

Dentro desses novos produtos tém-se os classicos da literatura no formato de
histérias em quadrinhos, cujo contetudo é resultado da transposicdo semiotica da linguagem
literéria para a linguagem quadrinhistica a partir dos recursos e possibilidades que esta Gltima
oferece, juntamente com a capacidade criativa e subjetiva dos artistas-tradutores. Segundo
Pina (2012), a maioria dos produtores envolvidos na elaboracdo de bens culturais desejam
duas formas de lucro que se interligam: uma € a aceitacdo consensual e a outra o lucro capital
propriamente dito. Isto significa que o leitor ou espectador (ambos consumidores) precisam
ter uma visdo positiva do produto que lhes é oferecido e, desta forma, apreciar e divulgar
aquilo que esta sendo consumido, fazendo com que outras pessoas, sancionadas pelos grupos
as quais pertencem, aumentem mais e mais 0 consumo.

Ou seja, formar gostos, habitos e padrdes de consumo é a meta do Capital
Comunicacional, pois para vender é preciso criar e manter o costume de consumir. E este so
se realiza e sobrevive — de maneira continua — quando a capacidade critica de quem o realiza é
enfraquecida. Assim, de acordo com Coelho (2006), tudo o que possa intensificar o
consumismo acritico deve ser utilizado por esse veiculo, cuja norma que orienta todas as
producdes e objetivos culturais reside na preocupagdo maior que é produzir exclusivamente

para ser comercializado. Nessa perspectiva de fabricacdo de habitos e necessidades:
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[...] as obras literarias, especialmente as candnicas, inacessiveis ao leitor do século
XXI, seja pelos usos linguisticos datados, seja pelo volume de paginas, seja pela
densidade tematica, ou pela ineficiéncia da mediacdo escolar e familiar, vem sendo
traduzidas para outras linguagens, outras midias. [...] Em tal contexto, as adaptacdes
podem funcionar muito bem como alternativas aos resumos e aos fragmentos
literarios implantados nos livros didaticos. Elas trazem o ludico e o diferente para o
universo da crianca e do adolescente, abrindo-lhes o caminho para que construam
formas criticas de lidar com a ficcdo e com o real (PINA, 2014, p. 57-58).

Assim, uma espécie de imposicdo e aceitacdo consensual de obras literarias no
formato de HQs voltadas para o ambito escolar parte do principio de que a intimidade entre as
linguagens verbal e icOnica ao caracterizar a linguagem dos quadrinhos tende a derrubar os
obstaculos historicos e metodoldgicos em torno das obras canfnicas. Estas, ao serem
transpostas para esta nova modalidade signica, ganhariam uma especificidade propria,
resultando em um grande potencial no processo de formacdo do gosto pela leitura e na criacao
de habilidades multiplas para ler. Nesse contexto, e de acordo com Pina (2012), foi a partir
das Ultimas décadas que os PCN (Parametros Curriculares Nacionais), LDB (Lei de Diretrizes
e Bases) e PNBE (Programa Nacional Biblioteca da Escola) transformaram as HQs em
discursos politicos de formacdo de leitores, atribuindo-lhes valor pedagodgico e artistico e,
assim, recomendando que as atividades de diferentes disciplinas em sala de aula deveriam
incluir linguagens variadas, dentre elas os quadrinhos. Logo, o emprego das histérias em
quadrinhos no processo educacional tornou-se reconhecido e recomendado pelas instituicdes
oficiais do governo.

Mais precisamente, foi a partir de meados dos anos 1990 — ap6s a avaliacao
realizada pelo Ministério da Educacdo —, que muitos autores de livros didaticos foram
incentivados a incorporar a linguagem dos quadrinhos em suas produgdes, com o objetivo de
diversificar a linguagem referente aos textos informativos e as atividades apresentadas como
complementares (RAMA; VERGUEIRO, 2010).

O Programa Nacional Biblioteca da Escola (PNBE), que vem sendo desenvolvido
desde 1997, surgiu com o discurso politico de promover o acesso a cultura e o incentivo a
leitura nos alunos e professores por meio da distribuicdo de acervos de obras de literatura, de
pesquisa e de referéncia. A partir de 2006, o programa passou também a selecionar e indicar
obras no formato de histoérias em quadrinhos, justificando que a alfabetizacdo a partir da
linguagem quadrinhistica é indispensavel no processo educacional, uma vez que a
especificidade desta linguagem possibilitaria aos educandos decodificar as maultiplas

mensagens neles presentes, além de auxiliar o professor a obter melhores resultados em
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relacdo ao conteldo que estd sendo abordado naquele momento (RAMA; VERGUEIRO,
2010).

No entanto, quando as autoridades educacionais inseriram e recomendaram 0S
quadrinhos em seus documentos oficiais, promoveram um aquecimento do Capital Editorial
que, conforme as recomendacOes dos editais de compras, passou a investir de forma
contundente em selos e cole¢Bes de HQs, tanto em relagdo as adaptacdes literarias, quanto em
quadrinhos cujos conteddos se diversificavam em tematicas historicas, culturais, cientificas
etc. Conforme Pina (2012), as editoras, ao atender aos planos e as listas oficiais do Governo
Federal, investiram na producdo de literatura em quadrinhos partindo de uma estratégia
basica: convencer o consumidor infantil e adolescente, assim como os pais e professores, de
gue aquela publicacdo no formato de HQs estaria intimamente ligado as suas expectativas e
necessidades como consumidores e apreciadores de bens culturais consagrados e também
como participantes das salas de aula.

Neste processo, de multiplas e variadas referéncias ao limitado repertério infantil
e juvenil, participam inUmeras editoras nacionais, tais como a Agir, L&PM, EBAL,
Auténtica, Atica, Escala Educacional, Companhia das Letrinhas, Globo, Rio Gréfica Editora,
entre muitas outras que, em sua maioria, criaram selos especificos para a comercializagdo da
Literatura em Quadrinhos, com muito mais de cinquenta titulos publicados (PINA, 2012).
Mas, conforme esta autora enfatiza, de maneira irdnica: “E preciso repetir que mesmo sendo
uma visada positiva, o interesse oficial pelos quadrinhos sempre o colocam a servigo de... A
servico da literatura, da producéo de textos, da histéria, das ciéncias etc.” (PINA, 2012, p. 74).

A autora, ao interromper seu pensamento com reticéncias e logo em seguida
emenda-lo com o discurso oficial, deixa claro que o seu “ndo-dito” pode muito bem ser
interpretado nesse contexto, o que vem a corroborar com as colocacbes de Ramos (2013),
guando este afirma que o simples fato de uma obra ser incluida e indicada pelo PNBE ja
garante um processo de venda e producdo direcionada muito superior a tiragem inicial de
quaisquer outros livros. E isso implica afirmar que, do ponto de vista comercial, as editoras ja
perceberam a existéncia e ascensdo de um negdcio lucrativo, haja vista que das poucas
producdes existentes em meados de 2005, o mercado de adaptacdes literarias para os
quadrinhos saltou para cerca de cinquenta adaptacdes ao ano.

E ainda, segundo Ramos (2013), o principal ponto a ser observado é que essas
publicacdes ndo tém apenas como publico-alvo o leitor imediato e interessado em literatura ou
o0 apreciador de historias em quadrinhos, pelo simples fato de que essas adaptacdes literarias

ndo sdo producgdes acessiveis a massa, enquanto incentivo e pratica a leitura, pois sdo edicdes
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diferenciadas, isto €, publicacdes bem elaboradas, com qualidade grafica e material especial
que as tornam produtos de alto valor comercial*2.

FIGURA 25: Preco sugerido
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Logo, a maioria sdo producBes e publicagdes cujo alvo prioritario sdo — a
principio — os editais lancados por érgdos governamentais que, a partir de seus programas e
discursos direcionados ao incentivo a leitura, adquirem quantidades significativas para serem
distribuidas as escolas.

Para Pina (2012), ndo ha como pensar a literatura na sociedade capitalista,
tecnoldgica e midiatica, sem analisar a posicdo do leitor nos aspectos internos e externos das
obras. Ou seja, 0 leitor para o Capital Comunicacional é visto como um consumidor potencial

do impresso e da imagem, sendo isso o0 que alimenta o atual mercado de bens culturais. E

12 Cada exemplar da Colecdo Literatura Brasileira em Quadrinhos da Editora Escala Educacional custa em
média R$ 29,90 (preco “sugerido” pela editora para distribuicdo, o que significa que esse valor pode aumentar
dependendo do revendedor secundario). Disponivel em: http://www.escalaeducacional.com.br/obra.asp?id=318
Acesso em: 16 nov. 2015. E, ainda, uma rapida busca - em livrarias virtuais - por alguns destes titulos mostra
gue a maioria esta com edigdo esgotada.
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nesse mercado, as HQs e, de maneira mais especifica, as obras literarias em quadrinhos,
tendem a ocupar um lugar certo e rentavel. Além do que, conforme as palavras de Milanesi
(1978 apud COELHO, 2006)*%, no atual momento histérico e cultural da sociedade do
consumo, a etapa da cultura letrada, considerada como cultura superior, foi queimada,
possibilitando assim que a cultura de massa se desenvolvesse. Ou seja, saltou-se sobre uma
cultura letrada, passando diretamente de uma cultura oral para uma cultura onde o que
prevalece é a imagem. Esta torna-se absoluta, impossibilitando que a etapa queimada nédo

mais retorne como antes, mas sim que se harmonize as novas formas. Em outros termos:

Na verdade, além de minimas, essas possibilidades podem ser indesejaveis ou
inateis. E que nada certifica ser esta cultura letrada uma maneira privilegiada de se
chegar a revelacdo, ao saber e ao saber fazer aquilo capaz de contribuir para o
processo de libertacdo do homem. Como ja foi dito, o crucial ndo é tanto o que se
diz, nem a maneira técnica de dizé-lo (se através de imagens ou de palavras
impressas), mas 0 modo de dizer e 0 modo da consciéncia ativada por esse dizer. A
cultura da imagem pode perfeitamente desempenhar as fungdes da antiga cultura
letrada, desde que funcione iconicamente e simbolicamente, além de indicialmente
(COELHO, 20086, p. 83-84).

E a dinamica, as necessidades e, principalmente, os valores reproduzidos
socialmente em cada época que atribuem os valores das suas produgfes artisticas e bens
culturais. No entanto, segundo Viana (2007d), como a sociedade ndo é um todo homogéneo,
mas sim uma totalidade marcada pelo conflito de classes, as “necessidades artisticas” sdo
diferentes em classes sociais diferentes. Isso significa que o prazer estético e os valores que
ainda sdo despertados pelos textos literarios canonicos, isto €, pela “cultura letrada superior”,
decorre do fato de estes ainda servirem ndo apenas as “necessidades artisticas” de
determinado grupo, mas também para a reproducdo das relacdes de estratificacdes entre as
classes.

Conforme Pessoa (2008), a leitura dos classicos, tida como “cultura superior”, tem
a peculiaridade de colocar em questdo, para determinados individuos ou grupos, o proprio ato
de Ié-los, uma vez que ler uma obra considerada um classico implica no leitor a necessidade
de ndo apenas decodificar a mensagem e refletir sobre o sentido do que se 1€, mas igualmente
e, principalmente, refletir sobre o sentido de estar naquele momento lendo aquele texto e o
porqué de sua necessidade. Conforme ja mencionado outrora, a leitura dos classicos é ainda
um ato relacionado as necessidades escolares e ao cumprimento de protocolos curriculares,

cujo discurso ainda reproduz a ideia de uma “cultura superior” adquirida pela leitura daquelas

3 MILANESI, Luis Augusto. O Paraiso via Embratel: o processo de integracdo de uma cidade do interior
paulista na sociedade de consumo. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978.
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obras. Diferentemente, a maioria dos leitores contemporaneos, ndo se constituindo como um
todo homogéneo, entendem os textos candnicos apenas como mais uma atividade escolar e,

por assim ser, tornam-se desinteressantes e, fora daquele ambiente, sdo evitados.

Dessa maneira, cada vez mais a escola se distancia dos alunos e ndo usa a leitura que
eles fazem ou a necessidade social que eles tm de producdo de textos para se
aproximar deles. O que se propde ndo é o abandono da literatura ou do estudo dos
textos classicos, mas apenas a construcdo de uma ponte entre aluno e professor,
dando ao estudante instrumentos para a realizacdo da leitura como necessidade e
prazer da vida (MARCONDES; MENEZES; TOSHIMITSU, 2010, p. 9).

Ao contrario, a literatura no formato de HQs, considerada cultura de massa, cuja
I6gica capitalista e objetivo publicitario centram-se em estratégias atrativas que visam
alcancar o maior numero possivel de leitores — isto é, de consumidores —, faz com que essa
modalidade de leitura consiga abarcar um quantum maior de atencao e entusiasmo, em virtude
de colocar a literatura e o ato de ler no campo do lazer, ou seja, no entretenimento e na
diversdo. E sdo justamente esses elementos: o prazer e a diversdo — tidos apocalipticamente
como narcotizantes e responsaveis por alienar os individuos — que colaboram para que essas
traducdes intersemidticas sejam efetivadas e propagadas. Segundo Coelho (2006), ha uma
moral, carente de argumentac@es solidas, que tenta demonstrar que o lazer e o divertimento
sdo inimigos mortais do pensamento, ou seja, 0 ato de pensar e, nesse caso, pensar de maneira
critica, estaria supostamente ligado a comportamentos normatizados que implicam em
atitudes sérias. Nessa mesma linha de pensamento, Pina (2012) também alega que a
mentalidade burguesa de querer capitalizar o tempo e 0 momento da aprendizagem,

desconsidera que € no 6cio 0 momento que a imaginacdo mais se alarga.

Um erro esquerdista, muito comum e muito grosseiro e que se afasta amplamente de
uma andlise de esquerda efetivamente aguda e pertinente, é 0 que consiste em
atribuir aos instrumentos do capitalismo um poder maior que o poder por ele
realmente ostentado. No caso, o erro consiste em acreditar que a TV, entre outros
veiculos da industria cultural, aliena sempre e completamente, o tempo todo, todas
as pessoas (COELHO, 2006, p. 85).

Em outras palavras, a logica capitalista acaba por dominar também os momentos
de lazer e a cultura, o que se efetiva a partir da produgdo de bens de consumo voltados para
dois aspectos: o “entretenimento” fomentado por “bens culturais”. Isso acontece porque a
cultura na atual fase do capital (regime de acumulacdo integral) torna-se uma cultura

mercantil. E criado todo um aparato tecnoldgico e burocratico adequados para a producéo em
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série de bens culturais, enquanto que o Capital Comunicacional se encarrega da divulgacdo e
propagacdo destes bens, cuja finalidade é o consumo e, por conseguinte, o lucro. No entanto,
embora possuam elementos em comum, ja que as “ideias dominantes sdo as ideias da classe
dominante” (MARX; ENGELS, 1991, p. 72), as representacdes que sao produzidas pelas
classes sociais ndo sdo homogéneas e, portanto, se diferenciam, e esta diferenciacdo interfere
na recepc¢do das mercadorias culturais e da cultura em geral.

Nesse sentido, as “massas” ndo sdo receptoras passivas dos meios de comunicacao
de massas e os produtos voltados para lazer e o divertimento ndo sdo, necessariamente,
elementos narcotizantes que, de maneira uniforme e determinista, alienam e impedem o
estimulo a atitude critica. Essa € uma ideia limitada que tende a justificar um suposto dominio
absoluto da burguesia através de um poder integral atribuido & “indéstria cultural”. E uma
ideia que recusa e nega a luta de classes, pois ndo leva em consideracdo as contradicdes
sociais intrinsecas ao processo de envio e recepcdo das mensagens divulgadas pelo Capital
Comunicacional. E isso faz com que, consequentemente, se elimine também a possibilidade

de contestacdo e mudanca.

As novas criacfes tecnolégicas, em lugar de agirem como um fator de igualitarismo
no interior de uma sociedade, pelo contrario podem agir como um novo fator de
distingdo, imprimindo a marca de um elitismo que pode ser de base econémica, mas
que tera como base, principalmente, determinado desenvolvimento intelectual
(PUTERMAN, 1994, p 20-21).

A verdade é que a “industria cultural”, ndo obstante a todas as criticas e apologias,
modificou radicalmente as velhas estéticas, as velhas leituras e as maneiras de concebé-las e
apresenta-las, ressignificando-as tanto em suas caracteristicas internas quanto externas, e a
partir do processo artistico-criativo designado como Traducdo Intersemidtica. Conforme
Cirne (2000), a estética para sobreviver — em seus aspectos formais e epistemologicos — na
atual sociedade capitalista, necessitou da semidtica para ndo se tornar uma estética fechada
em si mesmo, sobrevivendo de tradi¢cdes pretéritas e obsoletas, sem perspectiva historica e
distante do movimento real da sociedade.

As antigas formas de se produzir arte precisaram também se adaptar as novas
dindmicas sociais e culturais a partir dos recursos e processos tecnoldgicos disponiveis. Essas
inovacdes artisticas s6 poderiam ser incentivadas e proporcionadas pela “inddstria cultural” e
se efetivariam por meio do processo de transposi¢Oes intersemidticas. E, apesar dos fins
comerciais, esses novos produtos — atualizados e apresentados em suportes diferentes dos

originais — trazem como ponto positivo o fato de permitir o acesso, ndo simplesmente
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material, mas também o acesso cultural, das obras literarias e outros bens culturais a
populagcéo de modo geral. Tal acesso, em virtude de sua producdo em larga escala, faz com
que principalmente os classicos da literatura percam o seu discurso dominante como “cultura
superior” e sua caracteristica hermética dai proveniente. Ou seja, a adequacdo de
determinados produtos culturais a populagdo, assim como a conexa adequagdo e
entendimentos destes produtos, pode constituir um processo de eficécia ilimitada, tanto para o
pensamento como para a intuigéo.

Para Cirne (2010), é através das técnicas e estratégias utilizadas para a producao
de bens culturais que se pode compreender esse duplo processo formador da “industria
cultural”, tal como se apresenta atualmente, pois se ela a partir da televisdo, do cinema, dos
quadrinhos etc., visava, por um lado, a producéo de lucro e a homogeneizacgdo das formas de
pensar e consumir; por outro lado, abriu espacos significativos para a imaginacao, a fantasia,
0s sentimentos, para o inconsciente e também para a elaboracdo de teorias e estudos que
contestem ela propria, a0 mesmo tempo em que permitiu 0 acesso a produtos e condi¢Bes

antes inacessiveis a maioria da populacéo.

Desse modo, renovando a nossa maneira de ver determinados discursos e/ou
projetos artisticos e literarios, reinventamos a leitura. E os quadrinhos, mais do que o
cinema, mais do que o video (mesmo o video que existe como videoarte), mais do
que a televisdo, investe na possibilidade de uma leitura radical. E o que vem a ser
leitura radical? Aquela leitura que se da, ao mesmo tempo, de forma mudltipla e
simultanea, que constréi a sua temporalidade especifica no interior da narrativa que,
se de um lado é a narrativa proposta pelo autor, do outro é a narrativa mentalmente
trabalhada pelo leitor. [...] estd aberto, assim, o espaco significativo para a
modificagdo da linguagem (CIRNE, 2000, p. 25).

A esse respeito, Sodré (1968 apud CIRNE, 2000)* afirma que ndo ha nada mais
subversivo que a imagem nos dias atuais, pois ela é o verdadeiro elemento perturbador da
racionalidade historica dos sentidos. O individuo contemporéneo, mediado pelas inovagdes
tecnologicas e envolvido pelos produtos da “inddstria cultural”, é cada vez mais solicitado a
experienciar certas condicbes em seu cotidiano e a viver determinadas sensacOes que
perpassam, especialmente, as do olhar. E nesse sentido que a imagem que se tem da realidade
e de si mesmo precisa ser politizada, isto €, conteudizada e contextualizada para que o0 seu
efeito ndo seja apenas contemplativo, mas sim consequente e transformador, pois, como
afirma Debord (1997), o espetaculo providenciado pelo capital ndo é meramente um conjunto

de imagens, mas sim uma relacao social contraditoria entre pessoas, mediatizada por imagens.

“ SODRE, Muniz. Como olhar a imagem. In: Tempo Brasileiro 19/20 [Comunicagéo e Cultura de Massa]. Rio
de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1968.
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Logo, conforme as palavras de Benjamin (2011), a resposta para uma sociedade
mais justa e igualitaria depende também de uma revolucdo no campo artistico, no sentido de
politizar a arte. Mas esta deve ser, primeiramente, acessivel as “massas”, funcao ja designada
pela industria cultural e, portanto, contribuindo para que o proprio sistema também crie seus
contestadores. Ou, em outros termos mais precisos, conforme Marx e Engels (1993, p. 78), o
proprio desenvolvimento da grande indUstria abala — sob os pés da burguesia — a prépria base
sobre a qual ela produz e se apropria dos produtos. E isto significa que a burguesia também
produz, acima de tudo, seus proprios coveiros. Ou seja: 0 seu declinio, assim como a vitoria

do proletariado, sdo igualmente inevitaveis.
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CONSIDERACOES FINAIS

Conforme anteriormente mencionado, entre as formas iconicas, criadas pela
humanidade, nenhum género — seja do passado ou do presente — conseguiu ainda ultrapassar,
de maneira quantitativa, a produgdo das Histdrias em Quadrinhos. Assim sendo, ao ocupar
cada vez mais espacos significativos, ndo apenas nos meios de comunicacdo de massa, mas
também em varios segmentos sociais que as utilizam como forma de expresséo, informacéo,
mensagem etc., as HQs tornaram-se um fenémeno comunicativo e, por conseguinte, objetos
de estudos, analises e pesquisas, no sentido de investigar tanto a sua compleicdo formal e
estrutural quanto as suas possibilidades educativas e potencialidades criticas etc.

Um exame mais detalhado demonstrou que ainda existem poucas pesquisas
relacionadas a determinados aspectos histdricos, culturais, estéticos e filosoficos sobre as
Historias em Quadrinhos. Ainda sdo escassos principalmente os estudos que as entendem
como producdo artistica e fendmeno cultural que, além de envolver técnicas, métodos e
criatividade, sdo também influenciadas pelos valores, interesses e concepcdes de quem as
produzem, sejam individuos ou corporaces oligopolistas.

Compreende-se, nesse sentido, que essa ndo percep¢do da importancia de se
estudar e pesquisar as Historias em Quadrinhos — consideradas como “cultura de massa” —
dar-se em virtude de uma visdo elitista e racionalista, oriunda de setores mais
intelectualizados da sociedade que consideram seus valores e gostos como superiores, e 0S
demais como inferiores e, assim, tendem a distinguir a "alta cultura”, da qual eles se
consideram parte integrante, da "baixa cultura" referente as “massas incultas”. Este ¢,
conforme Viana (2008, 2008b), um dos motivos da desvaloracdo das HQs, principalmente na

sua condicdo de objeto de estudo.

Essa primazia da razdo instrumental, separada dos sentimentos, também revela a
hegemonia conservadora no universo mental do individuo. Outro elemento é o
elitismo de setores mais intelectualizados da populacdo, que erigem seus valores
como sendo superiores. Assim, o elogio a musica classica vem acompanhado com a
desvaloracdo da musica popular e determinadas manifestacfes destas. Neste
contexto, as historias em quadrinhos também sdo desvaloradas e tidas como
“inferiores” (VIANA, 2008b, p. 12).

Por outro lado, a literatura canonizada — transformada em classico —, passou a ser
vista de forma superior e hermética, constituindo-se como objeto da “alta cultura”, e 0s

literatos como se fossem seres humanos diferentes dos demais, com uma ‘“autonomia
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artistica” que apenas os génios criadores possuem. Conforme Eliot (1972), uma das principais
fungdes atribuidas aos classicos da literatura € a de se perdurar e, assim, fornecer elementos
considerados importantes para sustentar os escritores subsequentes da época em que a obra
fora criada. Ou seja, 0s classicos constituem-se ao longo dos tempos como um “modelo
padrao” superior, utilizado como parametro de qualidade tanto para as producdes posteriores
quanto para as avaliagdes destas, servindo ainda para estratificar “cultos” e “incultos”,
“literatura” e “subliteratura”, € como principio gramatical e ortografico que normatiza uma
lingua padréo e, assim sendo, favorece e da sustentabilidade ao discurso do grupo dominante
em detrimento as variedades linguisticas e discursivas.

Logo, ao contrario do que acontece com as histérias em quadrinhos, a valoracao
dos estudos relacionados as producdes literarias, consideradas como classicos, ocorre em
virtude de tais obras serem apropriadas por uma esfera artistica na qual os especialistas e
estudiosos — partindo de determinados critérios — as elevam a uma categoria de “céanone
literario”, fazendo com que socialmente a sua recepgdo e leitura sejam cultuadas e entendidas
como algo diferenciado e distinto. E isto tende a potencializar e reproduzir a sua valoragédo
por meio de um circulo vicioso que enfatiza como de suma importancia o legado cultural dos
cléssicos e, por isso, devem ser lidos e assim reconhecidos como tal. Em outras palavras, a
forma especifica como um cléssico da literatura é visto e lido se d& precisamente por este
possuir uma valoracdo que foi constituida socialmente, tornando-o distinto de outras

producdes artisticas.

E preciso, assim, dessacralizar a criacdo literaria, destacando a sua dimensio
histérico-sociologico e rejeitando a perspectiva idealista que vé a literatura, ou mesmo
a arte como um todo, como uma esfera da atividade humana completamente autbnoma
em relacdo as condigdes materiais de producdo. Nao se trata de negar a existéncia do
talento individual, ou do génio criador, mas sim de considera-la parte da dindmica
social e, portanto, passivel de ser analisada racionalmente (FACINA, 2004, p. 10).

Nesse sentido, o presente trabalho justificou-se a partir de uma busca por
perspectivas e abordagens historicas, tedricas e metodoldgicas que contemplassem, de forma
satisfatoria, uma compreensdo mais abrangente — ndo apenas sobre Literatura e Historias em
Quadrinhos —, mas principalmente a respeito das intersecdes que acontecem entre estes dois
campos da expressdo artistica. E, para tal, foram também analisadas e utilizadas duas bases
epistemoldgicas — Tradugdo Intersemidtica e Industria Cultural —, pelo fato de que quando
empregadas de forma isoladas ndo permitem abranger nem compreender a totalidade concreta

que envolve as apropriacoes e interseccOes entre Literatura e HQs, pois € preciso entender ndo
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apenas “‘como”, mas também “por que” essas transposigdes se efetuam e se popularizam. Ou
seja, a simbiose entre Tradugdo Intersemidtica e Inddstria Cultural significa evitar um
reducionismo analitico que se prenda apenas nos aspectos formais e conteudisticos ou entao
apenas nos sociais e ideologicos.

A principio, foi delineado um breve percurso histérico e tedrico em relagdo a
Semidtica e a Tradugdo Intersemidtica, descrevendo suas definicbes e caracterizaces
especificas, entendendo-as como duas areas disciplinares que estdo, por esséncia,
interconectadas. Procurou-se assim entender cada tipo de signo e, a partir dai, transpor as
aparéncias dos fendmenos ao perceber que 0s signos sdo utilizados para representar e trazer a
mente 0s objetos e, principalmente, as concepg¢des diferentes daquelas que podem ser
apresentadas por outra espécie de signos. A andalise demonstrou também que o fenédmeno da
Traducdo Intersemiotica esta, no atual contexto histérico-cultural, no mesmo seguimento de
processos artisticos anteriores (como a colagem, a montagem, a interferéncia, as integracdes
etc.), porém, distinguindo-se deles e de seus respectivos contextos pela atividade intencional e
explicita que atualmente incentiva o processo de traducdo intersemidtica, ndo meramente
como uma atividade artistica do espirito ou como expressdo e manifestacdo criativa do ser
humano, mas principalmente como uma producédo voltada para a constituicdo de uma nova
mercadoria cultural que, através de mecanismos de divulgacdo e propagacao, se estabelecera
nem tanto pelo valor estético, mas sim pelo valor de troca e o sentimento de pertencimento.

Estes mecanismos de divulgacdo e propagacdo foram também definidos a partir
das concepcdes e teorias relacionadas a "Industria Cultural”, cujos limites conceituais incidem
em sua possivel e necessaria ressignificacao tal como a proposta por Viana (2007), na qual ao
inveés de se utilizar a palavra “Industria”, que € relativamente “neutra”, generalista e de pouca
precisdo, seria mais correto utilizar o termo “Capital”, uma vez que este expressa as atuais
relacBes sociais de exploracdo e acumulacdo, ao contrario do primeiro que denota um mero
processo de producdo tal como industria, fabrica, oficina, empresa etc. E ainda, 0 modo de
producdo capitalista € expansionista e universalizante porque tende a transformar tudo em
mercadoria, incluindo a comunicacdo. E, nesse sentido, € necessario que se organize um setor
especifico do capital voltado para a exploracdo da comunicagdo mercantil, e entre estes esta o
capital comercial e de servigos, mas principalmente o Capital Comunicacional. Logo, ficou
entendido que o conceito de “Industria Cultural”, além de ser impreciso e confuso, é
totalmente eufemistico, enquanto que o conceito de Capital Comunicacional é mais preciso e
especifico, pois ele expressa a dominacdo capitalista no processo de comunicagdo via meios

tecnoldgicos de divulgacao e propagacéo.
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Demonstrou-se, assim, que na atual sociedade capitalista a cultura tende a assumir
uma particularidade distinta da que fora assumida nas demais formacdes e configuracoes
culturais existentes em sociedades pré-capitalistas, tornando-se uma cultura mercantil. E isto
é resultado da proépria esséncia do modo de producdo capitalista, comprovando que a cultura
hoje ndo pode ser compreendida sem antes uma correta compreensdo do que seja 0 modo de
producdo capitalista no qual toda a existéncia é dominada pelo capital.

Na sequéncia, realizou-se um desenvolvimento histérico e tedrico acerca dos
conceitos e fundamentos que determinam e esclarecem o que é Literatura e, por conseguinte,
Cléssicos da Literatura, compreendendo-0s também como um sistema de signos e uma das
formas artisticas e culturais que mais atende & necessidade universal da ficcdo, o que lhe
permite, a partir do processo de Traducdo Intersemiotica, estabelecer relacbes com outras
linguagens, artes ou midias, dentre elas as Historias em Quadrinhos, cujo entendimento e
configuragdo plena s6 se efetivam a partir da compreensdo de varios elementos inerentes a
arte quadrinhisticas, como os quadros e angulos de visdo, a montagem das tiras e paginas, a
gesticulacdo e criacdo de personagens, assim como a utilizacdo de figuras cinéticas,
ideogramas e metéforas visuais. Cada um desses elementos tornou-se de suma importancia
para analisar os aspectos constituintes das HQs, além de possibilitar melhor clareza a respeito
de todo o potencial que essa peculiar linguagem permite.

Todas essas consideracdes e revisdes teodricas possibilitou que, no ultimo capitulo,
fosse desenvolvida uma andlise que incidia sobre estes dois fendmenos — Literatura e Histdria
em Quadrinhos — que, quando em interacdo, desempenham atualmente determinadas funcdes
especificas, tanto artisticas quanto comerciais. Para isso, 0 objeto de pesquisa analisado foi o
conto A Cartomante, de Machado de Assis, desde a sua publicacdo original, em 1884, no
jornal Gazeta de Noticias do Rio de Janeiro, até a sua edicdo no formato de Histdrias
Quadrinhos, em 2006, lancada pela Editora Escala Educacional na colecdo Literatura
Brasileira em Quadrinhos.

Inicialmente averiguou-se como acontece todo 0 processo, ou seja, COmMO 0S
elementos internos, em virtude dos artificios de transposicdo intersemidtica, possibilitam que
a mensagem do texto literario — em sua condigdo originalmente verbal e especificidade
propria —, fosse transposta para a linguagem das HQs, também com suas caracteristicas e
peculiaridades. Desta forma, o que se enfatizou foi o processo de traducdo intersemiotica.
Este, no decorrer da andlise, evidenciou que houve uma “fidelidade linguistica” ao texto
original do objeto analisado acabando por enriquecé-lo qualitativamente, isto €, desenvolveu-

se e multiplicaram-se os elementos signicos e, nesse sentido, ocorreu uma evolugdo semiotica
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da obra traduzida, valorizando e expandindo a gama significativa daquilo que o texto original
representa. Percebeu-se, portanto, que a traducdo intersemiotica do conto A Cartomante para
os quadrinhos induz a descoberta de novos elementos e realidades antes ignorados no texto. E
mesmo mantendo a plenitude totalizante do signo estético da obra original, o processo
demonstra que, a partir de uma atualizacdo contextual e imagética, a obra se apresentava
incompleta e ainda continuara incompleta em certos aspectos que s6 serdo complementados a
cada novo olhar com suas distintas perspectivas. Por outro lado, ao se efetivar essa traducéo
multiplicou-se ndo apenas as representacdes e interpretacdes signicas internas da obra — forma
e contedo —, mas também as representacOes e interpretacdes externas, isto é, questdes sociais
e ideoldgicas a respeito desta distinta modalidade na qual a literatura se apresenta.

Por conseguinte, em “Por que acontece? ”, foi desenvolvida uma analise critica a
respeito dos aspectos sociais, culturais, ideoldgicos e, principalmente, mercantilistas, que
estdo envoltos nestas modalidades de publicacGes literarias em formato de HQs, abordando
questdes relacionadas principalmente ao Capital Comunicacional e sua “apropriagdo” dos
bens culturais que Ihe interessam na sociedade moderna capitalista. 1sso implica concordar
que este processo artistico de Traducdo Intersemidtica ndo ocorre de maneira despretensiosa
apenas em virtude das capacidades e qualidades criativas do artista-tradutor, mas sim que essa
atividade tornou-se mercantil e intencional, sendo incentivada como producédo voltada para o
mercado, isto é, producdo de novas mercadorias. Assim, criam-se novos produtos que sao
apresentados e divulgados como novas de formas de expressdo artistica que apenas
contemplam e fazem consagracdo a obra-fonte; mas que, na realidade e na perspectiva do
capital, constituem-se como meros artefatos que foram tecnicamente revigorados e elaborados
para se tornarem mercadorias que deverao ser consumidas.

Nesse contexto, a transposicdo dos Classicos da Literatura para o formato de
Histérias em Quadrinhos comegou a se efetivar — de forma mais contundente e direcionada —
a partir do momento em que as autoridades educacionais passaram a recomendar as HQs em
seus documentos oficiais, promovendo entdo um aquecimento do Capital Editorial que,
direcionado pelas recomendagdes dos editais de compras, passou a investir de forma incisiva
em selos e colecbes de HQs, tanto em relacéo as adaptacGes literarias, quanto em quadrinhos
cujos conteudos se diversificavam em tematicas histéricas, culturais, cientificas etc.

Nesse sentido, e conforme Pina (2012), as editoras, ao atender aos planos e as
listas oficiais do Governo Federal, passaram a utilizar uma estratégia fundamental visando o
investimento na produgdo e propagacao dos classicos literarios no formato de HQs: convencer

0 consumidor infantil e adolescente, assim como 0s pais e professores, de que aquela
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publicacdo no formato de HQs estaria intimamente ligado as suas expectativas e necessidades
como consumidores e apreciadores de bens culturais consagrados.

E neste mesmo sentido que Ramos (2013) afirma que o simples fato de uma obra
ser incluida e indicada pelas autoridades educacionais ja garante um processo de venda e
producdo direcionada muito superior a tiragem inicial de quaisquer outros livros. E isso
implica afirmar que, do ponto de vista comercial, as editoras perceberam a existéncia e
ascensdo de um negdcio lucrativo, pois, das poucas producdes existentes em meados de 2005,
0 mercado de adaptacOes literarias para os quadrinhos saltou para cerca de cinguenta
adaptacdes ao ano.

Outro ponto a ser observado é que, a principio, essas publicacbes — enquanto
incentivo e pratica a leitura —, ndo sdo producdes direcionados ou acessiveis a “massa”, pois
em sua maioria sdo edicdes diferenciadas, isto é, publicacGes bem elaboradas, com qualidade
grafica e material especial que as tornam produtos de alto valor comercial. Ou seja, em sua
maioria sdo producdes e publicacdes cujo alvo prioritario sdo os editais langados por 6rgaos
governamentais que, a partir de seus programas e discursos direcionados ao incentivo a
leitura, adquirem quantidades significativas para serem distribuidas as escolas publicas.

Portanto, a tradugdo intersemiotica — entendida como uma prética criativa na
historicidade — potencializou-se objetivamente a partir da criacdo de técnicas e mecanismos
de producdo e reproducdo artistica, fazendo com que os dialogos entre signos estéticos
pudessem extrapolar o pensamento e, dessa forma, promover o transito dos sentidos a partir
de novas concepcles artisticas. Ou seja, as inovagdes dos processos tecnoldgicos
possibilitaram uma funcdo utilitarista e pragmatica da traducdo intersemidtica. Os interesses
produtivistas da producdo capitalista se apropriaram de bens culturais, principalmente das
obras de artes literarias, fazendo surgir, assim, novas representacGes signicas que
necessitavam de novos suportes de comunicacao

Desta forma, o Capital Comunicacional oligopolista se expande e amplia suas
estratégias, se tornando um dos mecanismos mais importantes para 0 novo regime de
acumulacdo integral que, conforme a dindmica capitalista, precisa constantemente garantir a
producdo e reproducdo ampliada do mercado consumidor. Por isso, o Capital Comunicacional
tende a inovar e reforcar sempre as suas estratégias cujo intuito € produzir e impor
determinados produtos a partir de novas demandas e necessidades fabricadas para, deste
modo, aumentar cada vez mais a capacidade individual de consumo e, por conseguinte, 0 seu

lucro.
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Por fim, essa pesquisa ndo tem o desejo de nessas poucas paginas encerrar a
apreciacéo e a discussdo do assunto proposto. Espera-se, a partir deste ponto, suscitar novas
perspectivas, indagacdes e futuras investigacbes a respeito da tematica ‘“Traducdo
Intersemiotica e Industria Cultural”, considerando as contribuicdes que ambas possuem em

sua esséncia, mas também denunciando seus limites e contradigdes.
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